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Dedico a tradução deste livro, que julgo conter informações valiosas sobre o estudo do piano,  

aos alunos, professores e concertistas. 

 

“A Deus toda glória.” 
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Prólogo 
 

 

Tocar piano é um dos atos motores mais complexos realizados pelo ser humano.  Até 

agora, praticamente todas as tentativas de analisar os requisitos físicos para tocar piano têm 

sido dirigidos, muito incorretamente, para a estrutura e função do aparelho pianístico, os 

ossos e músculos das mãos e braços. 

O Sr. Kochevitsky aponta para sua área de interesse, relacionada ao funcionamento do 

sistema nervoso central, como a fonte de todo o movimento pianístico e como sede do 

aprendizado para todo o desempenho musical. Sua abordagem reflete com precisão a opinião 

científica atual sobre a forma como se aprende a executar movimentos hábeis. Sua aplicação 

magnífica dos princípios da neurofisiologia para a execução pianística percorre um longo 

caminho com objetivo de limpar as “teias de aranha” da pedagogia pianística. 

O Sr. Kochevitsky foi influenciado pela escola russa de neurofisiologistas e pela escola 

Pavloviana da reflexologia. Embora as opiniões destas fontes não sejam completamente 

partilhadas por neurofisiologistas americanos, deve-se entender que o funcionamento do 

sistema nervoso central está ainda muito longe de ser claramente delineado. Resultados 

experimentais em todas as escolas têm uma tendência a ser conflitantes. No entanto, desta 

vasta experimentação os cientistas chegaram a conclusões relativamente firmes em muitos 

aspectos da atividade motora voluntária, certamente até o ponto em que as conclusões são 

aplicáveis ao desempenho musical. 

O Sr. Kochevitsky tem dado, com muita propriedade, uma explicação simplificada do 

mecanismo do reflexo condicionado e dos processos de autorregulação envolvidos na 

aprendizagem, cuja grande complexidade tende a obscurecer a sua aplicação, mesmo se 

apresentados até em detalhes aproximados, pelos quais os compreendemos atualmente. 

 

 

Sumner Goldenthal, M.D. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 
 

 

 

 

Prefácio 
 

 

Este livro representa uma tentativa de lançar luz sobre os problemas importantes do 

pianismo a partir de um novo ponto de vista. 

A primeira parte descreve a história do desenvolvimento geral e das tendências mais 

significativas no ensino e na execução do piano.  A perspectiva histórica é particularmente 

importante, uma vez que algumas ideias falaciosas do passado ainda estão vivas e ainda hoje 

ocupam um lugar na pedagogia do piano, enquanto algumas conquistas extremamente 

importantes são desconhecidas ou esquecidas. 

Este levantamento histórico nos conduz a uma discussão sobre os princípios 

fundamentais do trabalho do sistema nervoso central de um ser humano.  A discussão está 

limitada às leis e aos processos pertinentes a tocar piano, e é ilustrada com aplicações práticas 

desses princípios. 

A terceira parte apresenta problemas particulares diante do ensino e da execução 

pianística, e os explica. 

Praticar ao piano é principalmente praticar o sistema nervoso central, estejamos 

conscientes disso ou não. Equívocos do passado levaram à prática ineficiente, gasto 

improdutivo de tempo e resultados muitas vezes deploráveis. 

Eu acredito que mais cedo ou mais tarde a pedagogia do piano (bem como a pedagogia de 

qualquer instrumento) terá de aceitar as ideias e tomar a direção descrita neste livro. 

Quero expressar minha profunda gratidão aos meus professores: Professores Leonid V. 

Nikolaev, Alexander D. Kamenski (Conservatório de Leningrado), M. Grigori Kogan 

(Conservatório de Moscou), Josef Pembaur Jr. (Münchener Akademie der Tonkunst); aos 

muitos pianistas excelentes que ouvi com prazer, e aos autores dos sábios livros que eu tenho 

estudado. Espero que a influência de suas grandes ideias tenha sido refletida neste livro. 

Gostaria também de expressar os meus sinceros agradecimentos ao Dr. Sumner 

Goldenthal pelas valiosas sugestões sobre a fisiologia do sistema nervoso central, bem como a 

minha aluna Sra. Charlotte Goldenthal por sua ajuda no aprimoramento do manuscrito. 

Minha pesquisa foi apoiada, em parte, por uma doação do Humanity Fund, Inc. 

 

G.K. 
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Capítulo um 
 

 

 

 

Técnica baseada apenas nos dedos 
 

 

INVENÇÃO E DESENVOLVIMENTO DO PIANOFORTE 

 

A história, tanto da execução quanto do ensino do piano, não se inicia propriamente antes do final 

do século XVIII. Embora o princípio da mecânica do martelo tenha sido aplicado pela primeira vez em 

instrumentos de teclado em 1709 pelo italiano Bartolomeo Cristofori, o seu desenvolvimento e 

perfeição necessitou de um longo período de tempo. 

Johann Sebastian Bach viu um dos primeiros instrumentos deste tipo – o piano de Gottfried 

Silbermann – em torno de 1726. Embora Bach elogiasse o som, ele não estava satisfeito com o 

instrumento, achando sua ação dura e seus agudos débeis. Ele considerou o pianoforte incapaz de 

competir com o cravo e o clavicórdio. Trabalhando duro para corrigir essas deficiências, Silbermann em 

1747 mais uma vez mostrou o seu “piano e forte” mais aprimorado a Bach. Desta vez Bach elogiou 

calorosamente. Mas desde que este segundo julgamento ocorreu na presença do rei da Prússia sobre os 

instrumentos da corte, é questionável se o elogio de Bach foi sincero. De qualquer forma, Bach não 

demonstrou qualquer interesse sério no pianoforte. Possivelmente era difícil para um homem velho 

apreciar tal inovação revolucionária. 

O filho de Bach, Carl Philipp Emanuel, no entanto, em seu famoso Ensaio sobre a Verdadeira Arte 

de Tocar Instrumentos de Teclado (1753) escreveu: “O piano mais recente, quando é robusto e bem 

construído, tem muitas qualidades, mas o seu toque deve ser cuidadosamente trabalhado, o que é uma 

tarefa difícil. Ele soa bem por si só e em pequenos conjuntos.”1 

Pela década de 1770 o pianoforte era finalmente satisfatório tanto no som como na ação, para que 

os principais compositores e intérpretes do teclado começassem a prestar atenção mais seriamente 

nele. 

 Em 1773 Muzio Clementi compôs sua Sonata Op. 2, a primeira composição destinada ao pianoforte 

e adaptada ao mesmo. Embora houvesse anteriormente composições isoladas “para cravo ou 

pianoforte”, sua textura e exposição técnica não foram projetadas especificamente para o novo 

instrumento. Interessado no novo instrumento como tal, Clementi mergulhou em experiências e tentou 

todos os tipos de efeitos técnicos e colorísticos. Em suas composições, podemos ver pela primeira vez 

uma textura musical que é claramente característica do pianoforte. Clementi pode realmente ser 

considerado um criador e fundador da técnica de piano do século XIX. Valendo-se das vantagens e 

qualidades peculiares do pianoforte, ele enriqueceu suas composições com a oitava, tremolo, terças 

duplas, notas repetidas e passagens com cruzamento de mãos. Ele pode ser legitimamente considerado 

como o precursor de Beethoven, pelo menos no âmbito da exposição técnica. 

Em 1777 o jovem Wolfgang Amadeus Mozart em uma carta a seu pai descreveu com entusiasmo o 

pianoforte feito por Johann Andreas Stein, operário e discípulo de Silbermann, e escreveu que sua 

Sonata in D major (aparentemente K. 284) “sai incomparavelmente melhor no pianoforte de Stein”. 
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A Marcha, publicação de 1783 do Magazin der Musik de C. F. Cramer mencionou: “bons 

instrumentos com martelos recém-inventados a partir dos quais o instrumentista pode esperar plena 

satisfação”. Quatro anos depois, a mesma revista publicou uma carta de Bonn, que disse que “o piano é 

muito admirado aqui. Temos vários instrumentos por Stein de Augsburg.... O jovem Baron von Gudenau 

toca pianoforte maravilhosamente, assim como o jovem Beethoven”. 

Assim, o pianoforte gradualmente ganhou a aprovação de compositores, intérpretes e ouvintes. 

Este reconhecimento foi acompanhado por uma luta longa e tenaz entre o novo pianoforte e o 

clavicórdio e o cravo moribundos. O resultado da luta foi determinado pela evolução histórica. 

Em meados do século XVIII, a Europa passou por algumas convulsões sociais violentas. Ocorreram 

grandes mudanças ideológicas. Estas foram, sem dúvida, responsáveis por mudanças estilísticas 

significativas na música, tanto na área da criação quanto na da execução. 

Um novo ouvinte apareceu. Este novo consumidor preferia a expressão emocional das formas de 

composição anteriormente vigentes. A concepção florida do estilo rococó foi substituída pela simples 

expressão do sentimento natural. Emoções subjetivas vieram tomar o lugar do prazer estético objetivo. 

Estas tendências atingiram o seu auge em direção ao final do século XVIII. Foi o período do 

Empfindsamkeit, “sensibilidade”, a arte impulsiva e dinâmica propagada por Jean Jacques Rousseau. 

Tais mudanças predestinaram o declínio do cravo, um instrumento limitado na expressão de 

sentimentos, incapaz  de matizes dinâmicas. A preferência gradualmente crescente para o clavicórdio 

em oposição ao cravo começou muito antes de meados do século XVIII na tendência de usar crescendo 

e diminuendo como meios de expressão interpretativa. 

François Couperin, no prefácio do seu primeiro livro de peças para cravo (1713), escreveu: “Eu serei 

eternamente grato a alguém, que por arte infinita e bom gosto conseguir fazer este instrumento [o 

cravo] capaz de expressão... Parece uma esperança infrutífera até o momento presente que a alma 

possa ser dada ao instrumento.” 

Várias tentativas foram feitas para a construção de cravos capazes de produzir mudanças graduais 

no volume tonal. Um deles usou um dispositivo chamado Swell Veneziano, que, operando com o mesmo 

princípio que a persiana, permitiu ao intérprete produzir crescendo e diminuendo, abrindo e fechando 

as persianas com um pedal. 

Em comparação, o clavicórdio era mais capaz de satisfazer a crescente necessidade de expressão 

emocional. Se levarmos em conta a sua sonoridade suave e cantante, sua capacidade de produzir 

dinâmica sutil e um efeito de vibração (o chamado Bebung), a rápida e crescente popularidade deste 

instrumento naquela época é bastante compreensível. Por outro lado, a música, depois de ter 

abandonado os salões aristocráticos, agora teve que servir a um novo público cada vez maior. O 

instrumento de teclado tinha que ser ouvido nas grandes salas e, portanto, tinha que ter um som mais 

poderoso do que o clavicórdio poderia fornecer. O crescendo gradual até um forte e fortíssimo seguido 

por uma queda súbita de pianíssimo ou um diminuendo gradual, os sforzandos frequentes, a 

combinação da melodia principal e fundo harmônico, daí a necessidade de equilíbrio tonal... Tudo isso 

ditou a necessidade por maior mobilidade dinâmica e flexibilidade do que o clavicórdio era capaz de 

produzir. 

O novo pianoforte pode produzir não só o que é geralmente chamado de “expressão”, mas 

também o volume suficiente para ser ouvido em um grande salão. Consequentemente, no final do 

século XVIII, o pianoforte, muito mais aperfeiçoado, finalmente obteve a vitória, e a produção dos 

antigos instrumentos de teclado foi interrompida. 
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PRIMEIRAS ABORDAGENS PARA OS PROBLEMAS DA TÉCNICA PIANÍSTICA 

 

Durante o período de transição, ocorreu um mal entendido bastante estranho. A herança do 

pianoforte incluía instrumentos, artistas, professores, compositores e composições. Sem dúvida a 

música para os instrumentos antigos enriqueceu imensamente a literatura pianística, tanto em 

quantidade quanto em qualidade. Mas os compositores que escreveram para o cravo e o clavicórdio, na 

criação da música para o pianoforte, na verdade transferiram a antiga técnica e estilo de composição 

para o novo instrumento. Sua exposição técnica diferia pouco em relação ao previsto para os 

instrumentos antigos. Isto em si não era ruim: as qualidades do novo instrumento gradualmente 

influenciaram a criação de um novo estilo. Mas artistas, e principalmente professores, tornaram-se 

culpados de certas falácias em sua visão sobre a relação fundamental entre intérprete e instrumento. 

Instrumentos antigos e novos tinham teclados semelhantes, mas diferiam em qualidade de som e 

mecânica, portanto, no toque. A técnica de tocar os instrumentos mais antigos e o novo tinha pouco em 

comum. 

O controle da velocidade do movimento descendente da tecla é o primeiro e mais importante 

ponto ao tocar piano.  Portanto, é necessário um trabalho refinado da musculatura do braço para a 

regulação do peso e do impulso, sendo este um dos problemas básicos da técnica de piano.  

Este problema está ausente na técnica do cravo onde a precisão do ataque do dedo na tecla 

(articulação) é de primeira importância: o clavicórdio está mais próximo do pianoforte neste aspecto; 

ainda, a manipulação da tecla para os dois instrumentos é bem diferente. O problema do efeito legato 

no piano também é completamente diferente daquele dos instrumentos mais antigos. 

Logo os primeiros pianofortes foram acusados de fatigar os dedos do instrumentista por causa da 

sua ação dura, em comparação com a ação muito mais leve e a curta descida da tecla dos instrumentos 

mais antigos. Infelizmente, a diferença entre o toque dos instrumentos mais antigos e dos primeiros 

pianofortes não era grande o suficiente para estimular a ideia de abordá-los de forma diferente. Em vez 

de levar em conta esta diferença, os princípios de tocar o cravo – extrema economia de movimento e 

trabalho ativo dos dedos isolados – foram mantidos por muito tempo. Inicialmente a técnica do 

pianoforte foi considerada dependente inteiramente da agilidade dos dedos. 

Uma vez que a ação das teclas estava ainda bastante leve, não foi necessária muita força a partir do 

aparelho pianístico como um todo, e a ação dos dedos era suficiente. Acreditava-se que a ação dos 

dedos poderia ser desenvolvida com êxito apenas se fosse isolada da influência “desvantajosa” da mão 

e do braço. 

Cerca do fim do século XVIII, outra variedade de pianoforte fez a sua aparição. Este foi o 

instrumento introduzido pelo famoso fabricante de piano Inglês John Broadwood. O mecanismo deste 

instrumento foi distinguido do chamado mecanismo de Viena pela queda mais profunda e ação muito 

mais pesada da tecla, o que tornou possível a produção de um som cantante mais encorpado. (Esta 

diferença desapareceu gradativamente quando os dois tipos de instrumentos tornaram-se semelhantes 

em estrutura.) 

Assim, o pianoforte foi desenvolvido e mudado, e em breve o toque percussivo, que anteriormente 

parecia agradável por causa da sonoridade suave dos primeiros pianos, tornou-se inadequado. A 

abordagem orquestral do instrumento e a interpretação expressiva de uma melodia cantante envolta 

numa rica textura exigiram, portanto, uma variedade no toque e um controle mais preciso sobre a 

manipulação do teclado. 
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O poder titânico da imaginação criadora de Beethoven trouxe novas formas de exposição técnica e 

fez exigências enormes tanto para pianistas quanto para fabricantes de piano.  A materialização de uma 

nova sonoridade ideal estava a caminho. 

Compositores escreveram peças para piano que exigiam maior resistência física, bem como 

brilhantismo técnico do pianista. Devido ao gosto do público em geral e as condições de desempenho 

em grandes salões, pianistas se esforçavam para enriquecer e aumentar as suas capacidades sonoras.  

Assim, um conjunto de problemas técnicos bastante complicados surgiu para o pianista: por exemplo, 

ultrapassar a resistência das teclas, devido a sua maior profundidade e ação mais pesada. 

Consequentemente, com mudanças no próprio pianoforte, algumas expansões ocorreram na 

execução técnica. É surpreendente que essas alterações não influenciaram a pedagogia do piano, que 

ainda ensinava o princípio da técnica isolada do dedo e proibia o uso das partes superiores do braço. 

Algumas tentativas, no entanto, foram feitas para atender às novas demandas. Duas tendências 

principais podem ser observadas no esforço de solucionar os novos problemas. A primeira encorajava o 

pianista a aumentar a força de seu golpe de dedo, levantando os dedos altos com mão arqueada, ou 

pelo uso do chamado snap. Este é o toque usado em tocar o cravo, o que implica arrastar a ponta do 

dedo em direção à palma da mão depois de atingir a tecla. 

Do ponto de vista anatômico-fisiológico, isto iria resolver o problema do aumento da força do 

toque com o dedo, mas esta ação pode facilmente causar rigidez em toda a parte superior do braço e, 

especialmente, da mão e do pulso. Infelizmente, não foi dada bastante atenção a este fato – com os 

resultados deploráveis que falaremos mais adiante. 

A segunda tendência recomendava aumentar a força do dedo pressionando a tecla; para esta 

proposta foi sugerido um assento mais elevado. Esta foi na verdade uma tentativa inconsciente de 

trazer as partes superiores do braço para o toque. Mas, conscientemente, os princípios antigos foram 

mantidos e rigorosamente cumpridos. 

A maioria dos primeiros professores de piano simplesmente continuou a aplicar os princípios 

técnicos dos velhos mestres do teclado. Mesmo no final do século XIX, professores de piano e escritores 

sobre como tocar e ensinar piano referiram-se às regras estabelecidas pelos antigos instrumentistas do 

clavicórdio e do cravo. O famoso músico Hugo Riemann, em 1893, aconselhou os professores de piano a 

seguir as instruções de Rameau em sua Pièce de clavecin, avec une méthode pour la mécanique des 

doigts (l724) – Rameau, que provavelmente nunca tinha visto um piano! 

Só perto do início do presente século foi que os teóricos sobre tocar piano começaram a declarar 

que seria um grande erro transferir para o piano a maneira de tocar dos instrumentos antigos. Demorou 

cerca de cem anos para se reconhecer e tentar corrigir esse enorme erro. 

 

 

A ESCOLA DO DEDO 

 

A pedagogia do piano nos primeiros cem anos da sua existência foi construída sobre três princípios 

comumente conhecidos: (1) apenas os dedos devem ser usados; consequentemente, as partes 

superiores do braço devem permanecer imóveis. (2) A formação técnica é um procedimento puramente 

mecânico, exigindo muitas horas de prática diária. (3) O professor é a autoridade absoluta. 

Uma vez que tal ensino concentrou-se na ação dos dedos, esta tendência na pedagogia do piano 

tem sido chamada de a Escola do Dedo. Toda a instrução desta escola foi baseada empiricamente na 

experiência pessoal do professor e na crença de sua infalibilidade. Nenhuma tentativa foi feita para 

encontrar uma base mais objetiva. Às vezes, essa pedagogia limitou-se a imitação direta: o professor 
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tocava a peça num segundo piano, permitindo que o aluno o seguisse. Assim, Theodor Kullak, de acordo 

com Amy Fay, “iria repetir uma passagem mais e mais, e eu após ele, como um papagaio, até que eu a 

tocasse exatamente correta.” 2 

A Introdução à Arte de Tocar Pianoforte, de Muzio Clementi, foi na verdade um dos primeiros 

métodos de piano.  Os anteriores consideravam principalmente o cravo e clavicórdio, às vezes 

discutindo o pianoforte apenas como uma questão secundária. Clementi não foi só o primeiro a escrever 

especificamente para o piano e provavelmente a primeira pessoa a ser designada como um pianista, 

mas ele também foi o criador do estudo pedagógico como um meio de adquirir técnica. 

Clementi acreditava que todos os cinco dedos deviam ser igualmente fortes e, portanto, 

igualmente treinados. Por esta razão, ele exigia que a mão do aluno fosse mantida imóvel e os dedos 

das mãos erguidos e baixados com grande força sobre as teclas. Ele usava um exercício especial para os 

dedos individualmente: enquanto cada dedo por sua vez, ataca repetidamente a sua tecla, os outros 

quatro dedos mantêm pressionadas as outras teclas na posição dos cinco dedos. Foi um dos primeiros a 

salientar a necessidade de praticar várias horas por dia. Ele era tão diligente a este respeito que, se não 

conseguisse praticar o número necessário de horas no curso de um dia, compensaria o tempo no dia 

seguinte. 

Da mesma forma, Johann Nepomuk Hummel pensava que o fator mais importante na perfeição 

técnica era o controle absoluto sobre o trabalho do dedo. Portanto, em seu Curso Completo Teórico e 

Prático de Instruções sobre a Arte de Tocar o Piano Forte ele ofereceu mais de dois mil exercícios curtos 

e principalmente estáticos para várias combinações de dedos. Ele insistiu que, mesmo em instrumentos 

ingleses “passagens que necessitam ser executadas com força, devem, como em instrumentos alemães, 

serem produzidas pelo poder dos dedos, e não pelo peso dos braços, por que... nós não obtemos 

nenhum som mais alto por um golpe pesado, que pode ser produzido pela força e elasticidade natural 

dos dedos.” 3 

Várias décadas depois Adolph Kullak, o renomado teórico da execução pianística, escreveu em sua 

Estética de Tocar Pianoforte: “Hummel ainda despreza o lado mecânico; com ele o desenvolvimento da 

mão ainda não se tornou um produto do trabalho puramente técnico...” A mão torna-se um 

“mecanismo aperfeiçoado”, Kullak acrescenta, “com a ajuda de uma sistematização posterior do 

método que, embora intelectualmente enfraquecido, no entanto, traz resultados com rapidez.” 4 

Esta sistematização perfeita foi alcançada por Karl Czerny, cuja Escola Completa Teórico e Prática 

do Piano Forte foi uma enciclopédia do conhecimento pianístico da época. Czerny acreditava que o 

desenvolvimento do dedo devia ser construído apenas sobre ginástica mecânica. Ele escreveu muitos 

milhares de estudos – curtos e longos – para quase todos os problemas que o pianista desse período 

provavelmente teria que enfrentar durante sua vida. Seu método era um dos de repetição sem fim, de 

insistência constante em um ponto. Se algo não saiu bem, ele recomendava tocar a passagem 

novamente e novamente até que fosse dominada pelos dedos. 

Czerny acreditava que primeiro se deveria desenvolver a técnica de forma independente da música, 

em seguida fazendo esta técnica eventualmente servir para a realização de objetivos artísticos. Pela 

primeira vez, a separação completa da mecânica e da música foi declarada com clareza e franqueza. 

Na introdução do famoso O Pianista Virtuoso por Charles Louis Hanon, vamos encontrar “uma 

solução muito simples” para o problema da técnica de piano: “Se todos os cinco dedos da mão fossem 

absolutamente igualmente bem treinados, eles estariam prontos para executar qualquer coisa escrita 

para o instrumento, e a única questão remanescente seria o de dedilhado, o que seria facilmente 

resolvido.” Evidentemente Hanon conseguiu convencer o mundo pianístico, pois seu livro de exercícios 

tem desfrutado excepcionalmente grande circulação até os dias atuais. 



7 
 

Um pequeno livro intitulado Como Praticar no Piano por Heinrich Ehrlich, um pianista famoso e 

professor de piano, foi publicado na Alemanha em 1879. O autor descobriu que manter a parte superior 

do braço livre foi, especialmente nos primeiros anos de estudo, frequentemente prejudicial para a 

posição correta dos dedos, do pulso e da mão e recomendou pressionar o braço firmemente ao corpo. 

Prescreveu levantar os dedos tão alto quanto possível, dobrando-os, e em seguida golpear a tecla. Ele 

admitiu que teve essa ideia enquanto assistia recrutas aprenderem a marchar com o passo de ganso. 

O aspecto mais terrível dessa história é que o livro de Ehrlich recebeu elogios dos principais 

professores de piano da época, e não só entrou em sua segunda edição alemã em 1884, mas foi 

traduzido para o Inglês e publicado em Nova York tardiamente em 1901. Por esse tempo, novas 

tendências em pedagogia do piano tinham deixado ideias semelhantes para trás. 

Nos primeiros livros sobre a arte de tocar instrumentos de teclado, foi dada muita atenção à música 

e pouco à mecânica, mas naqueles que datam por volta do início do século XIX, as discussões técnicas 

assumiram a maior parte. Quanto mais ênfase foi colocada na prática mecânica, tipo de prática 

desgastante e improdutiva, menos atenção foi dada aos valores musicais. 

O exemplo marcante desta série de eventos é representado por Klavierschule de Georg S. Löhlein. 

Na primeira edição deste método não encontramos qualquer discussão sobre a mecânica dos dedos. 

Nele estão expostos leitura de notas, ritmo, medida, tempo, ornamentos e teoria musical. Este 

Klavierschule, em comum com todos os métodos do século XVIII, era um livro sobre a teoria da música, 

em contraste com os métodos mais práticos sobre o pianoforte do século XIX. 

Realizado pela A. E. Müller e publicado depois da morte de Löhlein, a sexta edição deste livro 

apareceu em 1804 com o título Klavier – und Fortepiano – Schule. A parte teórica permaneceu quase 

inalterada, mas a esta agora estava ligada um grande número de páginas de exercícios, incluindo 

algumas em terças duplas, escritas principalmente para as mãos em movimento paralelo. 

A atenção de todos os professores de piano foi concentrada no desenvolvimento da técnica. Brilho 

superficial estava muito no ar. A técnica foi desenvolvida a tal perfeição que parecia às vezes existir por 

si só. 

A maioria dos pianistas sucumbiu à tentação. O desenvolvimento da técnica avançou tomando-se 

cada detalhe separadamente e treinando-o para o cúmulo da perfeição. Então apareceram pianistas que 

se especializaram em um tipo particular de técnica: Dreyschock era famoso por suas oitavas, Willmers 

por seus trinados, Steibelt por seus trêmulos. 

 

 

OS DISPOSITIVOS MECÂNICOS 

 

Se Czerny transformou a prática em ginástica dos dedos, sua ginástica ainda era realizada no 

teclado com som. É difícil saber exatamente quando surgiu a ideia do treino mecânico fora do teclado. 

Provavelmente François Couperin foi um dos primeiros defensores do mesmo. Mas Ginástica para os 

Dedos e o Pulso de Edwin Ward Jackson (1865) parece ser o primeiro livro sobre o assunto. Pelo menos 

assim alegou o autor. 

Tendo discutido pela primeira vez a anatomia da mão com a ajuda de diagramas, ele escreveu: “A 

cabeça e os dedos devem ir juntos, mas como é possível se este último ficar para trás...? Primeiro deixe 

os dedos serem devidamente treinados, então cabeça e dedos irão harmoniosamente juntos.” Músculos 

e tendões precisam ser exercitados, mas “... instrumentos musicais não devem ser usados como 

instrumentos de ginástica.” 5 “Nenhum aluno deve começar a aprender ou a tocar piano, violino ou 

outro instrumento musical... antes de colocar as juntas dos seus dedos e mãos em ordem, por meio de 
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exercícios preparatórios de ginástica.” 6 Jackson recomenda dois tipos de exercícios: ginástica livre e 

mecânica feita com cilindros, bastões e tábuas especialmente confeccionados. 

Tal prática mais tarde provou ser inútil e até prejudicial. No entanto, alguns elementos de formação 

de ginástica longe do teclado continuaram a ser defendidos e podem mesmo ser encontrados hoje. Tão 

tardiamente quanto em 1954, Hedy Spielter em um artigo na Musical America recomenda praticar em 

um teclado mudo para tornar os alunos mais alerta mentalmente e desenvolver um sentido de toque. 

Pergunta-se como o toque pode ser ensinado sem o som resultante, que é o objeto do ato de tocar! 

Na busca de uma prática correta, a velha escola, por vezes, recorreu ao uso de dispositivos 

mecânicos. Um dos primeiros desse tipo era o Chiroplast, inventado por Johann Bernhard Logier e 

patenteado em 1814. Ele consistia de duas hastes horizontais fixadas em cima e em frente ao teclado. O 

pulso era apoiado na haste inferior, o que impedia o peso do braço pressionar para baixo sobre a mão e 

os dedos. A mão, impedida de levantar pela haste superior, estava livre para mover-se apenas 

lateralmente. Assim, mais um passo foi dado em direção à mecanização da prática do piano.  

O pianista Friedrich Wilhelm Kalkbrenner ofereceu o seu próprio guia-mão (1830), uma mera 

simplificação do dispositivo de Logier. O guia-mão de Kalkbrenner limitava-se a uma única haste, o que 

impedia a mão de cair. Ele acreditava que a velocidade do dedo poderia ser desenvolvida rapidamente 

se o aluno fosse liberado de carregar o peso da sua mão. Uma vez que a posição da mão fosse assim 

cuidada, Kalkbrenner recomendava que, para evitar o tédio, o aluno lesse um livro ou jornal no curso de 

suas horas de exercícios do dedo. 

Durante o último quartel do século XIX, a revista de música alemã Der Klavierlehrer ainda estava 

discutindo seriamente as vantagens de vários tipos de máquinas para desenvolver a técnica do piano.  

Entre os inúmeros dispositivos estava o Dactilon. Inventado pelo brilhante pianista Heinrich Herz (1806-

1888), o Dactilon consistia de dez anéis através dos quais eram colocados os dedos. Os anéis eram 

suspensos por cordas, que por sua vez eram ligadas a molas. Assim, o movimento do dedo para 

pressionar a tecla tinha de vencer a força na direção oposta. No final de 1880, Theodore Presser, editor 

do The Etude, introduziu este instrumento de tortura para os pianistas dos Estados Unidos. 

Um artigo de 1909, “Reconstruindo a Mão”, de Harriette Brower (que também escreveu vários 

livros sobre o assunto do domínio do piano) apareceu em The Musician, uma revista publicada em 

Boston. Aqui encontramos uma recomendação de ginástica na mesa, com carretéis entre os dedos. 

Além disso, ela sugere que se leia um livro e só de vez em quando olhe para ver se os dedos estão se 

movendo de maneira correta. 

Assim, vemos que Logier e Kalkbrenner foram ultrapassados em muito por seus seguidores zelosos. 

Como um fim a este triste capítulo, devemos mencionar o que pode ter sido o ponto extremo 

alcançado na tentativa para aumentar a força e a independência dos dedos. 

Em 1880, houve ampla discussão em revistas musicais bem como em revistas médicas sobre uma 

operação para cortar os tendões entre o quarto e quinto dedos. Algumas pessoas acreditavam que, com 

um simples corte, seria inaugurada uma nova era na técnica do piano; seria necessário menos horas de 

prática, e aprender a tocar piano seria mais fácil. Muitas dessas operações foram realizadas nos Estados 

Unidos. Os médicos europeus foram mais cautelosos. Eles alertaram que a cirurgia não era tão simples 

como algumas pessoas pensavam, e que uma incisão seria perigosa; sugeriram que não arriscasse até 

mesmo se uma pequena operação fosse inofensiva, mesmo se o mais difícil, quer dizer – praticar – 

conduzisse para o objetivo. 

Depois de vários anos de discussão veemente, a ideia foi abandonada. 
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Capítulo dois 
 

 

 

 

Participação do braço 
 

 

IDEIAS PROGRESSISTAS NO ENSINO DO SÉCULO XIX 

 

Felizmente, havia também músicos do século XIX que se opunham às ideias dominantes na 

pedagogia do piano, e que se afastaram dos princípios mecânicos da velha escola. 

Embora Friedrich Wieck no período inicial do seu ensino utilizou o Chiroplast de Logier em certos 

casos, a sua primeira preocupação foi com a formação do toque e em ensinar aos seus alunos a ouvir e 

escutar, “assim como professores de canto baseiam-se na cultura de uma boa qualidade sonora.” 7 Ele 

insistiu que se deve praticar com uma mente clara e “não de uma forma que mate o intelecto.” Com 

iniciantes ele adiou o ensino das notas por cerca de um ano, consagrando, assim, o primeiro ano para o 

desenvolvimento do ouvido e para o despertar da atividade musical. Esta foi uma inovação na época. 

Frederic Chopin não gostava de dar aulas de piano e não prestou muita atenção à pedagogia do 

piano.  No entanto, ele tinha algumas ideias muito interessantes. Sua abordagem para o teclado era 

incomum. Ele acreditava que a posição mais natural e conveniente dos dedos era colocar os dedos 

longos sobre as teclas curtas (pretas) e os dedos curtos nas teclas compridas (brancas). É por isso que 

ele prescrevia que o primeiro exercício fosse feito sobre o mi, fá sustenido, sol sustenido, lá sustenido e 

si (para a mão direita), e designava a escala de Si Maior como a primeira. Exercícios de cinco dedos, bem 

como as escalas deveriam ser tocados com vários graus de toque non legato inicialmente, e só depois o 

legato seria introduzido. 

Acreditando que é importante fazer uso de mão, punho, antebraço e braço, Chopin sugeriu que ao 

tocar uma escala deve-se mover o braço lateralmente ao longo do teclado. Em passagens como escalas 

e arpejos, Chopin insistiu em não girar a mão quando o polegar passar sob os dedos ou os dedos 

passarem por cima. Preferiu, no período inicial de estudos, que seus alunos não ligassem os sons; ao 

invés disso, mudasse a posição normal em que a mão forma uma linha reta entre o antebraço e as 

teclas. Em suas composições vemos algumas formas muito novas de técnica: passagens deslocando 

suavemente através de várias posições de mão, exigindo movimento horizontal hábil do braço 

combinado com flexibilidade do pulso. 

Chopin ensinou vários tipos de toque, com especial atenção para legato e cantabile. Quando ele 

dizia: “Ele não é capaz de conectar duas notas” 8 (referindo-se ao fraseado, bem como ao legato), esta 

era a crítica mais severa. Ele sugeriu que, a fim de aprender a cantar ao piano, os alunos deveriam ouvir 

bons cantores. 

Kalkbrenner, também, disse que aprendeu mais com os grandes cantores de seu tempo do que 

com qualquer um dos pianistas; e Thalberg escreveu no prefácio de seu L'Art du Chant Applique au 

Piano: “Nenhuma oportunidade deve ser perdida de ouvir grandes instrumentistas e cantores em 

particular.” Anton Rubinstein, que ficou famoso por seu som cantado, disse ter ficado impressionado 

com o cantor Giovanni Battista Rubini, e como ele tentava imitar o seu canto enquanto tocava o piano.  
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Não havia nada de novo nessas ideias. Estes pianistas as herdaram dos mestres do século XVIII: C. P. 

E.  Bach escreveu que a pessoa tem de ouvir bons cantores e tem que estudar voz sempre que possível. 

Mais tarde G. F. Wolf (1783) repetiu a mesma sugestão: “O cravista que não pode cantar ou pensar 

cantabile nunca será capaz de realizar qualquer coisa com um som cantante, principal coisa no toque do 

teclado.” 9 

Apesar de Robert Schumann não se ocupar com o ensino de piano, ele escreveu muito sobre 

música e músicos. Ele pensava que os exercícios, escalas e estudos poderiam ser úteis, mas que a prática 

de exercícios mecânicos durante muitas horas seria tão absurda quanto tentar pronunciar A, B, C mais e 

mais rápido a cada dia. Ele considerava que era melhor estudar uma composição musical complexa que 

incluísse todos os tipos possíveis de dificuldades e oferecesse um bom material para o trabalho técnico. 

Schumann acreditava que a capacidade de ouvir a si mesmo era mais importante para um músico-

instrumentista. Ele sugeriu que o pianista percebesse primeiro mentalmente a essência de uma 

composição em vez de “escavar detalhadamente compasso por compasso” 10 Ele escreveu: “Não toque 

a composição musical antes que você possa ouvi-la interiormente” 11 “O dedo deve fazer o que a cabeça 

quer, e não vice-versa.” 12 

Embora Franz Liszt não deixasse qualquer exposição detalhada dos seus princípios pianísticos e 

pedagógicos, às vezes ele expressou suas opiniões em cartas, e suas ideias refletiram-se nos escritos de 

seus alunos. Seu desenvolvimento como professor de piano e pianista pode ser rastreado através da 

análise de suas composições de diferentes períodos. Sua Technische Studien (1868-1879) e três edições 

do Etudes (1826, 1837 e 1852), na última versão chamada Etudes d'exécution transcendante, são 

especialmente significativos. Na primeira edição dos Etudes, ideias tradicionais ainda estão em 

evidência. Na segunda edição, estes Etudes são transformados em composições virtuosísticas brilhantes. 

Aqui vemos uma rica variedade de novas formas técnicas. Mas por trás da abundância de dificuldades, a 

ideia musical às vezes cresce obscura. Finalmente, na última edição, Liszt subordinou completamente a 

técnica a mais alta e refinada expressão poética. 

Enquanto Liszt em sua juventude concordasse um pouco com os pontos de vista comumente 

aceitos sobre o desenvolvimento da técnica de piano, basicamente defendia diferentes pontos de vista e 

gradualmente formou suas próprias ideias, compatíveis com as ideias mais avançadas do século XX. 

Liszt não era um “professor de piano.” Ele não falava sobre técnica: os alunos deveriam resolver 

isso por si mesmo. “Ele deixa você à sua própria concepção. De vez em quando ele vai fazer uma crítica 

ou tocar uma passagem, e com poucas palavras dar-lhe o suficiente para pensar em todo o resto de sua 

vida,” 13 Escreveu Amy Fay. 

Liszt ressaltou a importância de captar o espírito de uma composição. Só a força da imaginação 

musical pode guiar alguém em sua busca por conhecimento técnico e mostrar-lhe a direção certa: o 

corpo vai encontrar os movimentos necessários para a realização da ideia musical. A técnica não serve 

apenas ao objetivo artístico, mas ela mesma é gerada pela imagem tonal. 

De acordo com Liszt, a técnica não depende de exercício, mas da técnica do exercício. Analisando a 

técnica, ele reduziu todas as dificuldades na música de piano para um certo número de fórmulas 

básicas. Um pianista que domina estas fórmulas estaria equipado, depois de fazer alguns ajustes, para 

tocar tudo escrito para o instrumento. Ele pensava que a primeira tarefa de um músico seria aprender a 

ouvir, que apenas o pianista que fosse capaz de coordenar o seu corpo e os dedos com seus ouvidos e 

alma poderia ser considerado como o mestre de uma técnica real. 

Seu tratamento sinfônico do piano suscitou uma mudança radical em toda a habilidade motora do 

pianista, exigindo o uso e a coordenação de todos os músculos do braço, ombro e tronco. O desejo de 

uma ampla faixa dinâmica exigiu liberdade e elasticidade dos movimentos, variedade de posições, 
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dedilhados peculiares. Para Liszt, cada movimento do dedo era ligado a todo o processo do movimento 

do braço; cada mudança rítmica e dinâmica estava ligada a um impulso interior. 

Embora Theodor Leschetizky fosse um dos representantes de maior sucesso da velha escola, ele 

ainda percebeu suas muitas deficiências e tentou superá-las, adicionando novos conceitos. Ele se 

recusou a reconhecer a técnica que utiliza exclusivamente o dedo e atribuiu grande importância ao 

pulso, que deveria servir como uma mola. Ele era contra a prática mecânica e exigia que a mente 

assumisse a liderança, embora ele tivesse uma visão bastante primitiva do papel da mente. 

O sucesso da Leschetizky pode ser atribuído, em parte, a essas inovações, mas também ao fato de 

que após a morte de Liszt, em 1886, os melhores talentos pianísticos de todo o mundo musical vieram 

estudar com ele. Ele ficou no ponto de encontro do velho e do novo, mas pertencia ao passado. 

 

 

O IMPASSE DA VELHA ESCOLA 

 

Novas ideias no domínio espiritual da arte e da evolução técnica instrumental influenciaram-se 

mutuamente. Desenvolvimentos musicais e técnicos também impulsionaram avanços e melhorias nas 

capacidades sonoras e mecânicas de um instrumento. 

Durante os primeiros cem anos de sua existência, o piano passou por mudanças significativas na 

construção, em muitos aspectos. Se esse desenvolvimento foi causado por requisitos artísticos, 

inversamente, limitou-se em certo grau pela biomecânica do instrumentista. 

Em estreita ligação com essas mudanças, as formações técnicas na literatura pianística se 

expandiram. Como resultado, as funções do aparelho pianístico do pianista também mudaram 

consideravelmente. Se compararmos a atividade motora de um cravista (ou mesmo de um pianista do 

último quartel do século XVIII) com a de um pianista no final do século XIX, essa expansão é muito 

perceptível. 

A imaginação criativa dos compositores, as capacidades técnicas dos pianistas e a engenhosidade 

dos construtores de piano foram mutuamente estimulantes, produzindo novos problemas que a antiga 

escola parecia incapaz de resolver. 

Os professores de piano, rotineiros e sem criatividade, limitaram-se ao princípio dos dedos 

isolados. Eles não permitiam que os seus alunos incluíssem a livre participação das partes superiores do 

braço ao tocar piano, mesmo que esta participação fosse urgentemente exigida pelo progresso que 

acabamos de descrever. 

Mas, apesar do descaso da pedagogia do piano para muitas leis fisiológicas e psicológicas naturais, 

o século XIX ainda produziu muitos pianistas verdadeiramente grandes. 

Os gênios têm o seu próprio caminho que é, por vezes, diretamente oposto ao caminho indicado 

pelo professor. Um aluno verdadeiramente talentoso livrava-se dos grilhões da escola e por sua própria 

intuição resolvia os problemas que encontrava em seu caminho para a maestria. Ele inevitavelmente 

tinha a ideia de usar não só os dedos, mas todas as partes do seu braço em uma ação coordenada. 

Poderíamos dizer que a técnica pianística se desenvolvia, apesar do antigo sistema. 

Na segunda metade do século XIX, a disparidade entre o dogma obsoleto da velha escola e as 

práticas do pianismo contemporâneo tornou-se óbvia: pianistas no palco de concertos não tocavam de 

acordo com as instruções dos professores de piano da época. Enquanto alguns professores chegaram a 

reconhecer o direito de um artista concertista ser mais livre em seus movimentos, eles ainda exigiam de 

seus alunos a mais estrita obediência às regras antigas. Eles argumentavam que, como eles mesmos e 
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todos os outros pianistas tinham se esforçado para, e alcançado, a perfeição técnica à maneira antiga, o 

que mais havia para procurar? 

Mas a enorme quantidade de trabalho necessária para a realização desta técnica não estava dentro do poder 

de todos. Os alunos cujo talento musical não era suficientemente forte para resistir à broca mecânica, se 

transformaram em acrobatas artisticamente subdesenvolvidos, incapazes de expressão musical criativa. 

No pior dos casos, eles aleijavam suas mãos como consequência da prática diligente. O modo 

predominante de tocar piano, com os dedos artificialmente isolados, tensionava os músculos e 

endurecia as mãos, causando assim, doenças neuromusculares graves. 

Para algumas pessoas parecia que, para tocar piano, era preciso certos movimentos antinaturais 

que apenas alguns aspirantes felizes de alguma forma poderiam alcançar. A velha escola chegou a um 

impasse. 

Todas estas circunstâncias, juntamente com o progresso da ciência, deram impulso a uma revisão 

crítica dos velhos princípios. 

 

 

AS IDEIAS DE LUDWIG DEPPE 

 

Ninguém sabe quantos jovens pianistas aleijaram suas mãos por sobrecarga constante dos 

músculos dos dedos comparativamente fracos. Mas seu número evidentemente se tornou grande o 

suficiente para causar uma discussão generalizada. 

Em 1885, duas cartas abertas chamando a atenção para esses casos foram publicadas na imprensa 

Europeia. Uma delas foi escrita por Béla Szentesy, professor na Academia de Música em Budapeste, a 

outra, por J. Zabludowski, um médico na Clínica Cirúrgica Real da Universidade de Berlim. Estas duas 

cartas deram a Ludwig Deppe, um notório regente alemão e professor de piano, ocasião para escrever 

Armleiden der Klavierspieler (“Distúrbios do Braço do Pianista”). 

Deppe escreveu que o som deve ser produzido, não pelo golpe dos dedos – isto é, não exigindo 

força sobrenatural dos músculos relativamente fracos de mão e dedos – mas pela ação coordenada de 

todas as partes do braço. Ele não se expressou plenamente nesse pequeno artigo e não tinha dados 

científicos objetivos. Mas, através da intuição de seu gênio, ele introduziu uma nova ideia na pedagogia 

e na técnica do piano.  

Ao liberar a mão e o braço do pianista, Deppe se recusou a considerar a técnica isolada do dedo, 

mas ele percebeu muito bem o que uma importante parte dos dedos tem em tocar piano.  Ele ensinou 

que quando a mão e os dedos são apoiados e reforçados por movimentos livres do braço, o esforço é 

distribuído por todas as partes do aparelho pianístico desde o ombro à ponta dos dedos. Seu sistema 

garantiu que braço, punho e dedos iriam trabalhar em cooperação natural como num conjunto 

completo de um equipamento. 

Um dos princípios básicos de Deppe eram os ataques intensos e penetrantes. Esta foi a noção da 

chamada queda livre. A causa de alguns dos mal-entendidos foi a incapacidade de Deppe de formular 

suas ideias com clareza. Queda livre deve ser tomada como uma metáfora, e não em sentido literal. 

Uma aluna de Deppe, Elisabeth Caland, que anotou suas ideias muito tempo após sua morte, escreveu 

sobre “uma queda aparentemente livre” e mencionou a expressão de Deppe “queda livre controlada.” 

Mas queda controlada não é certamente queda livre. Podemos ter certeza de que o próprio Deppe não 

quis dizer literalmente que o braço deveria cair livremente sobre o teclado, o que seria puro absurdo. 

Deppe postulava movimentos suaves e arredondados, a rotação do braço e do antebraço, e um 

pulso macio e flexível. Ele defendia a posição da mão um pouco em pronação e sugeria que cada dedo 
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formasse uma linha reta com a sua tecla correspondente. Então os dedos poderiam transmitir a energia 

necessária diretamente para as teclas. 

Ele se opunha a martelar as teclas, dizendo que não se deveria bater, mas acariciá-las. Bater nas 

teclas para produzir o som seria tão absurdo quanto apertar a campainha da porta. Ele disse que os 

dedos tinham que ser bewusst und beseelt (“conscientes e vivos”) e as pontas dos dedos, sensíveis. Cada 

dedo deveria trabalhar sob a direção consciente da vontade. Ele falou de um mapa mental de todo o 

percurso desde o cérebro à ponta dos dedos e salientou que, juntamente com os dedos e as mãos, a 

mente deveria praticar também. 

A principal preocupação de Deppe foi despertar um senso de beleza sonora nas mentes de seus 

alunos. Treinar o ouvido andava de mãos dadas com a formação técnica. O primeiro exercício que dava 

consistia de um único som, em seguida, dois sons, três, e assim por diante; a beleza do som sempre foi 

sua primeira consideração. 

A norte-americana Amy Fay, um das alunas de Deppe, escreveu que ele a fez ouvir cada som. Ele 

exigia que ela seguisse conscientemente a duração de cada som, imaginasse a altura e o volume do 

próximo som, e só então passasse com muito cuidado, a partir desse som, para o próximo. Isso é 

diferente da noção de legato realizada por Czerny e seus seguidores, que se inclinavam mais sobre 

retenção mecânica da tecla do que sobre a escuta atenta. 

Em contraste com a sugestão da velha escola de Theodor Kullak: “Pratique sempre, Fräulein. O 

tempo vai fazer isso por você algum dia,” 14 Deppe disse que o progresso dependia do vigor mental, e 

mostrou como vencer uma dificuldade, tornando a técnica e a concepção idênticas. 

Logo depois, a exatidão das ideias de Deppe foi confirmada pelos dados da fisiologia. Estabeleceu-

se que, quando um pianista coloca toda a carga de trabalho sobre os músculos mais fracos da mão e 

exclui os grupos musculares mais poderosos da esfera de ação, provoca doenças ocupacionais. Tornou-

se conhecido que os músculos do aparelho pianístico, tanto os dedos quanto o braço, poderiam 

executar movimentos muito bons, rápidos e decididos apenas a partir da articulação do ombro. Outra 

constatação foi a de que o movimento em linhas curvas contínuas é mais econômico do que o 

movimento em linhas retas angulares. 

Infelizmente, as ideias de Deppe foram distorcidas por alguns de seus alunos e seguidores 

imediatos, que estavam interessados principalmente na questão do movimento, muitas vezes 

esquecendo a finalidade de um movimento. Eles não prestaram muita atenção a essa parte do ensino 

de Deppe que exigiu escuta atenta da qualidade do som e de perceber sensações finas, especialmente 

nas pontas dos dedos. 

Pouco depois da morte de Deppe, os defensores do chamado toque do relaxamento e do peso 

apareceram dando a impressão de revolucionar a técnica pianística, liberando o pianista de suas antigas 

restrições. Na verdade, foi Deppe que deu o primeiro golpe na velha escola. 

 

 

A ESCOLA ANÁTOMO-FISIOLÓGICA 
 

A segunda metade do século XIX foi a época da fé na absoluta precisão e objetividade da ciência. 

Uma abordagem mecanicista estava muito em evidência neste momento em que “a ciência tornou-se 

propensa a olhar para toda a natureza mais ou menos como um feito de engenharia.” 15 É bastante 

compreensível que professores e teóricos do piano fossem apanhados nessa tendência e se esforçassem 

para penetrar no processo de trabalho pianístico e colocar seus princípios em uma base científica. Todos 

os segredos pareciam prestes a serem divulgados. Um passo à frente e tudo poderia seguir o caminho 
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fácil e maravilhoso para a perfeição ilimitada em tocar piano! Uma vez que a base científica desta 

filosofia residia na anatomia e fisiologia do aparelho osteomuscular, a escola de técnica que surgiu daí 

tem sido muito apropriadamente chamada de escola anátomo-fisiológica por Grigori Kogan. 

Alguns representantes dessa escola acreditavam que a atividade motora humana diária tinha pouco 

em comum com o que é exigido de um pianista. Outros tentaram postular uma técnica de piano natural. 

Tudo visando encontrar o movimento pianístico perfeito que seria absolutamente idêntico para todos os 

pianistas – uma técnica racional funcionando como um motor ideal construído. 

Um dos livros mais importantes desta escola era Die Natürliche Klaviertechnik de Rudolf Maria 

Breithaupt publicado em 1905. Ele causou sensação e passou por cinco edições durante os próximos 16 

anos. Dificilmente algum livro em toda a história do pianismo desfrutou de um sucesso tão grande, 

apesar de declarações contraditórias de Breithaupt e erros indiscutíveis. Foi traduzido para muitas 

línguas, embora em sua maioria de forma abreviada. A doutrina Breithaupt se espalhou por onde quer 

que as pessoas estudassem piano e reinou suprema por quase duas décadas. 

Como consequência de severas críticas, Breithaupt revisou completamente seu livro, e a terceira 

edição (1912) apareceu como um trabalho quase novo. Breithaupt desistiu de algumas de suas posições 

mais radicais e suavizou a aspereza de seu tom. 

Além da forma do movimento, duas outras ideias ocuparam os representantes da escola anátomo-

fisiológica: peso do braço e relaxamento, termos que se tornaram frequentes entre quase todos os 

professores e alunos de piano.  No entanto, a ideia de tocar com peso não era totalmente nova; Adolph 

Marx, Adolf Kullak, Ludwig Deppe e outros já tinham falado sobre isso. 

Breithaupt, um defensor fervoroso desta ideia, proclamou que o princípio mais importante da 

técnica seria um braço solto e pesado: “A ideia de braço leve é completamente falaciosa 

fisiologicamente e tecnicamente errada” 16 (Die Natürliche Klaviertechnik, 2 ª edição). Então ele chegou 

a uma conclusão confusa e vaga. Na terceira edição do mesmo livro, ele escreveu que o ideal último da 

performance artística é “a predominância do espírito sobre o corpo, a liberação do material, a 

superação da força da gravidade: apenas um fino senso de equilíbrio é deixado da última.... Escusado 

será dizer que, nos casos de maior velocidade, o peso parece quase eliminado.” 17 

A ideia de relaxamento trouxe consigo outro perigo, o da fraqueza e frouxidão. Um dos partidários 

de Breithaupt, Anna Roner, escreveu em 1916: “Nós aprendemos o relaxamento completo apenas como 

um exercício preliminar... cada som, até mesmo o mais suave, requer um ligeiro grau de tensão.” 18 

Finalmente, temos a anomalia de Tobias Matthay, o expoente mais ardente da ideia de 

relaxamento, queixando-se de que ele foi mal interpretado. Cerca de trinta e seis anos depois que seu 

primeiro livro apareceu, ele escreveu: “Relaxamento não leva à flacidez... isso não implica a omissão do 

esforço necessário em todos os toques.... Tem-se suposto, bastante erradamente, que o toque de peso 

significa que o som é produzido pela caída do peso [evidentemente que ele quis dizer deixar cair o 

peso], sem a intervenção do dedo e o esforço da mão.” 19 

Ao contrário da velha escola, que raramente expressava as suas ideias de forma escrita, os 

defensores da escola anátomo-fisiológica inundaram o mundo musical com inúmeros livros e artigos 

sobre tocar e ensinar piano, geralmente começando com uma exposição detalhada da anatomia, bem 

como da mecânica. É verdade que havia sido apontado que a descrição dos músculos seria inútil para a 

discussão de problemas sobre tocar piano (Mesmo Matthay escreveu que é um “método precário e 

enganoso... para instruir quanto ao local exato e a nomenclatura dos músculos utilizados”).20 No 

entanto, os representantes da escola anátomo-fisiológica continuaram a encher os seus livros com 

descrições, quadros e fotografias de braços, ossos e músculos. 
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A escola anátomo-fisiológica tratou com especial ironia o fato de se tocar apenas com os dedos 

isolados (um dos princípios básicos da velha escola), bem como sobre a fixação das partes superiores do 

braço. Prescrevia movimentos rotatórios oscilantes das partes superiores dos braços como substitutos 

do trabalho ativo do dedo. 

A luta contra o dogmatismo e o autoritarismo da velha escola estava muito em evidência. O aluno 

era incentivado a raciocinar sobre a necessidade e a lógica desta ou daquela abordagem para um 

determinado problema técnico, ao invés de obedecer cegamente às prescrições do professor. 

Os representantes da nova escola acreditavam que a percepção e o treinamento consciente dos 

movimentos corretos iriam substituir os exercícios mecânicos. Alguns foram tão longe a ponto de 

acreditar que não havia necessidade de praticar muitas horas por dia. Para resolver problemas técnicos 

complicados quase que instantaneamente, seria preciso apenas entender quais membros e quais 

músculos estão envolvidos, o que eles têm que fazer, e como  têm de fazê-lo. 

Por falharem em entender o que podia e o que não podia ser conscientemente percebido ao 

praticar e tocar piano, eles disseram que, para evitar excesso de esforço muscular, devia-se usar apenas 

os músculos necessários para esse ou aquele movimento. Eles ignoraram este fato: as leis de trabalho 

do sistema nervoso central, que dirige a nossa atividade motora, excluem qualquer possibilidade de 

fazer tais cálculos enquanto estiver tocando, e limitam a capacidade de controlar o trabalho muscular 

durante os estudos. Embora os músculos precisem ser regulados, com regulação de fato extremamente 

fina, isso deve ser alcançado por um caminho bem diferente. 

Quando os adeptos da escola anátomo-fisiológica começaram a usar dados científicos, confundiram 

o seu conhecimento superficial da atividade muscular, como sendo uma verdade inabalável e aplicaram-

na para tocar piano.  

Mais tarde, em 1927, Grigori Prokofiev, um escritor russo e professor de piano, escreveu: “Quando 

os teóricos do pianismo tentaram descrever o trabalho dos músculos e desenhar a imagem do braço por 

inteiro ou em parte, essas descrições fizeram os fisiologistas tremerem.” 21 

A informação superficial da escola anátomo-fisiológica levou a uma superestimação do 

conhecimento científico da época, apesar de cientistas contemporâneos admitirem que pouco se sabia 

sobre a atividade motora humana. Mesmo hoje em dia, não podemos observar ou controlar a atuação 

fina dos músculos. Sabemos que os músculos recebem mensagens para contrair ou para relaxar e que 

eles reagem a essas ordens, mas há muitas coisas neste processo que nós não entendemos. A sequência 

de eventos na contração das células musculares ainda está em questão; assim como a sequência de 

contrações de grupos musculares. 

Tornando-se presa a problemas científicos, a escola anátomo-fisiológica transferiu as leis da física 

do piano para o ser humano.  Por outro lado, eles aplicaram leis fisiológicas à mecânica morta do 

instrumento, confundindo assim, a física e a fisiologia. Então Matthay, discutindo a relação entre dedo e 

tecla, escreveu que a tecla é a continuação do dedo – definição aparentemente boa, mas perigosa! 

A escola anátomo-fisiológica subestimou a importância do trabalho dos dedos e da necessidade de 

esforço dos músculos envolvidos. Alguns extremistas acreditavam que os dedos apenas deviam 

transmitir passivamente o peso e a força de todo o braço desde o ombro para as teclas. Foi dada muita 

importância aos movimentos de balançar e girar as partes superiores do braço. Quando esses 

movimentos substituíram a atividade do dedo, a precisão sofreu, apesar de tocar piano ter se tornado 

mais fácil. 

A causa do fracasso da escola anátomo-fisiológica, como um todo, está em sua compreensão 

simplificada e limitada da fisiologia como um trabalho mecânico das articulações e músculos. Ela não 
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levou em conta o aspecto mais importante da técnica – o trabalho do cérebro, do sistema nervoso 

central, que dirige e controla a atividade de nosso aparelho pianístico. 

Ambas as escolas, a do dedo e a anátomo-fisiológica, buscaram uma solução para os problemas 

pianísticos na periferia do aparelho pianístico. A primeira concentrada nos dedos, a última designando o 

papel principal para o braço. Apesar de ambas as escolas falharem, a mais velha, no entanto, pode se 

orgulhar de ter produzido pianistas extraordinários. A escola do dedo foi capaz de estabelecer uma 

base, embora não muito sonora, sobre a qual o pianista talentoso poderia crescer e se desenvolver. 

E, no entanto, temos de reconhecer que a escola anátomo-fisiológica trouxe à pedagogia do piano 

algumas ideias sensatas e progressistas. Ela deu um passo à frente, pois estimulou uma revisão das 

ideias obsoletas, lutou contra o autoritarismo, e voltou-se para a ciência. Não havia caminho de volta 

para o velho dogmatismo ingênuo. Apesar da nova escola não conseguir resolver o problema do 

movimento pianístico, pelo menos expôs o absurdo da escola do dedo, mesmo que ao fazê-lo revelasse 

o seu próprio. 

Finalmente, para aqueles cujos futuros foram ameaçados pelas regras perniciosas da velha escola 

que criou deficiências físicas reais, a nova escola surgiu como uma revelação. 

Não poderia haver nenhuma dúvida de que muitos pianistas feridos foram curados. Aqueles que 

tinham desenvolvido uma boa técnica de dedo, depois de passar pela abordagem da escola anátomo-

fisiológica, libertaram seu aparelho pianístico e puderam continuar sua atividade pianística. Eles foram 

poupados dos efeitos colaterais desastrosos da nova escola, de negligenciar os dedos.  

O extraordinário sucesso da escola anátomo-fisiológica deve ser atribuído principalmente a uma 

conclusão enganosa e emocionalmente matizada – o apelo de uma técnica sem esforço. 
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Capítulo três 
 

 

 

 

Aumento da consciência do papel da mente 
 

 

NOVAS TEORIAS DO MOVIMENTO E EXERCÍCIOS 

 

Em 1881, o célebre fisiologista alemão Emil Du Bois-Reymond fez um discurso famoso sobre a 

fisiologia do exercício. Este discurso causou uma grande sensação. As opiniões avançadas de Du Bois-

Reymond eram novas na época. Elas quebraram as noções estabelecidas sobre o mecanismo do 

movimento e dos processos de desenvolvimento de movimentos hábeis com a ajuda de exercícios. 

Du Bois-Reymond disse que a atividade motora do corpo humano depende da interação adequada 

dos músculos mais do que da força de sua contração. Os músculos envolvidos em qualquer movimento 

composto devem trabalhar na ordem correta. A energia da contração de cada músculo deve aumentar, 

parar e diminuir de acordo com certa lei e com o tempo preciso. 

Uma vez que os nervos transmitem impulsos das células motoras do cérebro para os músculos, e os 

músculos obedecem instantaneamente a estas ordens, é evidente que o mecanismo que controla esses 

movimentos complicados está localizado no sistema nervoso central. Consequentemente, todos os 

exercícios corporais não são meras ginásticas dos músculos, mas envolvem todo o sistema nervoso. 

Quanto mais se pratica um movimento complicado, mais inconsciente se torna a atividade do sistema 

nervoso central orientando o movimento. Movimentos compostos requerem consideração dos sentidos 

visuais, táteis e cinestésicos. O sistema nervoso sensorial, bem como a mente, precisam de exercícios e 

são capazes de melhoria. O exercício prepara o sistema nervoso humano para as funções mais 

complicadas e aguça seus sentidos. Com a ajuda de exercício, a mente humana, reagindo sobre si 

mesma, pode aumentar sua própria elasticidade e versatilidade. 

É possível fortalecer os músculos e aumentar a sua resistência, mas é impossível alcançar a 

habilidade para executar movimentos complicados apenas com ginástica. Um homem com os músculos 

de um Hércules poderia ser muito desajeitado em seu caminhar, para não falar dos movimentos mais 

complicados. Para executar movimentos complicados é necessário um senso de propósito e utilidade. 

Em 1837, o fisiologista alemão Johannes Müller descobriu que a perfeição de um movimento 

envolvia a supressão de movimentos secundários não essenciais, bem como a aquisição da velocidade 

dos movimentos necessários. Du Bois-Reymond disse que mesmo que não saibamos nada sobre o 

mecanismo para a supressão dos movimentos secundários, sabemos que o resultado comum do 

exercício normal não é o fortalecimento dos músculos. Mais tarde (1904), Dr. Semi Meyer escreveu que 

a única explicação fisiológica possível do aumento da velocidade por meio de exercício é o tempo ganho, 

evitando movimentos secundários inconvenientes na fase inicial da aprendizagem do movimento. 

Du Bois-Reymond mencionou que enquanto o toque de Franz Liszt ou Anton Rubinstein seria 

inconcebível se não tivessem músculos do braço de ferro, o segredo de seu virtuosismo estava 

localizado em seu sistema nervoso central. Seu virtuosismo consistiu na percepção extraordinariamente 

rápida e fina das sensações auditivas e musculares, na transmissão muito veloz dos comandos do 
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cérebro para os músculos, e nas sutis gradações de intensidade na força e no tempo dos impulsos 

motores. Citando Lessing, que questionou se Raphael teria sido um pintor de segunda categoria se 

tivesse nascido sem mãos, Du Bois-Reymond observou que Lessing tinha percebido a verdade. As raízes 

do talento estão na substância cinzenta do cérebro, e não nas mãos. 

Du Bois-Reymond foi o primeiro cientista que, falando de movimentos corporais em geral e na 

prática em particular, tocou diretamente sobre questões de execução pianística e explicou alguns 

pontos muito importantes. Infelizmente, durante as décadas seguintes os fisiologistas não mostraram 

nenhum interesse especial pelos problemas da pedagogia do piano.  

Nem a maioria dos professores de piano prestou atenção às opiniões expressas por Du Bois-

Reymond. Eles não tentaram analisar, compreender e aplicar aos casos específicos as realizações 

científicas de seu tempo. 

 

 

EXPERIMENTOS DO OSCAR RAIF 

 

Em meio a todo o barulho feito por aqueles que vieram depois de Deppe, o pianista e professor 

Oscar Raif fez algumas experiências muito interessantes. 

Os resultados, obtidos de pianistas bem como de não pianistas, mostrou que, em média, uma 

pessoa pode fazer de cinco a seis movimentos por segundo com os segundo e terceiro dedos, e de 

quatro a cinco movimentos por segundo com cada um dos outros dedos. Como regra geral, pessoas 

inteligentes e educadas eram capazes de maior agilidade dos dedos do que as pessoas de níveis 

intelectuais inferiores. Mas pianistas treinados de maneira nenhuma tinham maior mobilidade dos 

dedos individualmente do que pessoas que não eram pianistas. Enquanto algumas pessoas que nunca 

tinham tocado piano poderiam facilmente fazer até sete movimentos por segundo com um dedo, um 

bom número de bons pianistas foi capaz de fazer apenas cinco. 

Isto parece surpreendente apenas se superestimarmos a atividade dos dedos separados ao tocar 

piano.  As exigências de um dedo individual ao tocar piano são geralmente muito menores do que a sua 

capacidade natural. A mobilidade normal de um único dedo é totalmente utilizada apenas na realização 

de um trinado. Um trilo consistindo de oito a doze notas por segundo requer de quatro a seis 

movimentos de cada um dos respectivos dedos. Mas desde que o ouvido humano deixa de aceitar como 

musical uma sucessão rápida de doze sons por segundo, Raif concluiu que o limite da nossa agilidade do 

dedo coincide com os limites de nossa percepção auditiva.1 

                                                           
1 Dr. Ernst Jentsch encontrou (1904) uma capacidade um pouco maior do ouvido humano para a percepção de uma 

sucessão rápida de sons. Mas o limite dessa capacidade é individual e depende de certas condições: sucessões familiares ou 

muito simples e regulares são percebidas muito mais facilmente do que as irregulares e mais complicadas. No caso do trinado 

ou tremolo podemos perceber até quinze sons por segundo, sem misturar os sons em nossos ouvidos. O mesmo pode ser dito 

sobre a simples sucessão dos sons em uma escala. Mas quanto mais complicadas, irregulares e incomuns as sucessões, mais 

difícil se torna distinguir sons separados. Em tais casos, o nível da nossa capacidade para percepção é reduzido para apenas seis 

sons por segundo. Estas sucessões complicadas têm de ser tocadas mais lentamente para uma clara percepção. Dr. Jentsch 

adicionou que uma sucessão rápida de sons mais graves é mais difícil de perceber do que uma de sons mais agudos por causa 

dos harmônicos. Portanto, o que parece claro em um registro agudo soaria embaçado num registro grave.  

A capacidade do ouvido para perceber com precisão rápidas mudanças de sons aumenta com o desenvolvimento musical 

do pianista. Como ele tem mais experiência musical, é capaz de aceitar mais facilmente uma sucessão complicada de sons. Mas 

esse acréscimo é certamente muito pequeno.  
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Quando um pianista toca o último movimento de Sonata em Si bemol menor de Chopin, por 

exemplo, considera-se que seu toque seja tão rápido quanto possível. Mas o metrônomo mostra que 

apenas doze sons são tocados em um segundo, de modo que a participação de cada dedo 

individualmente está completamente dentro dos limites naturais de sua capacidade. 

Raif observou seus alunos durante vários anos e registrou que, enquanto o ritmo em seus 

exercícios para os cinco dedos, escalas, arpejos e assim por diante aumentou consideravelmente como 

resultado da prática constante, não houve aumento na agilidade de seus dedos separadamente. Além 

disso, após ter determinado que o seu limite de velocidade para tocar estas formações técnicas na mão 

direita era q = 120 (quatro semicolcheias para o tempo) e na mão esquerda, q = 116, ele fazia esses 

estudantes praticarem apenas com a mão direita. Depois de dois meses, a velocidade da mão direita 

aumentou para q = 186. Mas a velocidade na mão esquerda, que durante todo este tempo não tocou no 

piano, também aumentou para q = 152. 

No começo, ao tocar as duas mãos juntas, os alunos tiveram certos problemas com a mão 

esquerda; mas estes problemas foram eliminados de uma só vez quando Raif os deixou tocar algumas 

escalas em movimento contrário. A sucessão dos dedos na mão esquerda era agora a mesma da mão 

direita, e os acentos métricos caíram sobre os mesmos dedos. 

Praticar uma passagem com a mão direita pode ajudar a mão esquerda, mas só se a mão esquerda 

tiver que tocar uma sucessão simetricamente invertida de teclas anteriormente praticadas com a mão 

direita. No caso de passagens paralelas, o problema é mais complicado: os centros neurais da mão 

esquerda praticam incorretamente, desenvolvendo conexões contrárias às necessárias. Assim, a mão 

esquerda seria forçada a lutar inicialmente contra as conexões adquiridas e em seguida, estabelecer a 

mais adequada. 

Entre pontos idênticos em ambos os hemisférios do cérebro existe uma ligação em que os 

processos nervosos que ocorrem num hemisfério são reproduzidos, com um pouco menos de força, nos 

pontos correspondentes do outro. Mas anatômica e funcionalmente, a relação direita-esquerda das 

mãos é como um reflexo num espelho. 

Raif concluiu que seria inútil para o desenvolvimento da técnica de piano tentar aumentar a 

agilidade de cada dedo individualmente. A dificuldade não se encontra no movimento em si, mas no 

momento preciso dos movimentos sucessivos do sincronismo dos dedos. Uma vez que o tempo é 

produto da percepção e da vontade, deve ficar claro que a técnica é iniciada no sistema nervoso central. 

A partir daí os movimentos devem ser coordenados como parte de uma ação e governados por nossa 

vontade. Tocar baseia-se em movimentos reflexos, mas estes movimentos reflexos são fenômenos 

secundários. A apresentação final deve ser precedida por movimentos primários frequentemente 

repetidos e conscientemente obstinados. 

Raif fez duas observações adicionais: (1) Ele repetiu a afirmação de Du Bois-Reymond que a 

mudança orgânica na musculatura, como o resultado de uma longa prática, pode expressar-se em 

aumento da força e resistência, mas não no aumento da destreza. (2) Ele nos lembrou de que todo 

pianista sabe por experiência própria, que uma peça que ele ouve de antemão normalmente “entra nos 

dedos” mais rápido do que uma completamente nova para ele. 
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Raif constatou que professores de piano, concentrando sua atenção sobre a agilidade dos dedos de 

seus alunos, prestaram muito pouca atenção à interação dos olhos, ouvidos e dedos. Ele escreveu: 

“Temos que desenvolver em nossos alunos não a destreza dos dedos, mas a destreza da mente.” 22 

Raif morreu em tenra idade e não terminou seus experimentos. Ele deixou um artigo (seu único 

trabalho escrito completo), que foi publicado em 1901, dois anos após sua morte. 

O autor e professor de piano francês Marie Jaell fez experimentos semelhantes aos de Raif. Seus 

resultados coincidiram com os dele. Mas ele não conseguiu tirar conclusões fisiológicas corretas e 

tentou aumentar a velocidade dos movimentos dos dedos individuais com a ajuda das contrações 

musculares. Dois cientistas alemães, O. Abraham e K. Schäfer confirmaram as conclusões de Raif. 

Em escritos posteriores, encontramos algumas objeções à tese de Raif. Mas essas objeções são 

principalmente de caráter especulativo e não prejudicam o valor essencial do seu trabalho. 

Os professores de piano não prestaram atenção verdadeira e própria às descobertas 

extraordinariamente interessantes e importantes de Raif. A escola anátomo-fisiológica, tendo tirado 

conclusões completamente absurdas de seus dados, anunciou que os exercícios de dedo eram 

desnecessários. 

 

 

STEINHAUSEN SOBRE A ORIGEM PSÍQUICA DA TÉCNICA 

 

A escola anátomo-fisiológica tinha alcançado sua maior proeminência no início do século XX, 

quando, em 1905, vários meses após o aparecimento do livro de Breithaupt, foi publicado Die 

physiologische Fehler and Umgestaltung der Klaviertechnik (“Os Equívocos Fisiológicos e a 

Reorganização da Técnica do Piano”) do Dr. Friedrich Adolph Steinhausen. 

Steinhausen submeteu, tanto a antiga escola do dedo quanto a escola anátomo-fisiológica mais 

recente, a uma crítica severa. Ele ressaltou que, ao contrário do que os principais professores 

proclamavam como correto, os pianistas usam a força do braço livre a partir do ombro para conseguir 

efeitos impossíveis sob o sistema tradicional da técnica de dedo. 

Ele escreveu que os movimentos dos braços, mãos e dedos ao tocar piano não são diferentes dos 

de qualquer outra parte do corpo e estão sujeitos às mesmas leis. O que distingue os movimentos 

pianísticos de outras atividades motoras humanas não está na periferia – nos dedos, mãos ou braços – 

mas no sistema nervoso central. 

Como cada movimento é iniciado no sistema nervoso central, praticar é, antes de tudo, um 

processo psíquico, o trabalho ao longo de experiências corporais acumuladas e a adaptação a um 

propósito definido. Todo o nosso organismo mostra uma multidão infinita de ajustes com a natureza e 

suas forças, bem como o ajuste de suas próprias partes entre si. Grande parte desse ajuste é 

evidentemente inato; o resto é adquirido durante o desenvolvimento do organismo. A prática e os 

ajustes abrangem todo o nosso ser e vida. O tipo, o grau e a dimensão desses ajustes são sempre 

regulados pelo sistema nervoso central. 

O processo desse ajuste proposital é tão infalível que pode parecer mecânico a um observador 

superficial e isso pode levar a algumas conclusões erradas. Em nossos movimentos diários agimos 

automaticamente. Mas esse automatismo é, contudo, um processo psíquico e tem a sua sede no centro 

do sistema nervoso e não, como seria de supor, nos dedos e músculos. O movimento mais rápido, 

mesmo que pareça tornar-se mecânico, ainda é uma ocorrência psíquica. 

Steinhausen escreveu que a origem psíquica de uma técnica de verdade mostra a futilidade da 

ginástica dos dedos. Ele disse que a fluência em tocar piano não pode ser aumentada pelos movimentos 
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repetidos de um dedo. Tais ginásticas podem aumentar o tamanho dos músculos, mas este aumento é 

de importância secundária, é normalmente alcançada no processo do estudo do piano e resulta no 

aumento de força e resistência. Através da prática podemos aprender a mover os dedos na hora certa e 

em sucessão exata de acordo com uma determinada figura musical. Nós também podemos alcançar a 

capacidade de fazer gradações finas de volume sonoro. Mas esse aprendizado é mental e não tem nada 

em comum com o grau de desenvolvimento muscular. “A alteração quantitativamente pequena no 

cérebro tem uma importância muito maior do que o aumento muscular mais significativo.” 23 

Nós não sabemos qual grupo de músculos participa desse ou daquele movimento. Mesmo que 

soubéssemos, esse conhecimento não nos ajudaria, já que não podemos comandar os nossos músculos 

conscientemente e diretamente. A escolha dos músculos necessários acontece inconscientemente, mas 

mesmo assim de maneira correta, realizando a exclusão de toda interferência muscular desnecessária. 

Ao começar a praticar, empregamos muito gasto de força. A eliminação da ação muscular excessiva é a 

base real para o desenvolvimento da agilidade. Como resultado da prática, aprendemos a fazer o 

movimento fluente, claro e rápido, que usa a força muscular exatamente na quantidade necessária para 

um determinado propósito. 

Enquanto muitos antigos teóricos sobre tocar piano acreditavam que a técnica, como algo abstrato, 

pode e deve ser trabalhada separadamente dos problemas musicais, Steinhausen enfatizou a 

inseparabilidade entre o artístico e o técnico.  

A técnica é a interdependência de nosso aparelho pianístico com a nossa vontade e as nossas 

intenções artísticas. Na técnica perfeita a vontade e o movimento aparecem como um só. A técnica é o 

ajuste de intenções artísticas e, normalmente, é apenas um meio para atingir um objetivo definido. 

Enquanto a mente está dominando e determinando esse objetivo, todo o braço é “a ferramenta 

animada, mas sempre, apenas a ferramenta.” 24 

Steinhausen declarou que a energia de um movimento é condicionada pela clareza e força da 

imaginação artística que estimula esse movimento. Quanto mais talentoso um pianista, mais rápido e 

facilmente seus movimentos vão se ajustar às suas intenções artísticas. Assim, a forma de movimento é 

determinada não só pelas leis fisiológicas, mas por considerações estéticas também. 

Consequentemente, Steinhausen anunciava a liberdade física completa. Ele afirmou que o corpo, por si 

só, encontraria o caminho certo e seguro e nunca se desviaria: “Nós não podemos ensinar o nosso corpo 

como se mover, mas apenas podemos aprender com ele.” 25 

Steinhausen compartilhou algumas das falácias da escola anátomo-fisiológica. Contradizendo-se, 

ele tentou resolver todos os problemas técnicos, encontrando uma forma fisiologicamente correta do 

movimento. Mas o movimento oscilante-rotativo que ele propôs (uma combinação de movimento 

oscilante de todo o braço com a rotação do antebraço), está longe de ser suficiente para todos os 

problemas técnicos. A multidão de vários tipos de qualidade de som exige de nosso aparelho pianístico 

uma multiplicidade de formas de movimento e as suas várias combinações. Steinhausen pareceu 

esquecer seu próprio recurso para a psique, a imaginação, o que se supunha determinar a forma do 

movimento. Acreditando que os ideais estéticos são imutáveis e universais para todos os músicos, ele 

imprimiu seus próprios ideais artísticos em todos. Na verdade, a diversidade de concepções musicais 

apela para a diversidade de meios técnicos, e há tantas técnicas corretas quantas intenções artísticas 

diferentes. 

Mas, apesar de algumas contradições e falácias, Steinhausen foi um dos primeiros teóricos do 

pianismo a delinear uma abordagem nova e mais razoável para os problemas da técnica do piano.  

Dirigindo a atenção do pianista para longe do aparelho pianístico e em direção aos centros neurais 
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controladores, ressaltou a importância da intencionalidade e da força da imaginação no 

desenvolvimento da técnica. 

 

 

TENDÊNCIAS DO SÉCULO XX 

 

No início do século XX, houve três grandes tendências em pedagogia do piano.  Alguns professores, 

conscientes das deficiências da escola do dedo, tentaram adicionar algo de novo ao seu ensino, 

enquanto basicamente mantiveram a posição desta escola. Esse algo novo poderia significar dar mais 

liberdade para a mão e até mesmo o braço, e não levantar os dedos muito alto, ou poderia estar no 

domínio da psicologia, embora expressa de forma bastante ingênua. 

Muitos professores de piano, no entanto, animados e inspirados pelas ideias da escola anátomo-

fisiológica, ocupavam-se com os problemas de peso e relaxamento. Eles procuraram as formas dos 

movimentos mais naturais e corretos, tentando determinar qual parte do braço e que grupo de 

músculos deveria participar deste ou daquele movimento. 

Os músicos mais reflexivos e avançados da época, no entanto, começaram a olhar para a solução 

dos problemas pianísticos em outra direção, no reino do intelecto e da psicologia. Eles insistiram que “a 

formação técnica ‘de fora’ deveria ser substituída pela formação técnica de ‘dentro’.” 26 Grigori Kogan 

chamou esta terceira tendência principal sobre a teoria do piano de escola psicotécnica. 

Todas as três tendências existiram simultaneamente e ainda existem hoje. Certamente, essa divisão 

em três grupos é um tanto arbitrária. Muitas vezes, há uma combinação de elementos dos três em 

proporções variáveis. 

Nas últimas seis décadas muitos livros e artigos foram escritos sobre tocar piano, sobre o ensino do 

piano, os desenvolvimentos técnicos e afins. A maioria deles parece ser uma mistura bastante peculiar 

do velho e do novo, alguns mostrando completa ignorância das ideias modernas e até mesmo de fatos 

estabelecidos na técnica do piano.  

Por exemplo, um célebre professor de piano alemão, Theodor Wiehmayer, descobriu que o único 

dano dos exercícios de cinco dedos da antiga escola foi que o quinto dedo, o mais fraco, era usado 

muito menos do que o segundo e o terceiro dedos. Portanto, ele ofereceu exercícios principalmente 

para os quarto e quinto dedos. Ele deu um passo à frente com a recomendação de vários padrões 

rítmicos, afirmando que o antigo sistema “colocou muita ênfase em fazer músculos fortes, em vez da 

realização de um forte desenvolvimento da linha nervosa do centro nervoso no cérebro para o centro 

nervoso no músculo.” 27 Porém o que ele quis dizer com “forte linha nervosa” e como desenvolvê-la, 

ainda não está claro. 

Beata Ziegler, um professor de piano, alemão, escreveu em 1928 que os grandes pianistas superam 

todas as dificuldades físicas através da audição interior e da inspiração artística. Mas os três livros de seu 

método, especialmente o primeiro, estão cheios de exercícios secos, sem inspiração, que lembram o 

pior dos antigos livros de instruções. 

O livro Principes rationnels de la technique pianistique (1928) de Alfred Cortot é uma ressurreição, 

com algumas modificações, das ideias centenárias de Hummel. Um ano depois, Erwin Bach, tomando a 

posição da escola anátomo-fisiológica, introduziu um sistema minuciosamente trabalhado de 

movimentos obrigatórios para todos os pianistas a ser aplicado em todos os casos. Comparando a 

técnica de piano com a mecânica de um motor, ele afirmou que nenhum dos grandes virtuoses 

empregava movimentos realmente muito bons e propositais. 
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James Ching (1946) falou longamente sobre o controle consciente da forma (a “aparência”) e a 

sensação (o “sentir”) do movimento. Ele descobriu que “a prática sem essa dupla forma de atenção é 

apenas um desperdício de tempo”, 28 mas ele parecia perder de vista a terceira forma indispensável de 

atenção: a percepção sonora. 

Ching dedicou mais de uma centena de páginas com a análise meticulosa dos movimentos e das 

sensações que os acompanham, em sua maioria não relacionadas com a produção do som. Ele afirma 

que: “A produção do som mais alto possível, só pode ser alcançada através de uma combinação da 

máxima pressão possível do braço e da mão, a elevação máxima do dedo e a aplicação da força máxima 

em relação aos movimentos dos dedos separados” 29 [grifo meu] – a sobrevivência do pior da velha 

escola! 

Em contraste com as tendências predominantes, Ching separou a técnica da arte: “Os aspectos 

puramente técnicos de tocar piano, a habilidade para fazer os movimentos corporais envolvidos na 

operação das teclas do piano de forma eficiente, não são para serem adquiridos por qualquer referência 

a quaisquer questões de arte, mas apenas por referência a ciência aplicada, com os fatos estabelecidos 

da psicologia e da mecânica” 
30 [grifo do Ching]. Ele esqueceu que ao “operar as teclas do piano de 

forma eficiente”, o pianista depende principalmente de suas ideias artísticas. 

Frederick Polnauer (1952), trabalhando na área da biomecânica, disse que para treinar o sentido 

cinestésico dependemos “em menor grau, da função orientadora do ouvido [!] e dos olhos.” 31 

Em 1954, Hedy Spielter escreveu em um folheto anunciando uma série de palestras sobre o seu 

“método verdadeiramente revolucionário”, que “apresenta conceitos inteiramente novos” e “permite 

uma técnica absolutamente ilimitada, sem qualquer tensão que seja.” Mas ela apenas repetiu o que 

havia sido prometido por Breithaupt e seu grupo, cinquenta anos antes. 

József Gat (1958), não só dedicou muito espaço para a anatomia do aparelho ósseo-muscular, 

como ainda recomendava ginástica fora do instrumento “para facilitar a correta inervação dos 

movimentos necessários ao tocar piano.” 32 Frequentemente separando a técnica da arte, Gat lembra os 

dias de Czerny e similares. Ao mesmo tempo, ele fala um pouco sobre a psicologia da técnica de piano e 

ainda menciona reflexos condicionados, mas é incapaz de discutir as leis do trabalho do sistema nervoso 

central de forma compreensível e aplicá-las na prática do piano.  

A maioria dessas teorias não surgiu de realizações concretas, nem foram verificadas através da 

execução de pianistas. Seus autores devem simplesmente ser encarados como seguidores tardios das 

escolas do dedo e da anátomo-fisiológica, compartilhando muitas falácias dessas escolas, embora às 

vezes fazendo contribuições bastante razoáveis e modernas. 

Em um posicionamento independente está Otto Ortmann, que publicou dois livros, The Physical 

Basis of Piano Touch and Tone (1925) e The Physiological Mechanics of Piano Technique (1929). A 

planejada terceira parte da sua obra – as fases psicológicas do problema – nunca foi concluída, pelo 

menos não houve nenhum resultado publicado. 

As investigações de Ortmann eram muito mais objetivas do que as de seus antecessores. No 

primeiro livro, ele limitou-se à mecânica do instrumento; no segundo, “da mecânica para a ação 

muscular” com apenas “excursões ocasionais no campo psicológico.” 33 Se a investigação separada da 

mecânica do instrumento é bem possível, a separação da parte fisiológica (atividade do aparelho ósseo-

muscular) da psicológica (atividade neural e cortical) é muito difícil: “A aquisição dos movimentos 

pianísticos é essencialmente um processo psicológico,” 34 como Ortmann afirmou corretamente. 

Ortmann fez muitas observações importantes que ajudaram a expor a falibilidade de algumas ideias 

existentes na pedagogia do piano.  Ele disse, por exemplo: “A estimulação elétrica tem mostrado que, 

muscularmente e mecanicamente, a criança normal é tão capaz de tocar uma rápida sequência de cinco 
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dedos como é o adulto treinado, a diferença está na capacidade de dizer previamente aos dedos o que 

fazer; isto é, a diferença está na experiência, na aprendizagem.” 35 

Infelizmente, Ortmann às vezes chegou a conclusões peculiares. Por exemplo, uma vez que 

“qualquer movimento veloz que exige uma rápida mudança de direção é feito mais economicamente 

com um corpo leve”, ele sugeriu que “os dedos podem executar este [tremolo] muito mais facilmente 

do que o braço, mais pesado.” 36 Para provar isso, o autor trouxe um exemplo completamente abstrato: 
 

 
 

Em toda a literatura do piano dificilmente encontramos qualquer coisa similar. Pode-se girar o 

antebraço muito mais fácil e mais rápido do que se pode trabalhar com os dedos isolados; temos 

simplesmente que deixar o braço tão leve quanto necessário para o caso em particular. 

 

 

A ESCOLA PSICO-TÉCNICA 

 

Certamente, não havia nada completamente novo na ideia de que a mente era importante para o 

desenvolvimento técnico. Há mais de um século, o pianista Ignaz Moscheles disse que a mente deveria 

praticar mais do que os dedos. Nikolai Rubinstein enfatizava que um pianista deveria adquirir técnica, 

não pela quantidade de tempo gasto no estudo, mas pela qualidade do seu trabalho, pela força de 

vontade e pela atenção da mente direcionada para os problemas musicais. Hugo Riemann escreveu: “É 

impossível desenvolver velocidade de outra forma que não seja através do exercício do aparelho 

telegráfico do cérebro para os músculos. O processo de dentro para fora não pode ser substituído por 

nada.” 37 Theodor Leschetizky costumava dizer que o intelecto desempenhava o papel principal no 

estudo correto; ele recomendava corrigir erros mentalmente antes de tocar uma passagem novamente. 

Porém, pela primeira vez essas ideias começaram a tomar um lugar mais significativo em trabalhos 

teóricos sobre tocar piano.  Escritores como Ferruccio Busoni, Willi Bardas, Grigori Prokofiev, Grigori 

Kogan e Egon Petri, às vezes rompendo em parte, às vezes de maneira mais ousada e resoluta, com os 

princípios das escolas dominantes, procuraram uma forma de desenvolver a técnica de piano em outras 

bases. 

Aos nomes desses autores podemos acrescentar aqueles de grandes pianistas como Leopold 

Godowsky, Artur Schnabel e Walter Gieseking que, principalmente em suas apresentações e em suas 

declarações verbais, indicaram novos rumos. 

A escola dos dedos foi representada pelo ensino de homens que na prática eram incapazes de 

acompanhar as mudanças ocorridas no tempo – modificações do instrumento, novas exigências técnicas 

apresentadas ao intérprete, novas conquistas científicas. A escola anátomo-fisiológica foi o ensino dos 

teóricos. O pianismo prático recusou-se a ir junto. 

 Hoje temos grandes pianistas e grandes professores (às vezes combinados em uma só pessoa), 

cujas ideias são baseadas em parte na sua própria experiência como intérpretes, e em parte em sua 

experiência como pedagogos, que também tomam conhecimento das descobertas científicas 

contemporâneas no campo da atividade motora humana. 
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Ferruccio Busoni foi o primeiro a enfatizar de forma consistente a importância dos fatores mentais 

no trabalho prático do pianista. Ele apresentou suas ideias em sua edição do Cravo Bem Temperado de 

Bach (1894). 

Em 1910, Busoni escreveu em The Requirements Necessary for a Pianist: “Técnica, no sentido mais 

verdadeiro tem a sua sede no cérebro, e é composta de uma geometria – a estimativa das distâncias – e 

uma coordenação sábia.” 38 Mais tarde (1917) ele escreveu: “A aquisição da técnica não é nada mais do 

que adequar uma determinada dificuldade às próprias capacidades. Que esta será ainda mais 

aperfeiçoada, em menor medida através de exercício físico e em maior extensão através de manter 

mentalmente o olho na tarefa, é uma verdade que talvez não seja óbvia para todos os pedagogos do 

pianoforte, mas certamente é óbvia para qualquer instrumentista que alcança seu objetivo através da 

autoeducação e da reflexão.” 39 

Se a velha escola se ocupava em indicar o que fazer e como fazê-lo, agora a questão de como 

pensar, como organizar o processo de praticar e tocar tornou-se de extrema importância. 

A escola psico-técnica acredita que a prática mecânica é irracional e obsoleta. A consciência 

desempenha um grande papel no processo do trabalho de preparação do pianista, mas isso não significa 

o desenvolvimento consciente dos movimentos corretos. O processo fino e complexo da inervação, 

relaxamento e contração dos músculos, o grau dessa contração, a regulação da relação espacial entre as 

partes do nosso aparelho pianístico – todos estes e muitos outros processos acontecem sem a 

participação da consciência. 

Apesar deste fato, a nossa atividade motora flui perfeitamente e é altamente confiável. Embora a 

interferência da consciência em alguns destes processos seja possível e por vezes desejável no período 

preparatório, ao tocar a peça esta interferência seria prejudicial para a atividade motora. 

Felizmente, somos capazes de influenciar indiretamente, de regular e até mesmo melhorar esses 

processos através da concentração sobre o propósito da nossa atividade motora. Deste modo a mente 

consciente pode influenciar o subconsciente. 

 O estudo é um processo psicofisiológico. A prática bem sucedida depende da clareza da nossa 

concepção mental de um propósito musical, da capacidade da atenção concentrada e da energia 

diretamente voltada para a realização deste objetivo.  

Representantes da escola psico-técnica estão menos preocupados com a agilidade abstrata dos 

dedos do que com a substância musical da obra que está sendo executada. Uma vez que os problemas 

reais do pianista são musicais ao invés de técnicos, Busoni sugere que, até que o significado musical se 

torne claro, não se deve tocar o instrumento. Uma vez que as demandas do teclado tendem a nos forçar 

a esquecer do significado musical, a prática mental longe do instrumento desempenha um papel 

importante no trabalho de preparação. 

Destreza se desenvolve através da consciência musical. Movimentos inadequados não são a causa 

da deficiência técnica, mas um dos seus sintomas. Conhecer o sentido e o propósito de um movimento é 

a primeira condição para o seu fluir natural. Consequentemente, a prática da técnica deve estar sempre 

associada com a prática musical, com o estudo da interpretação. 

Cada problema técnico difícil deve ser examinado e abordado a partir de diferentes pontos de vista. 

Cada vez que uma passagem complicada é repetida, sua execução exige uma nova adaptação, assim, 

adquirir técnica aparecerá como ajuste. Repetição, em vez de perfuração maçante, torna-se agora uma 

solução analítica, um processo sempre racionalmente preparado. “Se você tivesse que abrir uma porta e 

tivesse a chave errada, só iria estragar a fechadura e a chave, se você tentou fazê-lo uma centena de 

vezes... Tente chaves diferentes até encontrar uma que se encaixa”, 40 disse Egon Petri. 
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Muitas vezes, a dificuldade não está no processo motor em si, mas está escondida nas demandas 

musicais. Os problemas podem ser causados por ritmos complicados em uma mão ou em polirritmia, na 

coordenação das mãos, divisões irregulares do metro, acentos caindo em dedos inconvenientes, 

dinâmica prescrita, harmonias complexas ou incompletas (polifonia a duas partes), modulações 

repentinas ou progressões incomuns, como na música atonal. 

A sensação muscular conectada empiricamente com o movimento proposital é muito mais 

importante para o desenvolvimento técnico do que a percepção da forma de movimento. A virtuosidade 

é alcançada, não por causa do conhecimento pré-estabelecido das formas de movimentos, mas graças à 

habilidade praticada para antecipar o movimento adequado, para cada determinado caso e conveniente 

para cada indivíduo. E até que haja uma conexão entre a imaginação musical interior, a inervação do 

movimento, as sensações musculares, e o ouvir os resultados cuidadosa e criticamente, nenhuma forma 

de movimento é de valor prático. 

A escola psico-técnica defende a livre e completa utilização de todas as partes do aparelho 

pianístico, começando na ponta dos dedos e incluindo até o torso. Esta técnica é universal, ou, em 

outras palavras, a técnica realmente natural de coordenação. Inúmeras combinações de peso, balanço e 

força muscular (energia) são possíveis: um pianista deve encontrar as combinações que respondam à 

sua proposta musical e conveniência técnica. 

Agora, finalmente, o conflito criado artificialmente entre dedos e braço é eliminado. Mas a questão 

do movimento em si não é tão importante para a escola psico-técnica como foi para a escola anátomo-

fisiológica. 

Diferenças anatômicas não exercem papel tão determinante no piano como se acreditava 

anteriormente. Houve grandes virtuoses com vários tipos de mãos: Josef Hofmann se queixava de que 

sua mão era pequena, rígida e pouco alargada; Leopold Godowsky tinha mão pequena e teve problemas 

desenvolvendo técnica de oitava. 

Qualquer conjunto osteomuscular normal é suficiente para o desenvolvimento de uma técnica de 

alto nível devido ao cérebro por trás das mãos. O cérebro decide por uma infinita variedade de 

possibilidades sobre que posição assumir, que movimento executar. 

Heinrich Neuhaus, professor de Sviatoslav Richter, Emil Gilels e muitos outros notáveis pianistas 

russos, nos lembram da expressão simples de Michelangelo dessa ideia: “la mano che obbedisce 

all'intelletto” (“a mão que obedece ao intelecto”). Neuhaus usa essa citação para explicar que quanto 

mais claro vemos os objetivos, mais claro vemos como realizá-los. 

Seguindo o lema de Steinhausen de que não podemos ensinar ao nosso corpo como se mover, a 

escola psico-técnica sugere que, quanto mais a nossa consciência se desvia do movimento e mais 

fortemente se concentra no objetivo deste movimento, fazem a ideia artística e a concepção sonora 

persistirem na mente com mais nitidez. Consequentemente, a concepção artística cria um desejo para a 

sua realização, assim o impulso ocasionado torna-se mais enérgico, o movimento natural necessário é 

encontrado com mais facilidade, e o processo da sua automatização é conseguido mais cedo. 

Ouvir grandes pianistas não só influencia milagrosamente a musicalidade de um aluno, mas seu 

âmbito motor também. A demonstração artística pelo professor de algum lugar em que o aluno falhou, 

muitas vezes ajuda imediatamente a superar a dificuldade técnica, porque torna a imagem musical mais 

nítida e clara. O método no qual o professor ocasionalmente faz o papel de regente de orquestra, 

conduzindo o aluno e mostrando-lhe suas ideias artísticas, é muito eficaz. Isso estimula o entusiasmo do 

aluno, aumenta a sua vontade, e o impede de ser demasiado consciente de seus movimentos físicos. 

Grigori Kogan em suas palestras e mais tarde (1958) em seu pequeno livro U vrat masterstva (“At 

the Gates of Mastery” - “Às portas da Maestria”) apresenta três princípios básicos como pré-requisitos 



27 
 

psicológicos do trabalho pianístico bem sucedido: (1) A capacidade de ouvir interiormente a composição 

musical que será tocada no instrumento – ouvi-la de forma muito clara como um todo, bem como exata 

em todos os seus detalhes. (2) O desejo intenso mais apaixonado e persistente em perceber uma 

imagem musical brilhante. (3) A concentração total de todo o nosso ser nessa tarefa tanto na prática 

cotidiana bem como na fase de concerto. 

Embora a escola psico-técnica afirme que a pedagogia do piano deva ser construída sobre uma 

base científica objetiva, ela reconhece o grande papel que o professor deve desempenhar no processo 

pedagógico. O conhecimento do professor, sua experiência e talento são da maior importância, uma vez 

que a pedagogia do piano é uma arte, mesmo quando é estabelecida sobre uma base científica. 

Não é de surpreender que os representantes da escola psico-técnica falem pouco, ou alguma vez, 

sobre técnica. Eles dirigem a sua atenção principal para o desenvolvimento da musicalidade do aluno, e 

não para o desenvolvimento de seu mecanismo. Eles discutem música. Eles demonstram suas ideias 

artísticas no instrumento, tentando deste modo inspirar seus alunos. 

O jovem Franz Liszt sugeriu a um aluno um exercício que consistia em segurar quatro teclas para 

baixo e bater fortemente com cada dedo por vez, para fazer com que se tornassem completamente 

iguais. Para evitar o tédio, ele aconselhou ler um livro ou jornal. Mas o velho Liszt em sua maturidade 

falou muito pouco ou nada sobre questões técnicas. Sabe-se quão desapontado seus alunos ficavam 

quando vinham de longe para Weimar, esperando que Liszt fosse revelar-lhes os segredos de sua 

técnica. “Aus dem Geiste schaffe dir Technik , nicht aus der Meehanik” (“Criar a sua técnica a partir de 

sua própria inspiração, não da mecânica”), 41 assim Liszt dizia em seus últimos anos. 

Este foi também o método de ensino de Leopold Godowsky e de outros artistas-professores. Artur 

Schnabel, que nos primeiros anos de seu ensino prestava muita atenção exclusivamente aos problemas 

técnicos de seus alunos, disse mais tarde que “o papel de um professor é abrir portas, e não empurrar o 

aluno, através delas.” 42 

O ponto extremo nesta direção parece ter sido atingido por Luigi Bonpensiere. Seus Ideo-Kinetics 

requerem uma intensa concentração sobre o resultado musical final, que deve ser fortemente desejado, 

e completamente indiferente quanto à execução física. Deve-se “imaginar o ato como se já realizado – e 

eis! está feito.” 43 Bonpensiere insistiu que para tocar piano, a preparação musical por si só é necessária: 

“Todos os exercícios devem ser apenas para a formação da mente.” 44... “Nunca pense em sua música 

em termos de execução (do que suas mãos e dedos devem ou irão fazer), mas em termos do processo 

interpretativo (como você esperaria que ela soasse se um intérprete divino fosse executá-la para você).” 
45 Ele acrescentou que não deveria haver nenhuma dúvida sobre o sucesso!  

Ideo-Kinesis não é completamente novo para o mundo da música, mas Bonpensiere levou ao ponto 

do absurdo. A aplicação de seu sistema pressupõe uma atitude espiritual ensinada pelo Zen Budismo, 

doutrina com a qual Bonpensiere era, evidentemente, bastante superficialmente familiarizado. 

O aspecto mais lamentável da ideia de Bonpensiere é substituir as notas por símbolos, uma vez que 

as notas em si já são símbolos. “Claro que você não pode deixar de ouvir os sons que está produzindo, 

mesmo quando você pensa em símbolo.” 46 Isso felizmente, porque é claro que a gente sempre tem que 

ouvir.  

Em muitos casos, Bonpensiere só não sabia, por exemplo: (1) dedilhados das escalas utilizando 

posições de cinco dedos ao longo delas, foram defendidos muito antes (por Busoni – também, 

parcialmente, por Liszt). Ele procurou surpreender o leitor com isso como se fosse sua própria ideia 

nova: 
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(2) Praticar apenas com uma mão nem sempre beneficia a outra. Os fisiologistas explicam a relação 

funcional entre as mãos de forma bem diferente. (3) Destacar um determinado som em um acorde é um 

processo relativamente fácil e não “exige uma quantidade incrível de esforço para ação e controle.” 47. 

 

 

 

 Algumas declarações da escola psico-técnica sobre o desenvolvimento da técnica do piano revelam 

alguns equívocos. É impossível construir um sistema objetivo, cientificamente provado, de 

desenvolvimento técnico baseado sobre especulações vagas na psicologia da técnica do piano.  Com 

essa abordagem, mais frequentemente do que não, nós seríamos desviados do caminho certo. 

O cientista francês Jules Amar escreveu que o talento pianístico reside precisamente no domínio 

dos movimentos rápidos. Na verdade, a presença de uma ideia musical precisa e intensa ajuda muito no 

desenvolvimento da habilidade motora. E riqueza de imaginação, em última análise, determina a 

grandeza e a diversidade da técnica do pianista. Mas talento musical nem sempre é combinado, 

necessariamente, com talento específico no domínio de movimentos rápidos. 

Acreditar que há apenas dificuldades musicais e não técnicas; que “nossas mãos, com a máxima 

fidelidade e sem o menor esforço consciente, podem reproduzir os resultados sonoros mais 

indescritíveis e complicados de nossa vontade musical” 48 é ingênuo.  

Cada professor de piano encontra muitos alunos musicalmente talentosos que têm certas 

dificuldades, muitas vezes não secundárias, no desenvolvimento da sua destreza manual. E nós muitas 

vezes testemunhamos artistas que têm excelente destreza manual, mas cujo desenvolvimento e 

imaginação artístico-musical estão (e, infelizmente, vão ficar) em um nível bastante baixo.  

O artista-professor é muito bom para o aluno avançado e muito talentoso, que já alcançou um 

elevado nível de desenvolvimento musical e técnico. Tal professor ensina música, no sentido geral, mas 

não técnica de piano; ao mesmo tempo em que mostra um objetivo, não mostra a maneira de atingi-lo. 

Isto é deixado para o aluno.  Para o aluno que não é um gênio e que ainda não alcançou um alto nível de 

proficiência, o caminho mais curto e confiável consiste da compreensão e da prática consciente desses 

elementos motores que estão ao alcance do nosso entendimento. A aparência exterior do movimento, 

posição e interrelação das partes do aparelho pianístico ligado, claro, com a sensação muscular interior 

e o resultado sonoro do movimento serve como uma boa base, saudável para o desenvolvimento da 

técnica do piano.  No domínio da técnica pura, a ajuda detalhada e cuidadosa de um professor 

experiente e conhecedor é muitas vezes mais imperativa. Por que obrigar um aluno a descobrir o que 

tem sido descoberto antes, deixando-o perder tempo e tornar o seu trabalho, que já é difícil o 

suficiente, ainda mais difícil? Quão brilhante e forte a sua ideia musical deveria ser para que o seu 

aparelho pianístico encontre o ajuste necessário fácil e rapidamente! Durante a busca por esse ajuste e 

a prática, o propósito musical, a imagem artística, pode desaparecer e escurecer e, eventualmente, 

tornar-se distorcida. O método de tentativa e erro é demorado e ineficiente. Ele deve ser substituído 

pelo raciocínio indutivo e pela intuição, com a cuidadosa análise das hipóteses, típica do procedimento 

científico.  
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Por duzentos anos o pensamento pedagógico procurou solucionar todos os problemas técnicos 

visando o aparelho pianístico do pianista – o trabalho muscular, posições e movimentos dos braços, 

mãos e dedos. Enquanto a escola psico-técnica oferecia uma nova abordagem, esta ainda não era 

totalmente científica. 

Como vimos, mais de oitenta anos atrás, Emil Du Bois-Reymond afirmou que o exercício em 

movimento composto é realmente o exercício do sistema nervoso central. Mais tarde, no início deste 

século, Friedrich Steinhausen contribuiu muito para essa tese.  

Recentemente (1955), lemos: “A modificação produzida pelo treinamento é uma modificação da 

função cerebral”; e, “Quando um homem descobre, através de longa prática, que para mirar e disparar 

uma arma com precisão, não treinou o olho ou o dedo – ele alterou o processo cerebral de tal forma 

que seus movimentos são mais precisamente relacionados com a estimulação visual.” 49 

É evidente, então, que a principal atenção dos pianistas e professores de piano deve ser dirigida às 

questões relacionadas com a atividade do sistema nervoso central. As raízes da técnica estão em nosso 

sistema nervoso central. Os problemas relacionados com as condições musculares e a aparência externa 

de nosso aparelho pianístico são importantes, porém secundários.  
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Capítulo quatro 
 

 

 

 

Estrutura e função do sistema nervoso central 
 

 

O cérebro humano contém bilhões de células nervosas que estão ligadas entre si através das fibras 

nervosas. Devido a estas conexões, todos os elementos nervosos do cérebro influenciam uns aos outros. 

Nosso comportamento depende da interação dessas unidades de células nervosas. 

Em todas as partes do sistema nervoso existe uma tendência à diferenciação, à especialização de 

função. O córtex cerebral (um desenvolvimento posterior do cérebro na escala da evolução) é dividido 

em várias partes, separadas uma das outras, mas interligadas. Tem as áreas motoras e sensoriais, com 

subdivisões visual, auditiva, tátil e outras. Possivelmente há um “espaço livre” – um grande número de 

células prontas para receber novas impressões, criar novas conexões e armazená-las (memória). Além 

disso, alguns pontos que já estão envolvidos numa atividade definitiva podem mudar seu papel 

fisiológico e se tornarem conectados com alguma outra atividade do organismo. O córtex cerebral tem 

sido comparado a um quadro de distribuição extremamente complexo. 

A reação constante do organismo a influências externas é efetuada através do sistema nervoso. 

Este processo, embora não completamente compreendido, é eletroquímico em essência, e consiste de 

uma série de impulsos nervosos. As fibras nervosas sensoriais (aferentes) transmitem impulsos 

específicos para o sistema nervoso central de partes do corpo que recebem estimulação externa. A 

partir do sistema nervoso central, as ordens para as atividades motoras (reação) são transmitidas ao 

longo das fibras nervosas motoras (eferentes) para os órgãos periféricos precisamente definidos. Deste 

modo, os centros nervosos recebem e interpretam sensações externas (estímulos) e controlam todos os 

movimentos. 

Os atos motores mais simples são movimentos involuntários em resposta a estímulos que atuam 

sobre nossos sentidos. Eles são realizados através dos centros motores da medula espinhal e são 

executados sem a participação do córtex cerebral. Mas eles podem tornar-se, e são, ingredientes 

indispensáveis dos movimentos mais complexos, em que elementos conscientes e subconscientes se 

entrelaçam em diversas proporções e em constante oscilação. Estas proporções são diferentes para 

cada caso separadamente. 

Muitos atos aparentemente simples como caminhar, correr, pegar, subir e comer são, de fato, 

ações muito complicadas. Quando estamos caminhando, correndo ou fazendo movimentos com os 

braços, mãos ou dedos, o nosso cérebro está recebendo informações extremamente ricas e refinadas a 

partir dos sensores periféricos. Isto inclui as sensações táteis e as sensações de contração e relaxamento 

muscular, todas as sensações de posição e de mudanças constantes e instantâneas nas relações entre as 

partes de nosso corpo. Também estão incluídas sensações visuais e às vezes impressões auditivas, e 

impulsos sensoriais a partir dos canais semicirculares do ouvido médio. Esta informação dá ao sistema 

nervoso central a capacidade de organizar, através dos impulsos dos nervos motores, a coordenação 

perfeita de um grande número de músculos – o relaxamento de alguns, a contração de outros – 

exatamente no grau necessário e no momento necessário. 
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Nós não sabemos muito sobre as inúmeras operações que temos que executar na realização das 

ações conscientemente dirigidas e nas, geralmente, inconscientes. E porque não temos que nos 

preocupar com os detalhes envolvidos na execução desses atos aparentemente simples, nossos 

movimentos fluem fácil e suavemente. Ao mesmo tempo, nossa mente pode estar voltada para alguma 

coisa (pensamentos, conversa) que requer em si total atenção e não tem relação com a atividade física 

sendo realizada.  

Nossa atividade motora ao piano deve ser dirigida pela atividade de nossa mente, dedicada 

exclusivamente ao pensamento na progressão musical, quase que simultaneamente, primeiro na 

imaginação e, depois de realizada, na sonoridade real, que deve ser cuidadosamente controlada.  

Em uma atividade motora voluntária muito complexa, nossa consciência desempenha um papel 

muito específico. Nós não estamos conscientes de como funcionamos, mas estamos preocupados com o 

objetivo de nossa ação. Ao córtex, que aciona o aparelho motor como um todo, pertencem a iniciativa e 

a finalidade, a concepção geral, a força e a energia de um movimento, e o controle sobre a sua 

realização. Os outros componentes do processo motor não dependem diretamente do córtex. Os 

impulsos motores a partir do córtex vão primeiramente aos centros subcorticais do mesencéfalo e do 

cerebelo, o assim chamado sistema extrapiramidal. Em relação a estes centros dependem: a 

configuração preliminar do sistema muscular para o início de cada novo movimento; a inervação dos 

músculos e seu grau de tensão; sequência, ritmo, suavidade e rapidez do movimento. A regulação 

espacial e temporal das formas de movimento depende da boa colaboração do córtex com os centros 

subcorticais. 

A atividade do sistema extrapiramidal tem o seu curso, geralmente, sem a participação da 

consciência, embora a interferência da mesma seja possível e muitas vezes indispensável durante o 

processo da prática ao piano.  Quando alguma coisa errada está acontecendo no processo motor, a 

consciência pode ajudar, colocando em ordem o funcionamento desse processo. Alguns elementos da 

atividade extrapiramidal podem e devem ser elevados a um nível consciente. Após sua elaboração 

consciente, esses elementos devem, então, retornar ao subconsciente. Contudo, a interferência direta 

da consciência no processo motor enquanto se toca piano seria prejudicial ou, no mínimo, dificultosa.  

Embora seja impossível determinar com precisão os limites do consciente e do subconsciente, 

pode-se dizer que tocar piano consiste de ambos: consciência (propósito, intenção, vontade) e 

ingredientes automatizados. Quanto maior a parte atribuída aos elementos automatizados, mais 

natural, econômico, ágil e preciso o movimento se torna. Por outro lado, não importa quão perfeito seja 

o funcionamento do sistema extrapiramidal, a sua capacidade de se ajustar às condições externas, em 

constante mudança, é limitada. 

Mas entre os elementos motores primários (células motoras da medula espinhal) e a parte 

pensante do cérebro (córtex) novas conexões diretas são criadas. Estas conexões ajudam a sujeitar atos 

relativamente primitivos, realizados por divisões inferiores do sistema nervoso central, aos centros mais 

altos. Assim, a atividade destes centros inferiores é modificada e aperfeiçoada. 

Quando forçada a novos ajustes multiformes, a atividade motora dessas divisões inferiores é 

sobrecarregada com movimentos concomitantes desnecessários e demasiada tensão muscular. E, 

muitas vezes, a princípio, não realiza uma determinada tarefa com desenvoltura. Externamente isto é 

expresso em movimentos mal coordenados e desajeitados. Gradualmente o córtex aprende a dominar 

os mecanismos subordinados, a reorganizar o seu trabalho. Acrescenta intencionalidade (propósito) aos 

atos motores: regulada pelos centros mais altos, a atividade motora torna-se agora “racionalmente 

dirigida”, com aparência hábil e graciosa, e também mais flexível. Como consequência, os músculos têm 

que desempenhar a sua atividade de maneira um pouco diferente. Suas contrações surgem 
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rapidamente, duram um tempo curtíssimo e alternam constantemente com relaxamentos. O aparelho 

motor agora tem muito mais a fazer. Parece servir a muitos mestres e atender a muitas novas demandas 

recebidas. 

O ser humano não nasce com um sistema nervoso aperfeiçoado. Este se desenvolve gradualmente, 

no decurso dos dois primeiros anos de vida. No período inicial de atividade da criança, os componentes 

indiferenciados e rudes dos mecanismos são predominantes e claramente demonstrados. Observe uma 

criança tentando agarrar um objeto pequeno, usando a mão inteira com todos os cinco dedos – o 

reflexo inato de agarrar. Quando ela usa pela primeira vez os talheres – colher, garfo, faca – prende-os 

com o punho. Mais tarde, como ela segura um lápis desajeitadamente! Os centros motores do seu 

córtex ainda não podem projetar exatamente o movimento necessário. Com o desenvolvimento do seu 

sistema nervoso, os mecanismos motores inatos serão modificados, controlados pelos centros 

superiores, e a criança será equipada para uma ação mais propositadamente diferenciada.  

Acontece frequentemente, tanto ao pianista com alguma experiência quanto ao iniciante, a 

incapacidade de alcançar o relaxamento completo dos seus braços. Quando ele quer que o seu braço 

penda para baixo com seu próprio peso, o complexo extrapiramidal interfere imediatamente e previne a 

queda livre. Esta lei fisiológica de equilibrar nosso corpo e suas extremidades no espaço é realizada 

automaticamente pelo cerebelo e está constantemente presente quando o braço está na posição 

horizontal, como tocar piano.  Quando a atenção do aluno se concentra, principalmente, nas atividades 

dos dedos, a quantidade de tensão necessária para o equilíbrio normal pode ser exagerada, resultando 

em excesso de esforço muscular. Assim, o professor, na tentativa de liberar a mão de seu aluno da 

tensão excessiva, está lutando contra os mecanismos extrapiramidais. O equilíbrio da posição horizontal 

do antebraço deve ser feito com a ajuda do mecanismo motor do córtex, que inicia a contração 

muscular que se formou rapidamente de acordo com as necessidades.  

Através do treinamento constante, nos esforçamos para alcançar a máxima prevalência do córtex 

sobre todos os centros motores inferiores. Nós aprendemos pela experiência, e assim aumentamos a 

eficiência e a mobilidade dos elementos dos centros superiores. Para ter sucesso, este aprendizado pela 

experiência deve ser testado. No processo do desenvolvimento técnico de um pianista, podemos 

testemunhar antigas relações de coordenação sendo gradualmente substituídas por novas.  

O controle cuidadoso sobre as sensações que surgem durante os movimentos (embora não o 

controle detalhado sonhado pela escola anátomo-fisiológica) ajuda a excluir esforços desnecessários. Se 

os centros superiores não prevalecem, os inferiores agem de forma independente, a coordenação 

organizada fica desarrumada, e a precisão e a velocidade suave do movimento são perturbadas.  

 

 

REFLEXOS INATOS E CONDICIONADOS 

 

Todas as reações naturais do organismo determinadas pela resposta do sistema nervoso central, 

para estímulos internos ou externos, são chamadas de reflexos. 

O reflexo incondicionado é uma conexão inata permanente entre um estímulo externo e a reação 

do organismo a ele. Um exemplo clássico é o reflexo salivar, produzido quando o alimento está na boca.  

Quando qualquer estímulo neutro (ou indiferente) coincide repetidamente no tempo com um 

estímulo que produz um determinado reflexo incondicionado, torna-se um sinal em si e evoca o mesmo 

reflexo.  Se, por exemplo, o som de uma campainha é constantemente acompanhado pela apresentação 

do alimento, como no caso da famosa experiência de Pavlov com cães, eventualmente, o som do sino 

converte-se em um estímulo, despertando nos cães a mesma reação salivar que o alimento, embora 
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nenhum alimento seja apresentado. Reflexos criados desta forma são chamados de “condicionados”, 

porque condições definidas são necessárias para a sua formação, e suas ações também dependem de 

várias condições.  

A intensidade de qualquer reflexo depende diretamente do estado de excitabilidade do centro do 

reflexo, que por sua vez sempre depende das propriedades físicas e químicas do sangue. Ele é afetado 

pelo cansaço, pela interação de vários reflexos adquiridos por experiências anteriores, e por numerosos 

estímulos externos e componentes de uma dada situação. Tudo isso pode aumentar ou diminuir a 

excitação dos centros em causa, auxiliando ou perturbando a formação de um reflexo condicionado. 

Sendo extremamente frágil e altamente sensível, o reflexo condicionado depende muito mais do 

estado de um organismo do que o reflexo incondicionado – sua saúde e as circunstâncias que o 

rodeiam. Sob a influência de fatores desfavoráveis, um reflexo condicionado pode enfraquecer e 

finalmente desaparecer por um tempo mais ou menos longo.  

 

 

O SEGUNDO SISTEMA DE SINAIS 

 

Estímulos que vêm diretamente aos nossos receptores (visual, auditivo, etc.) como impressões, 

sensações e noções do mundo natural que nos rodeia, constituem o primeiro sistema de sinais da 

realidade. 

O simbolismo verbal (sinal de sinais) constitui o segundo sistema de sinais. A palavra pronunciada e 

ouvida, escrita e vista, ou pensada, quando conectada com qualquer estímulo, pode sinalizar e substituir 

esse estímulo. Pode se tornar um estímulo condicionado real e evocar todas as reações do organismo 

que são condicionadas por esse estímulo.  

Somos capazes de executar novos movimentos baseados em demonstrações e descrições (segundo 

sistema de sinais). Isto significa que podemos recriar atos motores baseados em reações a impressões 

motoras anteriores e a ideias motoras gravadas em nossa memória. De um modo semelhante, nós 

podemos criar formas completamente novas de complexos motores através da estimulação por sinais.  

Assim como as palavras se transformam em sinais dos objetos que elas designam, também na 

música os símbolos das notas impressas tornam-se sinais do som. Música escrita é uma designação 

gráfica de combinações de sons, representando uma longa sequência de estímulos que constituem o 

segundo sistema de sinais. No caso de uma linha melódica simples, temos estímulos relativamente 

simples. Quando a textura é mais densa, como em uma polifonia com muitas partes, ou quando 

apresenta algumas agregações harmônicas intrincadas, lidamos com estímulos múltiplos, às vezes 

extremamente complexos. Estes estímulos, que inicialmente excitam as células na região do córtex 

visual, são transmitidos à área auditiva, e só então (normalmente) provocam a resposta motora 

correspondente.  

O desenho melódico preciso das notas em uma partitura cria, num músico, a antecipação de um 

movimento adequado. É interessante observar uma criança, com pouca experiência em tocar piano, ao 

pedirmos para bater com as mãos o padrão rítmico de uma composição musical desconhecida, que ela 

está vendo pela primeira vez. Enquanto executa, ela move as mãos na direção do desenho melódico: 

quando a melodia sobe, move a mão para a direita, quando a melodia vai para baixo move para a 

esquerda. Esta é uma demonstração dos reflexos conectados pelo estímulo visual-auditivo ou, em 

outras palavras, a reação motora estabelecida para um determinado símbolo.  

Sinais de sons e suas combinações como estímulos, na verdade, não precisam ser vistos a fim de 

provocar uma resposta condicionada. Eles podem ser pensados, e isso é o que acontece quando 
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tocamos de memória. Ao tocar de memória, temos uma combinação de muitos estímulos agindo sobre 

áreas pertinentes do nosso córtex – visual (vendo interiormente as notas impressas memorizadas ou as 

teclas em sucessão padronizada, ou ambas) e auditiva (ouvindo interiormente a sucessão de sons e 

também as suas combinações verticais) – através do segundo sistema de sinais. O intelecto, com a ajuda 

do pensamento abstrato, reconstitui o desenrolar da imagem musical pela percepção, análise elaborada 

e síntese de construção formal.  

Graças à prática, as células estimuladas da área auditiva do córtex tornam-se fisiologicamente 

conectadas com as células da área motora, produzindo um encadeamento de respostas motoras. É de 

extrema importância que, a partir do início do estudo da música, esta conexão seja estabelecida da 

seguinte forma: visual-auditivo-motor, em vez de, como geralmente acontece, visual-motor. A resposta 

motora não deve ser uma reação direta à estimulação visual. Esta última deve ir pelo centro auditivo e 

só então provocar a resposta motora.  

Geralmente, uma criança começa suas aulas de música quando muitos dos seus reflexos 

condicionados e diferenciações do primeiro sistema de sinais já estão formados. Suas reações ao 

segundo sistema de sinais estão desenvolvidas até certo grau (fala, escrita), e seu sistema nervoso está 

preparado para adoção e assimilação de conexões e combinações mais complexas. 

 

 

ANÁLISE E SÍNTESE 

 

A fim de manter o equilíbrio com o ambiente que nos cerca, o nosso organismo precisa reagir de 

modo determinado aos inúmeros estímulos percebidos pelos sentidos. Estímulos que estão 

constantemente agindo sobre nosso sistema nervoso e excitando-o devem ser analisados dentro do 

organismo para que este possa responder adequadamente. Esta função é desempenhada por um 

mecanismo nervoso complexo especial chamado aparelho analisador. A tarefa deste mecanismo é 

quebrar os estímulos recebidos em diferentes elementos muito finos, separados, quantitativa e 

qualitativamente. 

O analisador tem um papel que pode ser comparado com o de um prisma, que decompõe a luz 

branca em suas cores elementares. Assim, por exemplo, os nossos analisadores do ouvido dividem os 

sons de acordo com o comprimento, a amplitude e a forma das ondas. 

Além dos analisadores que lidam com fenômenos externos do mundo exterior, há analisadores 

internos especiais cuja tarefa é analisar a imensa complexidade de estímulos internos. Um destes é o 

analisador de sensações dos movimentos de partes do nosso corpo.  

O fenômeno do processo analítico está indissoluvelmente ligado ao fenômeno de síntese (a função 

integrativa). Isso acontece nos centros nervosos juntamente com o processo de análise e, ao final, 

determina o equilíbrio perfeito do organismo com o meio-ambiente externo.  Somente após os 

elementos decompostos serem combinados em novas agregações, as ordens para reação são 

repassadas às células efetoras executivas do sistema nervoso central. De lá, as fibras nervosas eferentes 

conduzem aos músculos as ordens para o movimento – os impulsos nervosos. Desta forma um estímulo 

é transformado numa reação motora, um movimento.  

Todo o caminho percorrido pelo impulso nervoso desde o receptor periférico, através da 

transmissão das fibras nervosas aferentes para o cérebro, e para fora através das fibras nervosas 

eferentes, estendendo-se até certos órgãos executivos, é chamado arco-reflexo. O treinamento 

estabelece um arco-reflexo condicionado por conectar repetidamente qualquer estimulação sensorial 

com uma atividade motora particular. 
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PROPRIOCEPÇÃO 

 

As células nervosas das várias áreas sensoriais do córtex estão localizadas na mesma ordem que as 

células nervosas dos elementos de percepção correspondentes. É como se tivéssemos um mapa dos 

nossos sentidos na superfície do nosso cérebro. A região auditiva do córtex é uma projeção dos órgãos 

auditivos; a região visual é uma projeção da retina. A área tátil-sensorial, sendo uma projeção da 

superfície da pele, percebe todas as sensações táteis da periferia do corpo.  

A área motora do córtex parece ser uma projeção do aparelho motor. Cada músculo, tendão, 

articulação, ligamento tem sua representação na área motora do córtex. Postura, relações espaciais, 

movimentos passivos e ativos de partes separadas do corpo, vários graus de contração e relaxamento 

dos músculos e condições de seus tendões acessórios, articulações, vasos sanguíneos... Todas essas 

sensações, intensificadas pelas sensações táteis, são enviadas ao longo dos nervos aferentes a partir dos 

elementos periféricos para o grupo correspondente das células nervosas receptoras do córtex cerebral e 

do cerebelo. 

Estas células percebem, analisam e sintetizam todos os estímulos vindos dos movimentos e enviam 

de volta para a periferia os sinais para continuar, alterar ou parar a atividade motora. Cada movimento, 

consciente ou inconsciente, efetuado pelo impulso motor é imediatamente apresentado à região 

motora do cérebro e lá gravado. Desta forma, os centros superiores são mantidos em contato constante 

com toda a atividade motora do aparelho periférico. As sensações dos movimentos de partes do nosso 

corpo, transmitidas para o nosso sistema nervoso central, são chamadas “proprioceptivas” 

(autoperceptivas), em oposição às sensações “exteroceptivas” (táteis).  

Sensações proprioceptivas, e toda a nossa experiência com estas sensações no passado, são 

extremamente importantes para a direção dos movimentos e grau de energia posto neles, bem como 

para a construção e o domínio de novos movimentos. Na verdade, o motivo (propósito) inicia, mantém 

e orienta os esforços para a aquisição de um novo ato motor. Todavia, seria impossível aprender um 

novo movimento apenas pela observação visual, explicação verbal e reflexão, sem experiência motora 

anterior.  

Por exemplo, quando subimos ou descemos uma escada, nossos movimentos são dirigidos pela 

estimativa visual da distância (altura dos degraus) e a coordenação muscular necessária com base em 

sensações proprioceptivas. Quanto mais rica a nossa experiência proprioceptiva, mais precisa é nossa 

estimativa da distância e mais perfeito o ajuste de nossa atividade motora. 

 Sensações proprioceptivas e a capacidade interna de fazer a melhor análise e síntese dessas 

sensações são necessárias para a aquisição de habilidades motoras. Estes sinais motores também 

representam o único material através do qual os nossos centros motores operam, a base sobre a qual as 

habilidades das ações motoras são construídas e desenvolvidas. Por isso, quando temos o objetivo de 

praticar mais eficientemente ao piano, temos que prestar muita atenção para que nossas sensações 

proprioceptivas sejam claras e distintas. Tocar lentamente serve a este objetivo, até certo ponto. 

Ao praticar, um leve exagero dos movimentos será benéfico por fornecer material proprioceptivo 

mais vívido, que devem ser como impressos nas células correspondentes do nosso cérebro. Os 

contornos destas marcas têm de ser precisos e distintos. Para melhores resultados, essas sensações 

devem ser percebidas conscientemente. Assim, os movimentos feitos ao estudar piano diferem, às 

vezes consideravelmente, daqueles feitos ao tocar piano.  No primeiro caso temos que considerar não 

apenas pretensões artísticas, mas também intenções fisiológicas. 

Tudo isso se refere principalmente à técnica de dedo, o tipo de técnica que requer mais tempo e 

mais atenção em seu desenvolvimento do que a técnica das partes superiores do braço.  
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 Aqui chegamos à controversa questão centenária: os dedos devem ser levantados enquanto se 

pratica, e se sim, o quão alto? Nós conhecemos a prescrição da velha escola de que os dedos devem ser 

levantados tão alto quanto possível. Também sabemos que alguns professores de piano (e não apenas 

nos últimos anos) têm recomendado nunca levantar os dedos. 

Do ponto de vista fisiológico, a resposta parece ser que, durante a prática, os dedos devem ser 

levantados para obter as sensações mais distintas de sua ação, mas apenas o que for necessário para 

este propósito. Como regra, a primeira articulação do dedo nunca deve ser levantada mais alto do que a 

parte de trás da palma: maior elevação causaria cansaço dos músculos envolvidos. O que é importante é 

um trabalho ativo e forte dos dedos, uma vez que nós recebemos sensações muito mais fracas de 

movimentos fracos do que de movimentos fortes. 

Ao praticar lentamente, recomenda-se uma ligeira pressão para o fundo da tecla após baixá-la 

completamente. As sensações táteis, bem como as sensações das contrações musculares dos dedos, 

serão fortalecidas dessa maneira. Alguns professores de piano do passado atribuíram um significado 

especial para as sutis sensações nas pontas dos dedos, embora eles não estivessem cientes do valor 

fisiológico destas sensações.  

Praticar passagens legato com toque staccato irá “gravar mais firmemente em sua memória a 

ordem em que as notas (e os dedos que produzem essas notas) seguem umas às outras”. 50 Também 

aguçará as sensações proprioceptivas das atividades mais distintas dos dedos. Esta prática deve ser feita 

com staccato de dedo, diferente do staccato de mão ou staccato de antebraço. O toque suave deve 

prevalecer, uma vez que, ao tocar forte, a participação inevitável das partes superiores do braço 

(grandes músculos) ofuscaria as sutis sensações do dedo.  

Portanto, entre as diversas variedades de praticar a articulação do dedo, a que se segue é uma das 

melhores: em primeiro lugar, os dedos são colocados sobre as teclas a serem pressionadas. Cada dedo 

então pressiona apenas com um leve movimento descendente, nunca deixando sua tecla. (Assim, o 

tamanho do movimento do dedo é igual à profundidade da tecla.) E o toque prossegue muito 

lentamente, pianíssimo, com toda a atenção concentrada na ponta dos dedos. O movimento 

descendente de um dedo deve ser sincronizado com o movimento do dedo anterior quando ele deixa a 

tecla subir. À menor sensação de fadiga nas partes superiores do braço, esta prática deve ser 

interrompida. (É bastante difícil aguentar o peso do antebraço sem apoio.) Através da experiência, o 

equilíbrio vai ser encontrado, de modo que seções mais longas e, eventualmente, todo o estudo ou uma 

obra inteira, poderá ser realizado desta maneira. Essa prática é cansativa para o nosso sistema nervoso 

central, uma vez que requer melhor controle sonoro juntamente com o controle sobre as sensações que 

o acompanham, e isso é especialmente difícil em pianíssimo. Mas a consequência de tal prática é um 

sentimento de força nos dedos. Este resultado seria surpreendente para os representantes da velha 

escola de dedos. Naturalmente que não é comando muscular, mas comando nervoso sobre o dedo que 

está sendo fortalecido! 

 

 

EXCITAÇÃO E INIBIÇÃO DOS PROCESSOS NERVOSOS 

 

Excitação e inibição, processos fundamentais da atividade do sistema nervoso, são de igual 

importância. Para responder instantaneamente às mudanças sempre flutuantes e frequentemente 

fortes e abruptas do meio-ambiente, estes processos devem ser muito flexíveis, capazes de ajustar 

subitamente seu equilíbrio mútuo.  
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Quando um estímulo cria excitação, o resultado é uma descarga de impulsos. A inibição suprime 

excitações supérfluas (ou mesmo prejudiciais). O papel da inibição de restringir, coordenar e proteger é 

de extrema importância na atividade integradora do sistema nervoso central, particularmente em suas 

divisões mais altas. 

O comportamento de um indivíduo depende do equilíbrio entre a excitação e a inibição. Este 

comportamento é determinado por propriedades inatas do sistema nervoso, uma das quais é a 

adaptabilidade extraordinária. Por causa desta extrema capacidade de adaptação, o organismo pode 

modificar seu comportamento, influenciado pela constante formação à qual foi submetido a partir do 

dia do seu nascimento. 

Uma vez que o ato de tocar piano é o resultado do equilíbrio preciso entre esses dois processos 

básicos da atividade nervosa, ambos requerem treinamento especial, em particular, o inibidor.  

O processo excitatório, primeiro e fundamental na formação das conexões condicionadas, é 

formado mais rápido e facilmente, e é mais estável do que o processo de inibição, que enfraquece com 

facilidade e desaparece sob certas circunstâncias. Como resultado deste enfraquecimento da inibição, 

as contrações musculares são privadas de regulação correta: a frequência dos estímulos recebidos 

torna-se maior do que a capacidade do aparelho neuromuscular de recriar os repetidos atos de 

excitação. Assim, uma mudança no ritmo de excitação pode ocorrer. Os dedos não começam a se mover 

no instante precisamente determinado. Eles se movem fora do tempo, e os seus músculos, depois de 

terem terminado a contração necessária, não relaxam satisfatoriamente. Uma vez que uma das 

propriedades básicas do sistema nervoso é unir excitações tanto simultaneamente como 

subsequentemente em complexos, as condições descritas tendem a persistir. A sucessão dos 

movimentos parece diminuir: as suas conexões começam a se sobrepor umas às outras e o toque torna-

se irregular. Além disso, leva a completa sobreposição das conexões, a um espasmo tônico, resultando 

em um bloco completo. Tendências para acelerar o tempo, correr em alguns pontos e desigualdade do 

tempo das atividades dos dedos são sintomas de inibição fraca e prevalência anormal da excitação. 

Quando a resposta a um estímulo representa uma série de movimentos sucessivos, então uma 

inibição fraca falhará em regular uma resposta, que se torna anormalmente vigorosa, especialmente 

perto do fim de uma série. Uma resposta prematura de antecipação perturba a progressão em direção 

ao ponto final. É indispensável tocar lento e com extrema igualdade, não apenas para obtenção de 

sensações proprioceptivas claras, mas também para reforçar o processo inibitório. 

Existem, porém, outros meios mais efetivos para desenvolver o equilíbrio saudável entre a 

excitação e a inibição. Uma vez que o distúrbio desse equilíbrio se manifesta mais frequentemente ao 

correr em direção ao tempo forte e/ou em direção ao fim de uma passagem, fazer paradas ou retardar 

(ou ambos) antes desses pontos ajudaria a exercitar o processo inibitório. 

A prática de parar deve ser usada não só para controlar o que você acabou de fazer e o que você 

vai fazer, mas para forçar a si mesmo a deter o impulso para os próximos movimentos durante o tempo 

que você quiser e a qualquer momento. Este é um excelente meio para o fortalecimento da inibição. É 

particularmente difícil parar antes de tempos fortes. 

Acelerar para o final de uma passagem muitas vezes acontece ao executar um trinado. É muito útil 

praticar os trinados começando do último grupo métrico. Em princípio, tocar as últimas três ou quatro 

notas (dependendo da divisão métrica), depois os últimos dois grupos, e assim por diante, em 

combinação com as paradas antes de cada tempo forte e especialmente antes do fim. 

Quando os dedos se confundem na execução de um trinado, mudar o dedilhado muitas vezes 

ajuda. É mais conveniente fazer o trinado com os dedos 1 e 3 ou 2 e 4, do que com 2 e 3; esses dedos 

facilitam a rotação do antebraço, e é mais fácil a inervação de dedos não adjacentes.  
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Em conexão com a prática de parar, sugiro que inicialmente a parada seja para cada tempo, e 

depois ocorra cada vez com menos frequência – uma parada a cada dois, três e até quatro tempos. E 

também, desde que o sistema nervoso tem uma tendência para fixação de qualquer padrão de 

repetição, sua flexibilidade deve ser desenvolvida: os pontos de parada devem ser frequentemente 

mudados. 

A prática de tocar lentamente e também parando nos pontos é necessária de vez em quando, 

mesmo depois de dominar uma obra ou uma passagem: o que foi adquirido precisa ser preservado. 

Existe uma diminuição da precisão e da liberdade do lado motor da execução no processo de tocar em 

tempo rápido.  

Regular o tempo dos movimentos sucessivos do aparelho pianístico do pianista é um dos principais 

problemas na técnica do piano.  Outro é a regulagem do volume do som. Esta habilidade também deve 

ser desenvolvida, e novamente o processo de inibição desempenha o principal papel regulador. Estamos 

familiarizados com a ocorrência comum de um aluno tocar num recital muito mais forte do que ele 

queria. Devido ao enfraquecimento do processo inibitório como consequência da excitação nervosa, ele 

perde sua habilidade de regular a dinâmica enquanto toca. 

Para o fortalecimento do processo inibitório, eu recomendo estudar em pianíssimo, extremamente 

uniforme, tanto em tempos lentos como em tempos mais rápidos. O estudante deve também ser capaz 

de regular o aumento ou a diminuição do volume, tanto súbita quanto gradualmente, em qualquer 

seção da composição e em qualquer andamento possível. A capacidade de fazer isso, além da habilidade 

para desacelerar e parar a qualquer momento, é a melhor prova de equilíbrio adequado entre os 

processos excitatórios e inibitórios. 

 

 

IRRADIAÇÃO E CONCENTRAÇÃO DO PROCESSO NERVOSO 

 

A execução de um movimento complexo exige não somente a regulação do sincronismo preciso, 

mas também o envolvimento do trabalho muscular mínimo necessário para qualquer ação. Isto é 

conseguido pela localização do processo excitatório.  

Depois de ter sido estabelecida uma resposta condicionada a um estímulo definido, outras 

estimulações do mesmo campo sensorial produzem o mesmo efeito, embora mais fraco. Suponha que o 

estímulo inicial seja reforçado (isto é, seguido repetidamente por um estímulo incondicionado), 

enquanto outros estímulos não são reforçados. Então, o primeiro estímulo torna-se mais e mais 

especializado, e o organismo agora vai responder apenas àquele estímulo (diferenciação).  

Quando a excitação, como resultado de algum estímulo, chega a certas células no cérebro, não fica 

confinado a estas células, mas tende a se espalhar (irradiar), envolvendo outras células que não estão 

diretamente relacionadas a esta estimulação (generalização). 

Excitação e inibição são processos mutuamente ligados, de acordo com o princípio da indução 

mútua (relação de contraste em que um processo induz o processo inverso). Assim, o estado de 

excitação que aparece em um determinado ponto do córtex, imediatamente produz um processo de 

inibição ao redor da área excitada. Com a prática, esta área torna-se gradualmente mais e mais estreita. 

Isso significa que a excitação é concentrada no ponto de partida, e a inibição é reforçada em torno deste 

ponto. 

Normalmente, cada ato reflexo inibe todas as atividades não relacionadas a ele. Desta forma, a 

propagação da excitação original torna-se limitada no espaço e fica concentrada em determinados 

pontos do sistema nervoso central. 
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A lei de irradiação e subsequente concentração aplica-se a ambos os processos excitatórios e 

inibitórios. É de extrema importância na elaboração de conexões temporárias, na formação dos reflexos 

condicionados. A aplicação repetida do estímulo incondicionado (movimentos do aparelho pianístico) 

diminui a extensão da irradiação e ajuda a concentrar a excitação.  

Isto, então, afetará apenas as células da região motora do córtex. Para melhores resultados, esta 

aplicação deve ser cuidadosamente controlada: movimentos devem ser observados e contrações 

musculares desnecessárias devem ser evitadas.  

De acordo com a lei da indução recíproca, quanto mais forte a excitação dirigida por um caminho 

definido, mais fraca sua irradiação sobre a região motora do córtex: uma forte excitação será cercada 

por forte inibição. Isto é o que experimentamos quando concentramos nossa atenção sobre o ato motor 

que está sendo executado. Gradualmente, nos livramos dos movimentos supérfluos e das contrações 

musculares desnecessárias, alcançando movimentos suaves mais livres e naturais, e finalmente 

executando-os automaticamente. Fisiologicamente, isso significa que o ato nervoso está agora 

localizado na zona apropriada.  

Este processo de concentração do ato motor é demonstrado no aumento gradual da capacidade de 

atingir movimentos diferenciados e independentes. Primeiro, esta diferenciação pode ser observada em 

grupos musculares que se encontram longe um do outro, tal como os das mãos direita e esquerda; e 

posteriormente, em grupos musculares de partes de um braço; eventualmente, na independência dos 

dedos adjacentes. 

Suponha que estamos realizando um novo ato motor (isto é, iniciando a formar um reflexo 

condicionado). Assim, o processo nervoso que toma seu curso pela primeira vez se irradia não apenas 

sobre as imediações do centro estimulado ao longo do caminho de conexões temporárias. Também se 

irradia consideravelmente através dos centros motores do córtex, excitando vários pontos desta região. 

Isto se manifesta em muitos movimentos e contrações musculares desnecessárias.  

Um aluno realizando um ato motor novo e difícil com uma mão, ao mesmo tempo sobrecarrega os 

músculos da outra mão. Todo professor de piano pode observar este fenômeno muitas vezes. A razão 

da dificuldade em executar um trinado geralmente não é a falta de capacidade dos dedos envolvidos. 

Em vez disso, devido à irradiação da excitação sobre uma parte mais ampla da região motora, ao invés 

da atividade motora diferenciada – a estimulação necessária apenas das células motoras apropriadas – 

os músculos dos dedos não participantes são involuntariamente envolvidos e tensionados. 

Cada excitação forte, criando em torno de si mesmo um processo inibitório, impede a formação 

simultânea e o fluxo normal dos processos excitatórios mais fracos em outras partes da região motora 

do córtex. Esse antagonismo ocorre entre as sensações de trabalho dos grandes músculos nas partes 

superiores do braço e dos pequenos músculos dos dedos. 

Ao tocar piano, o trabalho combinado dos dedos e das partes superiores do braço é uma ocorrência 

contínua. Dependendo do tipo de formação técnica, ocorre em dado momento uma prevalência de 

maior ou menor atividade nesta ou naquela parte do aparelho pianístico. Quando esta atividade é 

predominantemente concentrada nas partes superiores do braço, as sensações dos movimentos destas 

partes (grandes músculos) ofuscam as sensações do trabalho dos dedos (pequenos músculos). 

Como sabemos, os principais materiais para a construção da técnica de piano são as sensações 

proprioceptivas. Por isso, a falta de clareza nestas sensações da atividade dos dedos levará 

inevitavelmente a uma técnica de dedo indistinta. 

 A ideia prejudicial que a escola anátomo-fisiológica trouxe à pedagogia do piano e, 

consequentemente para o ato de tocar piano, foi a concentração nos movimentos do braço (partes 

superiores) combinada com a passividade dos dedos.  
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O equilíbrio e a correlação adequada de todas as partes do aparelho pianístico é um problema 

extremamente importante e deve ser sempre o centro das atenções de um pianista. Quanto mais as 

partes superiores do braço estão envolvidas na execução de um movimento composto, mais atenção 

deve ser direcionada para o polimento das sensações proprioceptivas dos dedos ao praticar tal 

passagem. É por isso que é tão importante estudar com cada mão separadamente, especialmente com a 

mão esquerda, da qual recebemos sensações proprioceptivas muito mais fracas.  

No sistema nervoso central, existem relações recíprocas entre flexores (músculos para curvar) e 

extensores (músculos para endireitar). A intensa excitação dos flexores produzirá intensa inibição dos 

extensores e vice versa. Uma vez que o processo de inibição é mais fraco que o processo de excitação, 

uma ligeira elevação dos dedos (intensa excitação dos extensores) antes de sua descida para as teclas 

parece ser um meio valioso para o fortalecimento da fraca inibição dos flexores. A tendência para correr 

e acelerar passagens é observada principalmente entre os estudantes que não costumam elevar 

(articular) os seus dedos enquanto estudam. Agora nós vemos mais uma razão para a exigência de 

levantar os dedos ao estudar lentamente.  

A sensação de resiliência ao tocar piano é baseada nas relações recíprocas entre os processos 

nervosos. Esta questão sempre foi controversa. O pianista sente claramente a elasticidade da mão 

durante a execução do chamado staccato de pulso bem como em oitavas leves, especialmente na 

técnica de repetição. Isto confundiu os teóricos da execução pianística, que, com razão, não poderiam 

encontrar qualquer elasticidade, seja na mão ou na tecla do piano.  Mas a mão realmente pode “saltar 

como uma baqueta de tímpano” (comparação de Nikolai Rubinstein), uma sensação que ocorre de 

acordo com a lei fisiológica de inervação recíproca, e não de acordo com a Iei física da elasticidade. 

Na repetição rápida do mesmo movimento, os flexores começam a contrair um pouco antes de os 

extensores relaxarem, e vice-versa. Isto cria a resiliência e contribui para suavidade do movimento.  

 

 

ESTABELECENDO REFLEXOS CONDICIONADOS ESTÁVEIS: O REFLEXO DO PROPÓSITO  

 

O profundo interesse em um determinado assunto e um forte desejo direcionado à realização de 

um objetivo definido são requisitos muito importantes para a formação bem sucedida de um reflexo 

condicionado. Nós aprendemos mais facilmente e retemos melhor o que parece interessante do que o 

que é maçante.  

Os seguidores de Pavlov nos contam sobre um hipotético reflexo focalizado, dirigido, investigativo 

que implica numa condição de motivação e parece estar relacionado a evocar um estado de alerta ou 

atenção no sistema nervoso central. Chamado o reflexo do propósito, ele não culmina numa reação 

externa definitiva. Mas provocado e fortalecido por alguma circunstância (em nosso caso, um forte 

desejo direcionado a produzir uma vívida imagem musical no piano), ele se expressa na alteração 

funcional e aumento da excitabilidade do sistema nervoso inteiro (um estado de emoções elevadas, 

entusiasmo). O resultado é uma elevada atividade de determinados elementos nervosos relevantes, 

enquanto outros pontos do sistema nervoso central, devido à lei de indução mútua, são inibidos em 

maior ou menor grau.  

O processo do acoplamento de dois pontos do sistema nervoso, de estabelecer um novo caminho 

neural, não pode acontecer se estamos em um estado de fadiga ou sonolência, ou se a nossa mente não 

estiver livre de atividade irrelevante (distraída). Mesmo quando estes obstáculos não são tão grandes 

para impedir a formação de um reflexo condicionado completo, sua formação vai demorar muito mais 

tempo e vai precisar de um grande número de repetições. A estimulação clara e definida está ausente. 
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Haverá atividade motora estranha e, finalmente, a instabilidade dos reflexos condicionados formados 

desta maneira. 

A estrita aplicação simultânea de estímulos condicionais e incondicionais não é favorável à 

formação do reflexo condicionado. É um pré-requisito fundamental que o agente utilizado como um 

estímulo condicional deva sempre preceder ligeiramente a aplicação do estímulo incondicional. Assim, o 

estímulo condicional irá adquirir o papel de um sinal, antecipando a atividade fisiológica evocada por 

este sinal.  

Se uma determinada atividade motora começou antes da aplicação de um estímulo condicional (ou 

simultaneamente com ele), a forte excitação resultante das células motoras irá inibir o resto do córtex. 

Assim, as células que deveriam ser afetadas pelo estímulo condicional (ou seja, as células do campo 

auditivo do córtex) estão num estado de inibição e não podem adquirir propriedades excitatórias.  

A mesma contiguidade é necessária mais tarde: a proximidade do estímulo condicional e o reforço 

do estímulo incondicional. O reflexo condicionado, já bem estabelecido pelo procedimento correto, 

gradualmente perde sua ação positiva, se o estímulo condicional é constantemente aplicado após o 

início da atividade motora, ou se é muito fraco em comparação com a forte estimulação das células 

motoras. Esta forte concentração na parte motora inibiria as células correspondentes da estimulação 

condicional e posteriormente, elas estariam assim num constante estado de inibição. Na ausência de um 

forte incentivo direto, o reflexo condicionado iria se deteriorar, e finalmente tornar-se ineficaz.  

Quando um estímulo sobre o qual um reflexo condicionado foi estabelecido com sucesso é aplicado 

sem reforço (isto é, sem a aplicação subsequente do estímulo incondicional), o reflexo condicionado 

diminui notadamente e ao fim parece completamente extinto. Após um repouso, porém, com a ajuda 

de um incentivo, esta resposta condicionada será recuperada. A conexão condicionada é apenas 

temporariamente desviada pelo processo da “inibição interna”. 

Quando um pianista realiza uma determinada ideia musical, a imagem sonora, a estimulação 

auditiva (estímulo condicional), deve sempre preceder a reação motora (estímulo incondicional), tanto 

ao se apresentar bem como ao estudar. O incentivo musical tem que ser um sinal que provoca a 

atividade motora. Caso contrário, o último, a técnica, pode facilmente tornar-se um fim em si mesmo. 

No esquema ver →

→→

→ 

  

 ouvir interiormente →

→→

→ 

  

 mover →

→→

→ 

  

 ouvir o som real →

→→

→ 

  

 controlar, o segundo elo 

dessa cadeia, sendo um estímulo condicional, vai evocar o movimento que irá produzir o som. Este 

resultado é imediatamente verificado e avaliado pelo ouvido atento.  Então, em forma circular, esta 

relação funcional é preservada enquanto o pianista estiver tocando seu instrumento. 

Quando memorizamos uma composição musical fora do instrumento e apenas posteriormente 

incluímos o estímulo incondicional (tocar realmente), a necessidade de uma estreita sequência temporal 

de estímulos condicionais e incondicionais parece ser negada. Mas esta é apenas uma negação 

aparente. O processo de memorização silenciosa, baseado exclusivamente na cognição visual e auditiva, 

quando a representação simbólica de estímulo auditivo (a partitura musical) não está ligada com a 

antecipação da atividade motora correspondente, é, de fato, quase impossível. As exceções são os casos 

de eidetismo (fenômeno da memória fotográfica).  

A capacidade de memorizar a música sem o reforço do movimento consequente imediato é 

baseada, evidentemente, na estimulação simbólica previamente estabelecida – conexões da resposta 

motora. Durante a leitura de uma composição musical longe do teclado, o pianista deve ter, em todo o 

seu aparelho pianístico, as sensações de antecipação da ação motora apropriada para uma execução 

real. A audição mental deve estar conectada com o sentimento mental. 

A forma de qualquer nova atividade motora deve ser conscientemente percebida e aperfeiçoada. 

Mesmo nas melhores condições possíveis de prática, uma grande quantidade de repetição é necessária. 
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Claro, essas repetições têm pouco em comum com os exigidos pela antiga escola.  Durante um período 

de prática, várias repetições conscientes, bem preparadas, de um ponto problemático numa peça, 

podem ser suficientes. Quando repetimos esse ponto muitas vezes a nossa atenção é enfraquecida e, 

consequentemente, distraída: a repetição inconsciente provavelmente poderia obliterar os resultados 

positivos já alcançados.  

Deve-se ressaltar que os alunos são muitas vezes inclinados a repetir uma passagem em rápida 

sucessão, iniciando a próxima repetição enquanto a anterior mal acabou. Na prática correta, uma 

pequena pausa (alguns segundos) deve ser inserida entre as repetições, para dar tempo ao pianista de 

verificar se tudo o que acabou de realizar estava correto, e se os resultados foram musicalmente 

satisfatórios, e também para preparar-se mentalmente para a próxima repetição.  

O esforço consciente pode ajudar na organização do processo de estudo, e assim facilitar o 

trabalho e encurtar o tempo necessário para alcançar as metas. Mas a compreensão não pode substituir 

a necessidade de praticar. O número de repetições e a duração do período, necessários para assimilação 

de uma nova combinação de movimentos, dependem de várias circunstâncias. As mais importantes são: 

(1) a complexidade de uma dada forma motora, (2) o tipo de sistema nervoso de um determinado 

indivíduo, (3) a concentração de sua atenção, (4) as conexões previamente estabelecidas.  

Este último ponto representa o fundamento sobre o qual todo aprendizado subsequente é 

baseado. Temos, em nosso armazenamento motor, inúmeras formas de movimento que, num 

desenvolvimento técnico posterior, sempre usamos como produtos semiacabados. Estes têm de ser 

selecionados e modificados de acordo com um objetivo específico. Com base na experiência retida e 

com a ajuda da atividade motora consciente e subconsciente, aprendemos e obtemos proficiência nas 

técnicas mais complexas.  

É evidente que, com a conquista de cada novo problema motor, adicionamos novas formas 

motoras a nossa experiência, assim enriquecendo-a e, posteriormente, tornando cada vez mais fácil a 

formação de ações motoras complexas. Quanto mais extensa a experiência motora anterior, mais fácil 

será a adaptação necessária.  

A capacidade de se adaptar a novas situações também depende, com certeza, das propriedades do 

sistema nervoso central. No entanto deve ficar claro que aqueles que começam a aprender mais cedo 

na vida, e cujo desenvolvimento é guiado pelo conhecimento de fatos relevantes e leis fisiológicas, 

estarão mais bem preparados para resolver os problemas apresentados em qualquer situação nova. 

Com a idade, as características do processo de aprendizagem mudam. As crianças pequenas 

tendem a descuidar das repetições e fazê-las rapidamente, uma após a outra. Têm pouco ou nenhuma 

paciência; reflexão não é sua virtude, e o período de sua atenção é relativamente curto. A tendência 

para analisar adequadamente, a discriminação entre o certo e o errado, a cautela, a paciência e a 

organização eficaz do processo de trabalho desenvolvem-se com o aumento da idade.  

Mas todas as deficiências do jovem, em comparação com a maturidade das pessoas mais velhas, 

são compensadas pela flexibilidade do seu sistema nervoso central. Reflexos condicionados são 

estabelecidos facilmente; o processo subconsciente de escolha em aperfeiçoar os movimentos ocorre 

natural e espontaneamente. Apesar de o adulto iniciante ter melhor percepção das situações, 

compreensão lógica e capacidade cognitiva superior, ele é fisicamente desajeitado e tem enorme 

dificuldade em estabelecer reflexos condicionados. 

Às vezes o excesso de atividade e a prática extenuante podem resultar em falha. Quanto mais se 

tenta insistentemente, piores os resultados. A fadiga do sistema nervoso central, não percebida pelo 

estudante, é a razão para esta falha. Quando, em desespero, ele abandona os seus esforços e, 

posteriormente, retoma o seu trabalho, percebe que muitos obstáculos, se não todos, desaparecem 
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milagrosamente. A fadiga é aliviada pelo descanso. Com um novo começo, os resultados da prática 

anterior mostram-se claramente.  
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Capítulo cinco 
 

 

 

 

Desenvolvimento das habilidades motoras 
 

 

Os movimentos de um bebê são aleatórios, resultado geral de respostas não diferenciadas. 

Gradualmente, através da sua atividade motora, ele percebe a distância e a forma dos objetos. Ele 

conecta sensações proprioceptivas com sensações visuais. E os estímulos visuais tornam-se sinais dos 

movimentos necessários. 

A criança quer pegar algo. Primeiro, ela faz muitos movimentos desordenados de agarrar. Quando 

um desses movimentos acontece de ser positivo e o objetivo é alcançado, a sensação de sucesso desse 

movimento é conectada com a estimulação visual do objeto perseguido – sua forma, localização e 

outras características. 

Gradualmente, mais uma vez, depois de várias “tentativas e erros”, a criança começa a ver mais e 

mais precisamente, respondendo apenas com os movimentos necessários com base nestes estímulos 

visuais. 

Mais tarde, o bom senso e a visão se tornarão os mais importantes guias em criar e dominar novos 

atos motores – iniciar, manter e dirigir o esforço, e selecionar a forma apropriada do movimento. No 

entanto, a experiência sensório-motora permanecerá sempre um ingrediente indispensável.  

A falta de experiência sensório-motora em sua aplicação específica para tocar piano, em parte 

explica por que é tão difícil para um iniciante adulto adquirir habilidade motora. Isto é verdade, mesmo 

que seu intelecto e capacidade de conceber visualmente a forma do movimento sejam mais 

desenvolvidos do que o de uma criança.    

Cada nova forma de movimento é primeiro projetada visualmente, com base na experiência 

anterior e no desenvolvimento das conexões visuais-motoras. O movimento é executado de acordo com 

a projeção visual, produzindo as sensações proprioceptivas do ato motor que se tornou o material para 

a construção de complexos motores intrincados.  

O novato no piano, olhando para a tecla escolhida, projeta visualmente os movimentos de seu 

braço e dedo para alcançar esta tecla. Esta estimulação é dirigida para dentro da área motora do córtex, 

cujas células ativam os músculos que participam no movimento. Isto é experimentado como 

antecipação do movimento. 

A antecipação está longe de ser exata: ela não coincide com as condições reais. O olho ainda não é 

capaz de calcular a dimensão do movimento, a resistência da tecla, e as sensações táteis resultantes de 

pressionar esta tecla. Quando o estudante atinge a tecla e a pressiona, recebe sensações 

proprioceptivas que acompanham sua ação motora e que inclui também grande parte do estado inicial 

da aprendizagem motora: contrações musculares supérfluas e movimentos redundantes.  

Além disso, de acordo com o princípio da generalização, essas sensações proprioceptivas se 

expandem sobre uma parte extensa da região motora do córtex e têm contornos bastante vagos. Como 

este procedimento é repetido muitas vezes, depois, ao praticar, a ação motora muda de forma, torna-se 

instável e, provavelmente, ainda pior do que na primeira vez. Mas, gradualmente, sob o controle 
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consciente do ouvido (“tentativa e erro”), tudo o que é irrelevante é omitido e apenas os movimentos 

intencionais são fixados pela inibição, que circunda os centros excitados da região motora do córtex. O 

princípio orientador aqui é a avaliação do resultado do ato motor, ou seja, o som. 

Normalmente, no ensino tradicional do piano, o aluno olha a nota escrita (sinal), encontra a tecla 

correspondente, pressiona, olha para a nota seguinte, próxima tecla e assim por diante. O esquema é: 

impressão visual →
→→

→ busca da tecla →
→→

→ movimento. Infelizmente, o resultado deste movimento é escutado 

muito raramente. Não há tempo para escutar: a próxima nota deve ser encontrada e tocada. 

Ao contrário, desde o início, o professor de piano deve esforçar-se para estabelecer e desenvolver o 

seguinte esquema: estímulo auditivo (o som escutado interiormente) →
→→

→ antecipação da ação motora →
→→

→ 

ação motora resultando no som real →
→→

→ percepção auditiva e avaliação do som real.  

Mais tarde, depois de aprender a leitura das notas, o aluno terá primeiro o estímulo visual da nota. 

Este estímulo vai ser transmitido a partir da área visual para a auditiva. E assim, adicionamos mais um 

elo ao nosso esquema, que agora será o primeiro. 

 
1   2   3         4   5 

Estímulo visual:   Estímulo auditivo:  Antecipação da        Ação motora  Percepção  

o símbolo da nota   som escutado  ação motora        resultando  auditiva e  

   interiormente           no som real  avaliação 

 

No período inicial do estudo, o aluno deve se concentrar na produção do som, começando por sons 

separados, com atenção na qualidade do som, sensações proprioceptivas e formas de movimento, todos 

intimamente unidos. 

Logo, deve ser dado ao aluno melodias simples para tocar de ouvido. Primeiro o professor toca 

sons como exemplo, bem como melodias curtas, e ele reproduz por imitação direta. Num curto espaço 

de tempo, o aluno deve ouvir interiormente sem que o professor toque a primeira vez. Em seguida, a 

transposição deve ser introduzida para desenvolver a capacidade de encontrar uma melodia familiar a 

partir de qualquer tonalidade. Através da transposição, as conexões auditivas-motoras são reforçadas e, 

ao mesmo tempo, tornam-se mais flexíveis. 

A introdução dos sinais das notas, como símbolos de coisas já experimentadas, vem depois. O 

quanto depois depende da capacidade individual do aluno.  Quando os sinais das notas visualizados são 

incluídos como o primeiro elo da cadeia (como mostrado acima), a tarefa do professor é observar 

atentamente para verificar se o som escutado internamente – agora o segundo elo – não seja ignorado, 

de modo que a ligação entre os dois primeiros elos seja fortalecida. 

O professor de piano deve encontrar um bom equilíbrio entre o desenvolvimento natural do 

movimento, conforme descrito no início deste capítulo, e o cultivo do movimento pelo raciocínio, 

através da compreensão e regulação de sua forma mais adequada, e por meio da percepção aguçada do 

material proprioceptivo. Junto a isso, ele deve certificar-se de que o sentido da audição é sempre o que 

conduz e controla.  

Nos anos subsequentes de estudo contínuo, dois aspectos – a ideia musical e os meios técnicos 

para a sua realização – devem ir de mãos dadas. A ideia musical, indo sempre um pouco à frente, deve 

estimular o desenvolvimento técnico. Se o aspecto técnico assumir o papel de liderança, há o perigo de 

degradação em virtuosidade superficial. Quantos pianistas têm sido vítimas deste perigo! 
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Na base de uma atividade tão complicada, como tocar um instrumento musical, encontra-se a 

formação de conexões condicionadas. Quando a excitação de qualquer uma das células da região 

motora do córtex coincide com a excitação de alguma outra célula motora, ou surge dentro de um curto 

intervalo de tempo da mesma, forma-se uma conexão entre estes dois elementos. Isto significa que 

depois de numerosas repetições da excitação simultânea ou sucessiva dessas duas células, a excitação 

de uma célula com a atividade subsequente de certo músculo, causará imediatamente a excitação da 

segunda célula e a atividade de seu músculo correspondente. O resultado é uma reação em cadeia 

(condicionamento em cadeia).  

Numerosas repetições sucessivas e uniformes deste ciclo resultam numa substituição parcial dos 

estímulos internos para os externos: a sensação proprioceptiva de um ato motor torna-se um estímulo 

para o próximo. Assim, estas repetições preparam e estabelecem novas conexões no córtex, resultando 

em uma longa cadeia de movimentos fluindo ininterruptamente (a condensação de reações em série). A 

ação agora vai exigir o impulso inicial, o controle geral do caráter intencional e a atenção do ouvido 

perceptivo. 

O número de repetições necessárias para estabelecer estas conexões condicionadas e soldar os 

vários movimentos em uma linha, que flui suavemente, depende da simplicidade ou complexidade do 

ato motor que está sendo executado, da mobilidade dos processos nervosos de um dado indivíduo e, é 

claro, da sua capacidade de praticar com concentração real sobre o ponto correto. O instrumentista 

deve receber uma clara sensação proprioceptiva de cada movimento, sensação que não se aglutina com 

a sensação do movimento seguinte, e nem é suprimida por ele. 

Praticar em legato profundo, com cada dedo sustentando sua tecla uma fração de segundo após a 

próxima tecla ser pressionada (os sons se sobrepondo ligeiramente), é uma maneira muito boa para 

formar conexões condicionadas. Ela fornece estabilidade nas juntas de transmissão de energia para a 

tecla (mão e pulso permanecem imóveis), e ajuda, de certo modo, a isolar a atividade do dedo da 

atividade das partes superiores do braço, especialmente quando isso é feito muito suavemente. A clara 

sensação do movimento de cada dedo suscita o movimento do dedo seguinte, conectando estes 

movimentos simples em um padrão de movimentos complexos. 

Quão forte a conexão é estabelecida, pode ser demonstrada por uma ocorrência familiar. 

Considere tocar uma sucessão de intervalos definidos em uma direção, um arpejo, por exemplo. Se o 

pianista, por meio de estimativas imprecisas da distância, faz um movimento lateral de um dedo ou 

parte superior de seu braço, quer seja mais longo ou mais curto, vai tocar uma nota errada, mais alta ou 

mais baixa do que a pretendida. A próxima nota, ou, mais provavelmente, toda a sequência de notas 

sucessivas, será deslocada para sons mais altos ou mais baixos. Este deslocamento é explicado pelas 

fortes conexões condicionadas estabelecidas: o erro de cálculo entre dois elos da cadeia não perturba as 

conexões fixas entre os elos seguintes.  

É bastante difícil corrigir este erro enquanto ele estiver acontecendo. Corrigi-lo, neste caso, 

significa fazer outro movimento errado (mas corretivo), compensando o movimento lateral precedente, 

seja mais amplo ou mais curto. 

Após realizar e corrigir tal erro, ou quaisquer outros, deve-se repetir a seção muitas vezes para se 

livrar da conexão erradamente condicionada e estabelecer o caminho certo. 
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Capítulo seis 
 

 

 

 

Desenvolvimento da velocidade 
 

 

O limite da velocidade dos movimentos para cada indivíduo é o limite da mobilidade dos seus 

processos nervosos – sua capacidade para substituir um pelo outro rapidamente. Processos intensos em 

células fortes dos analisadores motores têm maior mobilidade do que processos fracos em células fracas 

que surgem e substituem um pelo outro lentamente. 

O tipo de sistema nervoso central inato que uma pessoa tem determina o grau de mobilidade inicial 

dos seus processos nervosos. Mas o sistema nervoso central é capaz de aperfeiçoamento quase 

ilimitado sob a influência de treinamento. Ao contrário do que se poderia pensar, o treinamento do 

processo inibidor mais fraco que regula o movimento é mais importante para o desenvolvimento da 

velocidade (e mais difícil para o córtex) do que o treinamento da excitação. 

Numa rápida sucessão de movimentos, a mesma correlação entre os processos excitatórios e 

inibitórios deve ser mantida, como num tempo lento. Isto parece ser a tarefa mais difícil para o nosso 

sistema nervoso porque, ao aumentar a velocidade, fortalecemos a excitação e suprimimos a inibição. 

Por esse motivo, o aumento da velocidade, ao estudar uma composição musical, deve ser feito 

gradualmente, e este acréscimo deve alternar frequentemente com um toque muito lento e cuidadoso. 

A capacidade de tocar de forma uniforme e a capacidade de desacelerar em qualquer ponto em uma 

passagem servem como critério de inibição precisa e suficiente. 

Há pessoas de comportamento inerte e lento, geralmente fracas fisicamente, que não alcançam 

velocidade satisfatória em seus movimentos em geral, e ao tocar piano em particular. Aparentemente, 

em seu sistema nervoso, a inibição desequilibra a excitação. Mas é apenas um desequilíbrio aparente. 

Na verdade, ambos os processos são inertes e fracos. A fraca inibição permanece demasiado tempo nas 

células nervosas e é apenas lentamente substituída por um processo excitatório fraco. É tarefa do 

professor fortalecer ambos os processos excitatórios e inibitórios. 

Em tais casos, é importante que todos os movimentos sejam executados com energia. Deve-se 

ressaltar que tocar lento não significa necessariamente movimentos lentos. Os movimentos devem ser 

rápidos, mas claramente separados uns dos outros. Praticar em legato profundo é extremamente útil 

para o fortalecimento dos processos nervosos fracos. A pós-pressão de cada dedo é recomendada.  

Mas atenção! Não permita qualquer esforço excessivo dos músculos participantes ou o 

envolvimento de músculos desnecessários. O melhor controle pode ser realizado da seguinte forma: 

enquanto pressiona uma tecla com bastante firmeza, tente mover o pulso para cima e para baixo suave 

e uniformemente, sentindo a sua flexibilidade. Combinar um forte aperto do dedo com um pulso flexível 

é um dos principais problemas da técnica de piano.  O professor deve se esforçar para desenvolver essa 

habilidade em seus alunos.  

Quando o aumento de tempo desejado se revelar difícil para o aluno com processos nervosos 

frágeis, a seguinte variante rítmica é altamente recomendada: divida a peça (ou passagem) em grupos 

métricos, a princípio curtos, mais tarde abrangendo trechos mais longos. Pratique a passagem com 
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paradas, desta vez sobre os tempos fortes (compare com a sugestão contrastante, página 35). O 

objetivo agora é um pouco diferente: enquanto no primeiro caso foi o desenvolvimento da inibição, 

agora é o fortalecimento do processo nervoso. 

Esta variante recomendada é de grande utilidade em todos os casos onde queremos aumentar o 

tempo. Ela pode ser usada quando nosso aparelho periférico é susceptível de execução rápida, mas 

quando ainda não podemos pensar rápido o suficiente através de toda a composição ou, pelo menos, 

através de seções relativamente longas dela. Por “pensar rápido” queremos dizer a reconstrução 

excepcionalmente rápida (análise e síntese) de estímulos visual-auditivos que atuam sobre o sistema 

nervoso, com reação rápida e sem entraves de transmissão de ordens dos centros nervosos para o 

aparelho executivo. 

Quando se discute a capacidade de um pianista desenvolver velocidade, temos de acrescentar que 

a velocidade em tocar piano também requer a capacidade para estimar distâncias. Isso, muitas vezes, 

parece ser um elemento decisivo e é especialmente verdadeiro no caso de saltos rápidos. Aqui, o 

pianista experiente pode notar que, se ele ouve interiormente a nota distante, o salto provavelmente 

será bem sucedido: o analisador de altura estimula a atividade motora precisa de seu aparelho 

pianístico. Conexões condicionadas entre os pontos das áreas auditiva e motora do córtex foram 

estabelecidas durante muitos anos tocando. A percepção interna da distância tonal determina a 

dimensão exata do movimento lateral do braço em direção à tecla apropriada. 

O controle mental sobre os movimentos do braço, embora muito mais fácil de alcançar do que o 

controle sobre os dedos, também é de extrema importância. A participação das partes superiores do 

braço ao tocar piano é constante; apenas a proporção da participação das várias partes de todo o 

aparelho pianístico muda. “Nada pelos dedos sem o braço, nada pelo braço sem os dedos”, Leonid 

Nikolaev, um dos grandes professores de piano da Rússia, costumava dizer, negando os princípios 

fundamentais de ambas as escolas: do dedo e da anátomo-fisiológica. 

Observações recentes sobre o desenvolvimento da velocidade do movimento cíclico mostram que 

o limite da frequência das vibrações do pulso é obtido (sete a oito por segundo) ao redor dos treze anos 

de idade. Nos anos seguintes, o aumento adicional é quase imperceptível. Mas a frequência mais 

elevada dos movimentos cíclicos está relacionada com o desenvolvimento mais elevado da coordenação 

motora.  

A frequência da vibração do pulso pode ser aumentada com a ajuda de movimentos coordenados 

de todo o braço em conexão com a divisão métrica. Temos que unir várias vibrações em um grupo 

métrico e começar cada grupo soltando o braço inteiro com acento, depois gradualmente elevando-o 

(incluindo o pulso) para última nota do grupo. Então podemos começar o próximo grupo novamente do 

nível mais elevado com acento, e assim por diante. Quanto mais rápido se queira tocar, mais vibrações 

devem ser unidas em um grupo.  

Um bom exemplo é dado na Canção Sem palavras de Mendelssohn em Dó Maior, Op. 102, nº 3, 

onde se pode combinar três vibrações de pulso sob um movimento da parte superior do braço (Ex. 1). 

Mas para alcançar maior velocidade, tem de se combinar seis por grupo (Ex. 2), assim:  
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As fibras nervosas, dependendo da sua espessura (as mais espessas conectando os centros com as 

partes mais distantes do corpo), podem transmitir mensagens por impulsos nervosos numa velocidade 

de até quase 140 metros por segundo. Mas como estes impulsos são retardados em cada junção 

sináptica, leva cerca de um décimo de segundo a um segundo para as sensações táteis atingirem nossa 

consciência. Evidentemente, os movimentos das nossas extremidades são realizados um pouco mais 

tarde do que as ordens dadas para estes movimentos no sistema nervoso central.  

Consequentemente, as sensações resultantes do movimento voluntário só podem chegar à nossa 

consciência depois do impulso nervoso viajar numa via dupla: a partir do centro, ao longo das fibras 

nervosas eferentes, para os órgãos executivos – braços, mãos, dedos – e destes, ao longo das fibras 

nervosas aferentes, de volta para as células do córtex que percebem o sinal periférico.  

Mas se o nosso movimento é proposital, então outras etapas serão incluídas no processo que 

acabamos de descrever. Várias regiões do cérebro estão envolvidas na ação: visual, se tiver incitação 

visual para o movimento seguinte, ou auditivo, se a estimulação estiver surgindo nessa região, ou 

ambos. No processo de tocar piano a partir de uma partitura, as interconexões complexas entre as 

regiões visual, auditiva e motora do cérebro são óbvias. É claro que temos que levar em consideração 

que a velocidade dos impulsos nervosos varia com cada indivíduo. E no mesmo indivíduo ela pode 

mudar – aumentando ou diminuindo por circunstâncias interferentes. 

Talento pianístico – destreza, fluência, estimativa precisa da distância, coordenação sensata – 

depende das capacidades inatas e treinadas do sistema nervoso central. 
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Estéticas e técnica 
 

 

TEORIA DO MOVIMENTO 

 

Método denota uma determinada forma de proceder no ensino que supostamente leva ao domínio 

técnico para se obter o máximo de sucesso num tempo mais curto e da maneira mais fácil. Em relação a 

tocar piano, alguns músicos têm usado a palavra “método” erroneamente para designar o que deve ser 

corretamente chamado de teoria do movimento. 

Evidentemente, método já foi entendido como dogma congelado e, assim, adquiriu uma espécie de 

conotação pejorativa. De fato, a expressão “ausência de método” foi usada para descrever os atributos 

de um bom professor de piano.  

Certamente, todo professor de piano deve ter o seu método, pois ausência de método na 

pedagogia significa caos. Mas o uso de um determinado método na pedagogia do piano, de forma 

alguma, exclui uma abordagem individual para cada aluno.  Tal abordagem, que requer certa 

flexibilidade, parece ser apenas uma das características de qualquer método verdadeiro na pedagogia 

moderna. 

Uma das tarefas da metodologia do piano é trazer a estética e uma adequada teoria do movimento 

para o ensino.  Assim, através do conhecimento teórico e histórico, da ampla experiência na música em 

geral e em tocar piano em particular, a musicalidade do aluno será desenvolvida. A teoria do movimento 

tem que ter como base as mais recentes conquistas nos principais ramos da ciência moderna. 

Não deve haver nenhuma concepção estreita sobre a posição da mão. O aparelho pianístico está 

em movimento constante, e a posição tradicional fundamental – o antebraço quase horizontal e os 

dedos ligeiramente curvados – deve ser considerada apenas como um ponto de partida. 

Adolf Kullak reconheceu isso e escreveu (1861) que a mão treinada deve entender o princípio tanto 

da posição baixa quanto da alta. Só então ela vai agir com destreza completa nas posições 

intermediárias, que são ditadas por sucessões de sons e gradações dinâmicas. 

Temos que ensinar a um iniciante como ele tem que pressionar uma tecla e manter sua mão no 

teclado. Então, chegamos imediatamente ao problema dos movimentos pianísticos e temos que discutir 

as leis desses movimentos. Na primeira tentativa de ampliar e enriquecer a sua técnica, o nosso 

iniciante irá, inevitavelmente, afastar-se da posição fundamental. Sua atividade motora será composta 

por uma variedade de movimentos da mão e dos dedos, e das partes superiores do seu braço, pelo qual 

a mão é levada para várias posições. 

Sem uma teoria elaborada do movimento pianístico não pode haver um verdadeiro ensino de tocar 

piano. Mas é impossível descrever os movimentos do aparelho pianístico de um pianista sem 

demonstração ao vivo e sem a percepção auditiva da sonoridade resultante. Mesmo com demonstração 

ao vivo, um elemento muito importante ainda é indescritível: as sensações que surgem no aparelho 

pianístico. Aqui nós temos que recorrer a definições vagas, explicações metafóricas e comparações. 
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Por isso, as tentativas de fazer um relato por escrito de uma teoria do movimento terminaram em 

fracasso, exceto onde os autores limitaram-se a uma descrição das formas de movimento mais 

primitivas. Como regra geral, os representantes da antiga escola do dedo tinham bastante sucesso 

nesses esforços. Apesar de suas declarações, muitas vezes incorretas, foram capazes de colocar as suas 

ideias de maneira compreensível. Na verdade, foi bastante simples escrever sobre “a mão imóvel” ou “o 

poder dos dedos muito levantados”, e um leitor poderia entender o que queria significar. 

Mas assim que o braço inteiro foi libertado e conscientemente envolvido na atividade motora 

pianística, os escritores não foram capazes de dar descrições claras e explicações sobre o número 

infinito de combinações externas e coordenações, e das ocorrências internas, muito mais evasivas. 

Lembramo-nos da lamentável expressão de Deppe “queda livre” e as ambiguidades que temos visto nos 

escritos posteriores da escola anátomo-fisiológica. Também, a descrição infeliz de que Liszt tocava 

oitavas como se estivesse sacudindo-as de suas mangas, pode ter desencaminhado muitos pianistas 

jovens. 

A confusão pode ser atribuída em parte à falta de terminologia precisa. Uma terminologia 

realmente adequada, no domínio de tocar e ensinar piano, ainda não fora elaborada. Esta foi uma das 

razões pelas quais muitos grandes professores de piano não quiseram deixar um relato escrito de seu 

sistema técnico. 

O objetivo da terceira parte deste livro não é fazer mais uma tentativa de expor uma teoria do 

movimento, nem de propor um método de ensino de piano.  Em vez disso, seu objetivo é considerar e 

tentar explicar alguns pontos relevantes. 

 

 

TÉCNICA INDIVIDUAL 

 

Até relativamente pouco tempo, a técnica de piano foi considerada como algo independente da 

arte e da personalidade do artista. Mas a técnica não é um resumo, uma ideia imutável. Técnica de 

piano, em um sentido amplo, é a soma de todos os meios que um artista tem para realizar seu 

propósito, sua ideia artística musical. Portanto, a técnica de piano não pode ser encarada como algo 

independente da música e da personalidade de um artista. 

“A ideia da sonoridade define técnica; do ouvido para o movimento, e não vice-versa”, disse 

Konstantin Igumnov, um grande professor de piano, russo. Já que a ideia sonora não é uma noção 

inalterável, e cada músico tem a sua própria, deve ser óbvio que existem tantas técnicas de piano 

diferentes como existem diferentes concepções. 

Os professores têm procurado princípios de uma técnica perfeita, idêntica para todos os pianistas. 

Mas a história do pianismo não nos deixou nenhum exemplo de técnica perfeita universal. As diferenças 

na estética suscitam diferenças na técnica de tocar piano.  Enquanto Anton Rubinstein tentou obter um 

som cantabile e legato, Ferruccio Busoni acreditava que o toque nonlegato estava mais perto da 

natureza do piano, e que estava errado modelar a técnica instrumental sobre as regras do canto. A 

técnica de Busoni foi moldada de acordo com suas ideias estéticas; a de Anton Rubinstein, de acordo 

com as suas. 

Todo artista criativo tem sua técnica individual adequada para a realização de suas intenções. Além 

disso, os verdadeiramente grandes pianistas não têm uma técnica, mas sim muitas técnicas. As ideias 

musicais de cada compositor são expressas de maneira definida, individual. Por isso a técnica de um 

artista, sua abordagem para a produção sonora, tem que mudar, dependendo se ele está tocando 

Mozart ou Bach, Beethoven ou Debussy, a Berceuse de Chopin ou o Estudo Op. 10, No.  1. 
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A perfeição técnica deve ser medida, não pelo grau de domínio de um pianista sobre este ou aquele 

tipo de técnica, mas pela correspondência entre as suas intenções artísticas e os meios de sua 

realização. 

Anton Rubinstein, de acordo com Rachmaninov, tocou o Final da Sonata em Si bemol menor de 

Chopin tão rápido, suave e legatissimo que as notas separadas não foram ouvidas distintamente. Com a 

ajuda do pedal, ele produziu algum tipo de zumbido contínuo, que deixou uma impressão marcante 

difícil de descrever, mas nunca poderia ser esquecida. Quando, em um de seus concertos em Nova York, 

Emil Gilels interpretou este Final, da mesma forma como tinha feito Rubinstein, um dos críticos escreveu 

que, para um pianista de tal proficiência técnica, o último movimento soou “estranhamente turvo.” Mas 

é claro que ele entendeu mal: a sonoridade realizada por Gilels foi a maior conquista de um grande 

pianista com uma rica imaginação. 

No entanto, enquanto a técnica consumada é individual, as leis básicas de seu desenvolvimento são 

comuns a todos. Todos os seres humanos estão sujeitos às mesmas leis fisiológicas, todos os corpos 

humanos normais são construídos sobre princípios idênticos: eles têm construção esquelética 

semelhante, a função muscular, o sistema nervoso central trabalhando da mesma forma. Eles são, no 

mínimo, semelhantes a tal ponto que é possível falar de leis fisiológicas comuns que regem a atividade 

motora – portanto, dos pré-requisitos comuns para a construção da fundação de uma técnica de piano.  

A aceitação de um objetivo, uma perspectiva cientificamente fundamentada no desenvolvimento 

de uma técnica de piano, não significa uniformidade de tocar piano.  Isso não implica que o pianista 

ficaria privado dos seus meios individuais de expressão. 

No primeiro estágio de desenvolvimento técnico-musical de um aluno, não há lugar para a técnica 

individual. O aluno está mais ou menos sob a influência de seu professor, especialmente se este último 

tiver uma forte personalidade artística. Portanto, sua forma de tocar vai expressar as ideias musicais de 

seu mestre, e ele vai usar os meios técnicos correspondentes. 

Gradualmente, a própria personalidade do aluno vai começar a se mostrar e sua técnica vai moldar-

se nas formas mais adequadas para a expressão de sua vontade criativa individual. Então, temos não só 

a possibilidade, mas a necessidade de modificação e ampliação dos modos técnicos de acordo com as 

necessidades individuais. Um dos problemas do professor de piano é ajudar a revelar a individualidade 

do aluno, e não suprimi-la, e a superar gradualmente as inevitáveis limitações do período inicial. 

Normalmente, a autoexpressão plena da concepção artística completamente independente vem 

depois de terminar os anos de estudo do pianista, quando ele, como um mestre maduro, está por sua 

conta própria. 

 

 

PRODUÇÃO DO SOM 

 

Vou abster-me de qualquer discussão particular sobre a produção sonora, porque isso desafia a 

descrição abstrata e deve ser confirmado por ilustração ao vivo e percepção auditiva. 

Mas eu gostaria de chamar a atenção do leitor para algumas questões importantes sobre 

sonoridade. O tipo de movimento (sua forma) e a quantidade de energia exercida para a produção desta 

ou daquela qualidade de som são de importância secundária. A qualidade do som de um pianista 

depende principalmente da sua concepção mental, da sua imaginação interior do som que deve ser 

produzido. 

Certamente, não se deve esquecer que a capacidade de conceber um som interiormente, de vários 

sons (uma frase musical significativa), se desenvolve no processo de perceber, de tomar consciência 



55 
 

desta concepção interior. Retrospectivamente, a sonoridade real influencia e enriquece a imaginação 

interior. 

A força e a nitidez da concepção interior orientam o aparelho pianístico do pianista a encontrar 

seus próprios meios para realizar esta concepção. Braço, mão e dedos vão obedecer, ajustar e produzir 

exatamente o que a mente ditar. A capacidade de autoescuta é, evidentemente, uma condição 

indispensável. Para citar Walter Gieseking: “É inútil procurar a razão de um belo som em alguma 

determinada posição do dedo ou da mão; eu estou convencido de que a única maneira de aprender a 

produzir som bonito é o treinamento sistemático do ouvido.” 51 

É inútil procurar a beleza do som em algum tipo de movimento pianístico. Às vezes, os jovens 

estudantes estão muito curiosos para ver as mãos de um grande pianista tocando, acreditando que, 

assim, eles podem descobrir o segredo de uma boa qualidade de som. Eles devem ouvir, em vez de 

olhar. Percepção visual sem concepção interna é de pouca ajuda: pode levar a conclusões 

completamente erradas. 

John Field era famoso por seu som cantado. Seus contemporâneos contavam como ele tocava 

piano com os dedos em pé, quase perpendiculares sobre o teclado. Seu som bonito foi explicado, muito 

a sério, pela posição da sua mão. 

É um absurdo explicar a qualidade do som de um pianista pela forma de sua mão e dedos. De 

acordo com Edwin Hughes, Leschetizky atribuiu o som grandioso, agradável e cheio de Anton Rubinstein 

a seus dedos largos e grossos, com suas extremidades almofadadas. Como se uma mão ossuda fosse 

capaz de produzir apenas um som seco e fraco! 

Quando se discute a qualidade do som ao piano, as pessoas costumam ignorar o fato de que um 

único som é sem sentido e, em termos práticos, não existe na música. Naturalmente, muitas vezes um 

pianista tem que usar movimentos separados de seu aparelho pianístico para cada som em uma 

sequência (toque não legato). Aqui temos que controlar a velocidade do movimento descendente de 

uma tecla para produzir o volume necessário de som. A regulação da energia aplicada não é uma tarefa 

difícil, neste caso. 

Há um equívoco muito estranho de que, para se produzir sons suaves, separados, o pulso também 

deve estar macio e flexível. Mas para a produção de sons não legato, não importa quão suaves sejam, o 

pulso e todas as outras articulações de transmissão devem estar firmemente preparados para transmitir 

a energia necessária para as teclas. Só então o pianista está equipado para regular o volume do som 

com precisão e sem falhas. É a lentidão com que a tecla é baixada, e não a frouxidão do pulso, que 

produz o som suave. 

Tão logo avançarmos para a produção de uma linha de sons conectados (legato), o problema torna-

se infinitamente mais complicado. Agora, começa o trabalho na linha sonora. Muitos teóricos 

tropeçaram na descrição deste procedimento. Ninguém foi capaz de dar uma explicação compreensível, 

por escrito, dos movimentos do aparelho pianístico – menos ainda das sensações internas que o 

acompanham. 

Que parte do braço deve ser mais ativa? Deve-se manter a sua mão “leve como uma pluma”, ou o 

peso do braço – e o quanto de peso – deve ser transferido de dedo para dedo? Como se pode transferir 

este peso, de modo que não haja solavancos, de modo que a melodia seja percebida como uma linha e 

não como uma sucessão de sons desconectados? Uma coisa pode ser dita aqui: a ideia de legato suscita 

um determinado tipo de movimento suave entre as pressões das teclas. Esta ideia cria as condições 

fisiológicas adequadas. É a ideia de legato cantabile que representa o ponto de partida inicial e o mais 

importante. 
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TENSÃO E RELAXAMENTO 

 

Inicialmente, os professores de piano pensavam que o primeiro passo no caminho para alcançar a 

independência dos dedos era tentar isolá-los da influencia “prejudicial” das partes superiores do braço. 

Mas o movimento do dedo é uma função muito complicada e é impensável sem a participação definitiva 

desses músculos do braço. A independência do dedo é obtida com a capacidade de pressionar uma tecla 

e produzir um som sem acionar, ao mesmo tempo, a tensão muscular dos dedos não participantes. 

Todo o nosso aparelho pianístico (e isso inclui não apenas o braço e os músculos das costas, mas 

também os pés na operação dos pedais) deve ser absolutamente livre em seus movimentos e em suas 

funções musculares internas. A ação dos dedos e das partes superiores do braço deve ser fundida em 

uma unidade motora. 

Enquanto os dedos e a parte superior do braço são partes autossuficientes do nosso aparelho 

pianístico, as peças entre elas formam um sistema integral de alavancas. Este sistema contribui para o 

aumento do raio de ação do braço. Uma das funções básicas das partes superiores do nosso aparelho 

pianístico é colocar os dedos na posição mais conveniente para melhor execução das ordens dadas pelos 

centros motores corticais. 

Concordo prontamente com alguns autores que o conhecimento detalhado dos “nomes e 

endereços dos músculos” não tem qualquer utilidade para o desenvolvimento da técnica de piano, 

especialmente se nós percebermos que muitas funções musculares ainda são desconhecidas. Mas 

algumas observações empíricas devem ser feitas. 

A ideia de relaxamento é tão absurda quanto a de tocar com peso. Ambas nasceram no ardor da 

polêmica dos argumentos contra os princípios da antiga escola do dedo. Certamente, nenhum pianista 

toca jogando o peso de seu braço relaxado sobre o teclado. 

Em nossa atividade motora há um intercâmbio constante de contração e relaxamento dos 

músculos: a interação complexa (sinergia) de um grande número de músculos e grupos de músculos. 

Isso nos dá a sensação de resiliência e a possibilidade de regular a nossa atividade motora de uma forma 

mais definida. 

Para realizarmos qualquer tipo de movimento, nossos músculos devem se contrair. Todos os 

grupos de músculos que movem as peças do nosso corpo são dispostos em pares, de tal forma que eles 

trabalham um contra o outro: se a contração de um grupo de músculos provoca um movimento de uma 

destas peças, a contração do grupo oposto faz o movimento oposto desta peça. Normalmente, esses 

dois grupos musculares não se contraem simultaneamente. A contração simultânea causaria rigidez da 

parte afetada, um excesso de tensão indesejado que, se prolongado, resultaria em uma cãibra. 

Mas a contração muscular normal está longe de ser uma cãibra e é absolutamente necessária para 

qualquer atividade motora. Um músculo é capaz de qualquer grau de contração; o tempo de contração 

deste varia de uma fração de segundo até ao ponto onde começa a fadiga. Para a técnica de piano, as 

contrações musculares de curta duração são de particular importância. E por isso devemos falar, não 

sobre o relaxamento, mas sim sobre o grau de contração muscular necessário para este ou aquele ato 

motor. 

Geralmente, o grau de contração é determinado pela velocidade do movimento e pelas nuanças 

dinâmicas. Mas o aparelho pianístico nunca deve se tornar retesado por causa da contração muscular 

excessiva. 

Assim, todo o problema pode ser resumido da seguinte maneira: através da contração do músculo 

apropriado, tanto quanto necessário, no momento adequado, durante o tempo que for necessário, um 

pianista evitaria fadiga se ele abordasse qualquer novo problema motor, corretamente. 
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Embora não possamos analisar exatamente quais músculos participam deste ou daquele 

movimento, ainda podemos exercer um controle limitado sobre o seu trabalho. Por exemplo, nós 

podemos controlar a condição dos músculos de um dedo não envolvido na produção de um som no 

momento dado. O exemplo mais claro pode ser encontrado na execução de um trinado. Aqui, a tarefa é 

a de obter independência de dedos. Qualquer contração muscular desnecessária nos impedirá de 

alcançar uma execução hábil e natural. 

No processo da atividade motora devidamente coordenada, a contração de um músculo é 

instantaneamente substituída por relaxamento. No piano, a forma de movimento e o volume de 

sonoridade variam constantemente – assim, em todos os momentos, diferentes músculos estão 

envolvidos na ação, e todos eles têm tempo suficiente para descansar. 

Às vezes, durante a reprodução de um trecho longo cansativo (por exemplo, em oitavas), um 

pianista irá levantar e abaixar a posição de seu pulso. Com esta mudança, os outros músculos se 

envolvem no processo e os mais cansados obtêm um descanso necessário. 

Podemos encontrar uma ilustração simples em nossa atividade motora cotidiana. É muito mais 

cansativo ficar de pé do que andar. Ao caminhar, o trabalho muscular é constantemente redistribuído 

entre vários grupos musculares. Quando temos que ficar em pé por um longo tempo, ganhamos alívio 

da fadiga com a ajuda de pequenos movimentos, como a transferência do nosso peso de uma perna 

para a outra. 

A contração prolongada de determinados grupos musculares distorce o trabalho preciso do córtex, 

dificultando, assim, a percepção de sensações claras a partir de movimentos eficientes sem excesso de 

tensão muscular. 

A sobrecarga muscular produz uma perturbação de toda a atividade mental. Stanislavski, fundador 

e diretor do Teatro de Arte de Moscou, provou isso através da realização de um experimento. Um 

estudante foi obrigado a levantar e segurar um canto de um piano de cauda. Enquanto segurava, lhe 

pediram para nomear várias grandes cidades e dizer a tabuada de multiplicar. Ele foi incapaz de 

responder a estas perguntas muito simples, até colocar seu fardo no chão. 

Fazer exigências excessivas dos músculos, perturbando o metabolismo dos seus tecidos, diminui a 

eficiência destes músculos e não aumenta a sua força. Pode até mesmo causar a atrofia muscular. 

Por outro lado, o relaxamento absoluto não é propício para a elasticidade e prontidão latente dos 

músculos. É uma tensão estática fraca estimulando a atividade cortical que exerce a influência mais 

favorável na preparação muscular e na inervação. 
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Capítulo oito 
 

 

 

 

Coordenação e Ajustes 
 

 

AJUSTE AO TECLADO 

 

Vamos separar artificialmente dois aspectos da técnica do piano, a fim de examiná-los. O primeiro 

aspecto é o domínio das partes do nosso aparelho pianístico e a coordenação dessas partes como uma 

unidade. Este aparelho deve obedecer a qualquer ordem de nossa vontade criativa. 

O segundo aspecto é a adaptação do que Grigori Kogan chamou “o consenso entre a natureza do 

ser humano e a natureza do instrumento.” Por um lado, há o nosso aparelho pianístico com as partes 

superiores do braço preordenado para trazer a mão e os dedos, de comprimentos diferentes, para a 

parte necessária do teclado e colocá-los na posição mais conveniente para tocar. Por outro lado, há o 

teclado com sua distribuição desigual das teclas pretas e brancas, de formas e tamanhos diferentes, com 

uma determinada profundidade e rigidez da ação, produzindo certos efeitos de acordo como eles são 

mantidos ou liberados. 

Certamente, essa divisão da técnica de piano em duas partes é puramente teórica, uma vez que 

não se deveria e nem se poderia desenvolver uma ignorando a outra. Inúmeras proporções destes dois 

aspectos entram em consideração durante vários períodos de estudo. 

No início, muita atenção deve ser dada à subordinação do aparelho pianístico à vontade do 

iniciante. Elementos de ajuste nunca devem ser ignorados, no entanto, o mundo do pianismo prático 

deve ser aberto para o aluno desde o início. O treinamento de exercícios abstratos, sem aplicação 

prática, foi uma das grandes deficiências da escola do dedo. Quando a primeira etapa – condicionar um 

caminho entre os centros nervosos e periféricos – é estabelecida e mantida, o aspecto do ajuste torna-

se gradualmente mais e mais predominante no desenvolvimento técnico de um pianista. 

É evidente que, até que o aluno alcance o comando total sobre seu aparelho pianístico, o professor 

deve dar especial atenção a este ponto e achar material apropriado para os exercícios. Nenhum 

exercício é bom ou ruim por si só; o aspecto mais importante na prática não é o que, mas como. No mais 

alto nível de desenvolvimento técnico do pianista, a atenção principal deve ser direcionada ao ajuste de 

braço, mão e dedos, obedientes, para a diversidade das tarefas técnicas propostas pelas exigências 

musicais. 

É o ajuste que nos obriga a curvar nossos dedos em diferentes graus, dependendo do seu 

comprimento, e se eles tocarão as teclas pretas ou brancas. Ao tocar a seguinte sucessão de notas com 

a mão direita, tem-se que curvar o terceiro dedo, tanto quanto possível, para conseguir um movimento 

rápido e suave no braço sem solavancos para lá e para cá: 
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Neste contexto, gostaria de salientar a diferença de dificuldade entre as escalas de Si menor e Si 

maior. A segunda é a mais fácil, porque todas as teclas curtas (pretas) são tocadas com os dedos longos 

e as teclas longas (brancas) com o polegar. Na atribuição das escalas de acordo com o grau de 

dificuldade, temos que considerar o tempo em que a escala deve ser tocada (uma vez que o ajuste 

acima mencionado não é difícil de alcançar num ritmo mais lento) e a relação entre as teclas brancas e 

pretas com os dedos correspondentes. 

Aqui está outro exemplo de adaptação. Ao tocar trinados, mudamos nossa posição da mão de 

acordo com a determinada combinação de teclas brancas e pretas. Se desenharmos uma linha 

imaginária entre os pontos onde os dedos tocam as teclas, a posição da mão mais conveniente seria 

aquela em que o eixo da mão é perpendicular a esta linha imaginária. Assim, é por vezes preferível que 

os dedos não formem uma linha reta com as teclas. A ilustração a seguir mostra a posição da mão para 

um trinado entre o si e o dó sustenido pelos dedos 2 e 4 (note que, em um trinado, é melhor não usar os 

dedos adjacentes, se possível): 

 

 
 

Ao tocar oitavas, observe os seguintes pontos: (1) Pressione as teclas brancas o mais próximo 

possível das teclas pretas e toque as teclas pretas perto de suas bordas. (2) Mantenha o pulso na mesma 

altura, tanto para as teclas brancas como para as pretas. 

Todos esses e muitos outros ajustes devem ser realizados e altamente elaborados, com a 

participação do raciocínio lógico, controle visual e sensorial e, finalmente, com apreciação auditiva dos 

resultados. Claro que o corpo sábio, mesmo quando falta uma abordagem analítica e intelectual, 

poderia encontrar posições e movimentos mais convenientes numa determinada situação, embora, 

geralmente, após  debater-se em muitas tentativas desastradas. A ação física (motora) deve ser sempre 

precedida da audição clara e precisa no ouvido interno e dos resultados finais para o qual se está 

lutando. Esta é a condição indispensável para o sucesso. 

 

 

HABILIDADE DOS DEDOS 

 

Desde o período inicial da história de tocar piano, a principal preocupação dos professores tem sido 

desenvolver a força e a velocidade dos dedos. Por duzentos anos tem havido sugestões para 

desenvolver o que nós possuímos em grau mais do que adequado. Os dedos de uma criança recém-

nascida são fortes o suficiente para sustentar o peso de seu corpo quando agarra um apoio. É difícil 

encontrar a origem da ideia absurda de que o fortalecimento dos dedos iria aumentar a sua agilidade. 
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Oscar Raif mostrou que o problema da velocidade não reside na rapidez de qualquer dedo 

individualmente, mas na habilidade da mente. Isto significa a percepção fácil e rápida de um dado 

material musical e a rápida transmissão de impulsos voluntários do sistema nervoso central para a 

periferia – isto é, para o aparelho pianístico. Qualquer desobediência nos dedos é causada por uma 

deficiência na transmissão das ordens. 

Faz-se necessária uma concentração persistente para obter a melhor precisão do tempo dos 

movimentos sucessivos dos dedos. Assim, usar numerosas e diversas variantes rítmicas em escalas e 

exercícios, criadas a partir de situações musicais reais, é um bom meio para dominar a precisão do 

tempo. Quanto maior a variedade de combinações rítmicas, melhor. A alteração constante de padrões 

rítmicos ajuda a obter a flexibilidade necessária dos processos nervosos pertinentes. 

Quando um pianista tem problemas com seu quarto dedo em uma passagem como esta, do Estudo 

em Fá menor Op. 25, No. 2 de Chopin: 

 

 
 

sugerir a prática da seguinte forma 

 

 
 

levantando os dedos “o mais alto possível” e golpeando a tecla fortemente, iria mostrar incompreensão 

do problema. Embora tocar piano consista em movimentar os dedos, o verdadeiro problema não reside 

no movimento de um dedo individualmente, mas em movimentos sucessivos precisamente 

cronometrados dos vários dedos. Uma das dificuldades deste Estudo encontra-se no momento exato 

dos acentos naturais – tercinas de colcheias na mão direita contra tercinas de semínimas na esquerda 

que, naturalmente, devem ser sentidas mais do que ouvidas. 

Frequentemente, o aluno vai reclamar que seu quarto dedo é fraco. Isso só mostra que ele não 

sabe como usá-lo e que a sua adaptação é insuficiente. Olhando para a posição da mão e dos dedos no 

teclado, vemos imediatamente o motivo de sua queixa: sua mão está na posição supinada (inclinada 

para baixo em direção ao quinto dedo), o quarto dedo está em ângulo e, consequentemente, se sente 

fraco. Mas o quarto dedo, embora geralmente mais fraco do que o terceiro, ainda é forte o suficiente 

para tocar piano.  

A pronação da mão melhora a situação imediatamente, colocando os dedos em posição de modo 

que cada um estará em linha reta, alinhado diretamente com a tecla que vai pressionar e, tanto quanto 

possível, com o antebraço. 

Também é necessário alcançar estabilidade e firmeza nos dedos e punho, de modo que o peso e a 

energia aplicada, a partir da parte superior do braço, sejam transmitidos direta e livremente para as 

teclas. Sob estas condições, todos os dedos serão iguais e fortes o suficiente para tocar piano.  

Então eu digo, embora possa parecer surpreendente para alguns: o professor de piano não deve 

dirigir atenção especial ao desenvolvimento da velocidade de um dedo, individualmente, nem ao seus 

músculos. 
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ORIENTAÇÃO ESPACIAL 

 

Exercícios restritos a uma posição única das mãos pouco contribuem para o amplo 

desenvolvimento técnico de um pianista. A sucessão das notas (dedos) é percebida com relativa 

facilidade, e os movimentos correspondentes dos dedos e a ajuda aos movimentos pelas partes 

superiores do braço, em breve se tornam automáticos, exceto em casos raros. 

O que é mais difícil no piano é estimar as distâncias, tanto para transferir a mão para um novo local 

(especialmente para um grupo de notas que se encontra afastado) como para encontrar 

instantaneamente novas posições relativas dos dedos dentro desta nova localização da mão. Estas 

novas posições devem ser antecipadas e formadas enquanto a mão estiver se movendo para o seu novo 

lugar, como se estivessem sendo preparadas antes, na mente. 

Orientação espacial no teclado é muito importante e representa um grande problema, 

especialmente porque o teclado moderno tem disposição assimétrica das teclas pretas. Assim, o mesmo 

intervalo às vezes requer não só diferentes posições dos dedos (dependendo das teclas pretas e 

brancas), mas também diferentes extensões para intervalos similares e combinações semelhantes de 

teclas brancas e pretas. Por exemplo, os seguintes intervalos são os de uma terça menor, mas diferem 

em largura: fá - lab = 35 mm., dó - mib = 38 mm., sol - sib = 39 mm. 

Um exemplo simples de orientação espacial do aparelho pianístico, que requer uma estimativa das 

distâncias dentro de uma posição da mão, encontra-se no Estudo Op. 10, nº 7 de Chopin: 

 

 
 

Ambas as quintas e sextas são tocadas com os dedos 2 e 5; o pianista tem que ajustar o trecho 

entre esses dedos, às vezes afastando-os (sextas), às vezes encolhendo-os (quintas). Os acentos 

métricos, caindo sempre sobre as quintas, formam padrões muito convenientes, facilmente captados. 

O Estudo de Scriabin, Op 8, n º 5, representa um exemplo muito mais difícil: 

 

 
 

Neste caso, enquanto o pianista leva o braço do registro mais baixo para o mais alto e vice-versa, 

não só tem que encontrar o novo local rapidamente, como também tem que antecipar as distâncias 

dentro de cada nova próxima posição e formar os acordes correspondentes, primeiro em sua mente e, 

em seguida, em suas mãos, através do posicionamento correto dos dedos. 
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Nesse ponto da Balada em Sol menor de Chopin, temos uma pequena complicação: 

 

 
Ao tocar as notas graves, a mão esquerda deve estar exatamente na mesma posição em relação ao 

teclado, mantendo-a como tem que estar para tocar o próximo acorde. A posição da mão muda durante 

o movimento do braço para a esquerda, para a próxima nota grave, antecipando a posição necessária 

para o acorde seguinte. Torcer a mão ao levá-la do baixo para o acorde acima iria arruinar a execução 

desta passagem. Em termos práticos, temos duas posições diferentes da mão (fotos 1, 2, 3, 4): 

 

 

 

1. sobre mib         2. acorde seguinte  3. sobre sib          4. acorde seguinte 

 

Há um exemplo interessante de saltos com as duas mãos, simultaneamente, no final do Scherzo em 

Sib menor de Chopin: 

 
 

Este problema é considerado, muitas vezes, extremamente difícil de resolver. Mas a solução é 

relativamente simples, porque o pianista aqui tem tempo suficiente para a preparação. Esta deve 

consistir de duas ações: (1) a preparação real de ambas as mãos para os acordes escritos em pequenas 

notas, (2) um olhar instantâneo, com o canto do olho para a esquerda, para a oitava inferior. Agora, os 

olhos devem mudar para a direita para guiar o movimento do braço direito para o fá agudo, que deve 

ser tocado com o terceiro dedo. Ressalto que a parte superior do braço deverá ser transferida sem 

nenhuma tentativa de estender a mão ou o dedo na direção do fá agudo, e de tal forma que a mão e o 

dedo formem uma linha reta com a tecla. Embora a atenção esteja agora concentrada na parte direita 

do teclado, o braço esquerdo é transportado para a esquerda e encontra a oitava inferior, sem controle 

visual. A distância foi calculada por esse olhar rápido, e a precisão do movimento realizado é baseada na 

resposta visual-auditiva-motora estabelecida durante muitos anos tocando piano.  
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Não é importante apenas a coordenação dos movimentos dos dedos; é indispensável extrema 

precisão em coordenar o trabalho de todas as partes do aparelho pianístico. Quando tocar qualquer 

passagem que exija uma mudança lateral da posição de todo o aparelho pianístico (uma escala alargada, 

por exemplo), uma boa coordenação espacial dos movimentos dos dedos e da parte superior do 

aparelho pianístico, bem organizada no tempo, é, obviamente, da maior importância. A uniformidade e 

a fluência suave da execução dependem dessa coordenação. 

Ao estudar uma passagem exigindo deslocamentos laterais, seria bom experimentar primeiro os 

movimentos gerais do braço, silenciosamente, adaptando-os à situação dada, com o objetivo de obter a 

plasticidade de todo o aparelho pianístico. Só depois de trabalhar a projeção geral, bem como a fluência 

desses movimentos, deve-se começar a coordená-los com o trabalho dos dedos. 

 

 

CONTROLE DA ENERGIA 

 

Outro passo importante no domínio técnico é o desenvolvimento da capacidade do pianista em 

regular o volume do som. O grau da intensidade do som depende da velocidade com que uma tecla é 

pressionada. Fisiologicamente, significa que se deve colocar uma determinada quantidade de energia 

em seu aparelho pianístico para ser capaz de pressionar cada tecla com a velocidade exatamente 

necessária a fim de alcançar o volume desejado do som. A distribuição precisa dessa energia e o 

momento preciso dessa distribuição, o que pressupõe uma atividade neuromuscular muito boa, deve 

ser sempre o centro das atenções de ambos, professor e aluno.  Fazer acentos, aumentar e diminuir o 

volume do som, mudar a dinâmica de forma repentina e abrupta  (um pouco mais difícil), dependem da 

quantidade de energia direcionada para uma tecla. 

A pressão sobre a tecla não é efetuada por meio do trabalho dos músculos dos dedos apenas, como 

a velha escola do dedo pensava, mas através da sinergia dos músculos de todo o aparelho pianístico. A 

regulação da velocidade do movimento descendente de uma tecla é muito mais fácil, e realizada com 

mais segurança, se for iniciada no ombro. 

Não sabemos exatamente quais músculos estão envolvidos quando estamos produzindo este ou 

aquele grau de volume. A questão de o que devemos fazer e aplicar sobre a tecla – peso passivo ou 

energia ativa – sempre foi um ponto de controvérsia. No entanto, sabe-se da mecânica que, com o 

aumento do peso de uma carga, a velocidade é reduzida, e que, em trabalho mecânico, é preferível 

aumentar a velocidade em detrimento do peso. Isso contradiz os princípios do “toque de peso” da 

escola anátomo-fisiológica. Na verdade, nós aplicamos tanto o peso quanto a energia ativa sobre a tecla, 

mudando constantemente de proporção, de acordo com as exigências da finalidade musical. 

A regularidade na forte sensação da métrica-rítmica é de extrema importância ao tocar piano para 

fazer o mecanismo nervoso funcionar eficazmente. Isto significa que os grupos em que se dividem uma 

determinada passagem devem ser de mesma duração. 

Muitas vezes, a falha na execução de uma escala, trinado ou trêmulo está escondida no tempo 

incorreto da acentuação. Às vezes, um aluno tende a fazer um acento em um determinado dedo em vez 

de em uma determinada nota do grupo, ou faz outros acentos além dos corretos. 

Se um pianista toca uma passagem sem acentuação natural, regular (esses acentos devem ser 

muito leves, quase inaudíveis), não importa o quão claramente o seu dedo esteja trabalhando, ele vai 

dar aos seus ouvintes a impressão de que o toque é um pouco confuso. A regularidade da divisão 

métrica é importante para a clara percepção auditiva da música tocada, bem como para a execução. 
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Além da observância rigorosa e da execução correta dos acentos e dinâmicas estabelecidos, a 

capacidade de distribuir a energia corretamente pode ser desenvolvida com sucesso pela aplicação de 

numerosas variantes métricas aos exercícios, escalas e passagens em composições, assim como pela 

execução de escalas e exercícios com diversos matizes dinâmicos. Quando qualquer exercício, escala ou 

seção de uma passagem é designado para a prática, sempre deve ser dividido em grupos métricos 

regulares claramente acentuados. Também deve ser concluído no tempo forte para dar uma sensação 

apropriada para o fim do conjunto. 

Uma vez que o desenvolvimento da capacidade para a distribuição proporcional da energia é de 

enorme importância, qualquer dispositivo mecânico, tais como os descritos no Capítulo um, representa 

um obstáculo ao desenvolvimento técnico. Da mesma forma, exercícios com quatro dedos pressionando 

as teclas em silêncio, enquanto um dedo está trabalhando, também são prejudiciais. Estas formas não 

naturais de prática privam o pianista da oportunidade de desenvolver a sua capacidade para a regulação 

fina da energia com que cada tecla deve ser pressionada. 
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Capítulo nove 
 

 

 

 

Trabalho Mental 
 

 

DESTREZA MENTAL 

 

Não podemos ler rapidamente uma fileira de sílabas sem sentido, porque não somos capazes de 

unir essas sílabas em palavras e frases significativas. Praticar para repeti-las não seria de muita ajuda; 

somente quando apreendemos o sentido do que estamos lendo é que  podemos ler rapidamente. 

Como a rapidez do nosso aparelho da fala depende da nossa capacidade de pensar rapidamente, a 

agilidade do nosso aparelho motor depende mais da nossa rápida capacidade para o pensamento 

musical do que da longa prática e de numerosas repetições de movimentos. No entanto, a prática do 

aparelho motor não pode ser dispensada no desenvolvimento deste pensamento rápido. 

Se a insuficiência técnica (atividade motora inadequada) pode às vezes ser causada pela falha em 

encontrar a posição apropriada e as formas de movimento do aparelho pianístico, geralmente isto é um 

sintoma do pensamento musical não desenvolvido. As razões para o problema devem ser buscadas no 

sistema nervoso central. 

“Os dedos de um pianista não podem se mover mais rápido do que os pensamentos que dirigem 

seus dedos no teclado. Portanto, sua velocidade depende em primeiro lugar da sua agilidade mental em 

compreender a música impressa e coordenar os movimentos dos dedos.” 52 

Ao ler música, o pianista não deve ler as notas isoladamente, mas deve unir essas notas numa 

sucessão compreensível: padrões de arpejo ou escala de qualquer espécie, qualquer tipo de sequência, 

complexo harmônico, e assim por diante. Para que sejamos capazes de tocar com velocidade, temos 

que organizar o nosso pensamento de tal forma que ele flua rapidamente e sem entraves. 

Se tentarmos tocar uma escala ou uma passagem sem dividi-la em vários grupos com acentos 

regulares, então, para cada movimento de cada dedo individual, uma vontade-impulso separada deve 

ser enviada a partir do sistema nervoso central. Desta forma, só seríamos capazes de tocar a nossa 

escala em um ritmo lento. Unir duas notas em um grupo, com um acento na primeira nota, nos 

permitirá tocar uma dada sucessão um pouco mais rápido, porque agora apenas uma vontade-impulso é 

necessária para produzir dois sons. 

Quanto mais rápido quisermos tocar, maior é o número de sons que têm de ser unidos em um 

grupo. Assim, muitos impulsos volitivos, cada um dirigido a uma ação simples, seriam substituídos por 

poucos impulsos direcionados para uma ação composta. Para tocar uma escala extremamente rápida 

(no final da Balada em Sol menor de Chopin, por exemplo), devemos unir sete notas em uma vontade-

impulso. Ao fazer isso, ganhamos a vantagem de tocar os padrões regularmente repetidos de sucessão 

de notas e dedos com a orientação da oitava. Devido a essa orientação, é mais fácil unir sete notas em 

um grupo do que seis ou oito. Assim, a cada tempo forte enviamos uma vontade-impulso sem estarmos 

conscientes de todas as notas tocadas entre esses tempos fortes. Essas ligações foram trabalhadas 

anteriormente e armazenadas na área motora do córtex. 
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Quando se pode tocar qualquer seção de uma peça difícil no tempo rápido exigido, mas se falha ao 

tocar as seções com continuidade, fica evidente que a dificuldade real não se encontra no domínio da 

atividade motora pura, e sim, ao contrário, na incapacidade de pensar rápido o suficiente para estimar 

as distâncias e para antecipar e preparar o próprio aparelho pianístico para cada situação, sem a menor 

demora. 

Como exemplo impressionante do problema, posso destacar o Estudo de Scriabin em Ré bemol 

maior Op. 8, No.  10 e o incomparavelmente mais fácil Hobbyhorse de Gnessina. Ambos apresentam o 

mesmo tipo de problema. A solução para o problema exigiria a mesma abordagem no caso de qualquer 

um, a despeito de sua disparidade em dificuldade. 

 

 

 
 

 

 

 
 

 
 

 

Os problemas puramente motores em Hobbyhorse não são difíceis: (1) movimentos alternados dos 

antebraços direito e esquerdo, (2) a preparação da disposição adequada de cada dedo dentro das 

mudanças frequentes da localização da mão. Aprender a tocar rápido qualquer pequena sessão desta 

peça não seria difícil para um aluno no terceiro ano dos seus estudos de piano, mesmo para alguém com 

capacidade média. Na verdade, ele logo seria capaz de tocá-la rápido em sua totalidade, mas com 

frequentes paradas em pontos definidos: no final de cada compasso ou a cada dois compassos. Durante 

estas paradas ele teria uma oportunidade para se preparar para a próxima seção. Para aprender a tocar 

esta peça em tempo rápido e sem paradas o aluno teria que aprender a pensar rápido. 
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AGRUPAMENTO E REAGRUPAMENTO 

 

Regularidade na repetição de padrões não é o único fator que torna tocar uma escala ou uma 

passagem de modo mais simples. A maneira como está dividida metricamente – ou seja, sobre qual nota 

(dedo) recai o acento – é muito importante. 

Faça esta experiência. Toque a escala de Sol menor muito rápido com a mão esquerda, apenas 

acentuando a nota sol em cada oitava: 

 

 
 

Agora mude sua abordagem e acentue a nota si bemol, dividindo a escala da seguinte forma: 

 

 
 

Toque a escala de Si maior com a mão direita a partir do sol sustenido acentuando todo sol 

sustenido. Depois, a partir do si, toque a mesma escala e acentue todos os si. Faça o mesmo com a 

escala de Fá sustenido maior (qualquer mão), acentuando primeiro o sol sustenido, depois o fá 

sustenido.  

Estes exemplos poderiam ser multiplicados, mas são suficientes para mostrar onde reside a 

dificuldade da execução, às vezes. 

É muito instrutivo tentar facilitar a passagem reorganizando os acentos, ou seja, alterando o 

agrupamento métrico. A seguinte passagem de Moszkowski, No Outono: 

 

 
 

parece se tornar um pouco mais fácil: 

 

 
 

Nos primeiros oito compassos do Estudo Op. 10, No.  8, Chopin apresenta um rearranjo semelhante 

–  acentuação diferente em passagens idênticas. Essa diferença faz com que alguns compassos pareçam 

mais fáceis de tocar e outros nem tanto. Evidentemente, o compositor deliberadamente deixou esta 

tarefa para o pianista. 
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Nos três primeiros compassos, enquanto muda o braço para um novo local, a posição dos dedos na 

mão deve se manter inalterada. Claro, não significa que sejam posições rígidas, e os dedos devem ser 

capazes de se adaptar às novas configurações desta passagem nos compassos 4, 6 e 8. Estas formas são 

preparadas, antecipadas na mente, e mantidas no sistema sensorial. Assim, não é necessário ligar um dó 

com um lá no primeiro compasso e um lá com um dó no segundo, mas sim um lá com lá, dó com dó, e 

assim por diante. Coordenação espacial e de tempo dos movimentos dos dedos e braço são de extrema 

importância para se tocar fluentemente este Estudo. 

A simplificação temporária de uma passagem, substituindo os acentos prescritos por outros mais 

convenientes, muitas vezes ajuda a superar uma dificuldade. A passagem tocada pela primeira vez em 

versão simplificada vem nos dedos facilmente. Então, depois que alcançar uma boa execução, restaurar 

os agrupamentos métricos prescritos não irá causar qualquer dificuldade significativa. 

Ao começar a praticar a passagem relativamente fácil abaixo, da Balada de Chopin em Lá bemol 

maior, pode-se começar por alterar o compasso e tocar tercinas (marcadas pelos colchetes acima das 

notas) e depois unir essas tercinas em grupos maiores (marcado pelos colchetes sob as notas), tendo 

assim um padrão exatamente repetido. 

 

 
 

E assim abordamos a questão do reagrupamento mental – desconsiderando as formas métricas 

prescritas e unindo as notas em grupos organizados de forma diferente. 

O compositor está sujeito a certas regras. Ele divide sua composição por compassos e por grupos 

métricos definidos. Muitas vezes essa divisão não corresponde ao sentido musical real (fraseado, linha 

melódica, ideia criativa) e é muito inconveniente tecnicamente. O reagrupamento mental oferece uma 

oportunidade imediata para superar algumas dificuldades técnicas e, portanto, tornar a execução muito 

mais fácil. 

Grigori Kogan sugere um paralelo no domínio da fala. Suponha-se que tenhamos de pronunciar a 

sílaba ackb ackb ackb muitas vezes seguidas e muito rápidas. De acordo com as regras da escola do 

dedo, para adquirir velocidade, primeiro precisamos repetir cada única letra em separado, por um 

período de dias, ou mesmo semanas e meses, energicamente movendo a língua em todas as direções – 

para cima e para baixo, para frente e para trás, para a direita e para a esquerda. Depois, teríamos que 

repetir toda a sílaba novamente muitas e muitas vezes, até que fossemos capazes de pronunciá-la no 

tempo rápido exigido. 

A escola anátomo-fisiológica recomendava estudar a anatomia do aparelho fonador, para entender 

quais músculos estavam envolvidos nesta ação e como usar apenas os músculos apropriados, 
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controlando cuidadosamente o relaxamento. Seria prometido um sucesso rápido sem horas enfadonhas 

de exercícios massacrantes. 

O reagrupamento mental oferece uma solução mais razoável para o nosso problema. Reorganizar 

as sílabas da seguinte maneira: 

 

 permite-nos repeti-las muito rápido e sem qualquer prática. 

 

Ferruccio Busoni foi o primeiro a explorar o problema do reagrupamento mental e                      

introduzir, como distinto do fraseado musical, o termo “fraseado técnico.” Embora sua análise dissesse 

respeito à técnica de oitava, suas considerações se aplicam a outras formas de técnica de piano 

também. 

O reagrupamento mental deve ser baseado na estrutura do teclado, digitação e concepção da linha 

musical. Guias em fazer agrupamentos convenientes são: 

1. Fragmentos dentro dos quais as notas se movem na mesma direção. 

2. Regularidade do movimento quando os grupos uniformes são repetidos (repetição de 

movimentos similares). 

3. Notas que podem ser tocadas numa única posição da mão. 

4. Construções em que a última nota de um grupo ocorre sob um acento. 

 

O início do Estudo No.  1 em Dó maior de Cramer-Bulow pode servir como o exemplo mais simples 

de reagrupamento (marcado por colchetes) de acordo com estas quatro condições: 

 

 
 

Outro exemplo prático e surpreendente pode ser encontrado nos últimos compassos do Estudo Op. 

299, n º 6. de Czerny.  Olhando esta passagem como está, marcada por colchetes, nós a vemos 

claramente em duas partes: (1) uma linha descendente das notas mais agudas do grupo e (2) como uma 

sequência descendente de padrões similares que consiste em três notas ascendentes. Toda a “imagem 

acústica” é facilmente guardada na memória. Através do reagrupamento mental, tocar esta seção de 

repente se torna muito mais fácil: a passagem de uma só vez entra nos dedos e os movimentos 

arredondados unificadores dos braços aparecem espontaneamente. Este exemplo também ilustra as 

quatro condições para um agrupamento conveniente. 
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Às vezes, por meio do reagrupamento podemos aparentemente evitar saltos: 

 

 
 

Em vez de uma sucessão de oitavas e décimas, temos uma sucessão de oitavas, facilmente 

percebida e realizada. Claro, temos que manter a acentuação correta, e após tocar primeiro, em grupos 

de dois, temos de restaurar as tercinas, ainda pensando em grupos de dois. 

Qualquer número de exemplos de reagrupamento, incluindo o seguinte por Czerny, pode ser 

facilmente encontrado em quase qualquer etapa no estudo de um pianista. Embora os adeptos da 

antiga abordagem achassem o dedilhado indicado inconveniente, o que parece ser mais difícil para os 

dedos é mais fácil para a mente. A conveniência mental vale mais do que a conveniência motora. 

 

 
 

A seguinte passagem para a mão esquerda de uma Sonata em dó maior de Haydn pode ser 

reagrupada inicialmente como indicado pelos colchetes de cima. Depois, reagrupando de acordo com os 

colchetes de baixo, dois grupos curtos são unidos como um só, permitindo a sucessão repetida de dedos 

1 2 3 2 3 4 

 

 
 

Exemplos mais difíceis são encontrados no Estudo de Op. 25, No.  11: 
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e em seu Estudo Op. 10 No.  12: 

 

 
 

No exemplo abaixo, há uma escolha entre dois reagrupamentos: em um (colchetes acima) as notas 

se movem em uma direção; no outro (colchetes abaixo), há a vantagem de terminações sobre os 

acentos. 

 

 
 

Para o agrupamento de passagens em oitavas, se aplicam os pontos 1, 2 e 4 mencionados nas 

páginas 62/3. A esses precisamos agora adicionar mais duas considerações:  

 

5. A uniformidade (semelhança) dos intervalos na progressão. 

 

 
 

6. Na medida do possível, 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. 

 

 
 

No exemplo seguinte, o reagrupamento indicado pelos colchetes acima das notas requer apenas 

um simples movimento lateral para manter a sucessão cômoda das segundas. No agrupamento indicado 

pelos colchetes abaixo das notas, a principal dificuldade motora – mudar a direção do movimento 

lateral do braço, em conjunto com o deslocamento inconveniente do braço das teclas brancas (mi) para 

as pretas (dó sustenido) – passa a ser no grupo. 

Na primeira forma de agrupamento, este ponto difícil coincidiu com o início de cada grupo, quando 

a aplicação da vontade-impulso é necessária de qualquer maneira. Mas no segundo agrupamento, para 

superar a dificuldade indicada será requerida uma atenção especial, a aplicação de duas vontades-

impulso para um grupo de três notas! 

 



72 
 

 

 
 

Dois compassos semelhantes no Noturno em Dó menor de Chopin seriam reagrupados de forma 

diferente. No primeiro, em cada grupo a mão desliza facilmente das teclas pretas para as teclas brancas; 

enquanto no segundo, em cada grupo a mão permanece no mesmo som. 

 

 
 

O reagrupamento discutido neste capítulo “deve ser audível apenas para o instrumentista, e em 

apresentações públicas deve constituir apenas um fator mental, não físico.” 53 

 

Reagrupamento não é uma invenção inteligente recente. A sua origem está na natureza da técnica 

do piano.  Cada pianista vem a ela, na maioria das vezes de forma inconsciente. Mas agrupar cegamente 

é antieconômico. Toma muito tempo. Quando confrontados com uma nova passagem, deve-se 

entender o princípio subjacente geral ou ser forçado a procurar uma nova solução a cada vez. Com o 

conhecimento dos métodos e da anatomia de uma passagem, o trabalho pode ser organizado 

racionalmente desde o início. 

 

 

A PRÁTICA MENTAL  

 

“A completa imagem acústica da música deve ser depositada na mente, antes que possa ser expressa 

através das mãos”. Então “tocar é simplesmente a expressão manual de algo que um pianista conhece.” 
54

 

- Josef Hofmann  

 

Uma vez que o objetivo do movimento pianístico é a realização da imagem acústica, o pianista deve 

perceber esta imagem em toda a sua complexidade. Ele tem que estar plenamente consciente de todos 

os problemas que estão diante dele para saber exatamente o que ele vai fazer, para antecipar o toque 

real antes que suas mãos toquem no teclado. 

Antes de reproduzir uma composição ele tem que se familiarizar com a sua forma, estrutura 

harmônica e polifônica, relações métrica-rítmicas, design melódico, fraseado, articulação, qualidade da 

sonoridade desejada e matizes dinâmicos. Ele tem que considerar questões técnicas – posições e 

movimentos de seu aparelho pianístico, tipos de toque e dedilhado apropriado. Naturalmente, alguns 

destes elementos, os quais envolvem uma abordagem pessoal do pianista e referem-se à interpretação, 
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podem ser alterados durante o trabalho posterior sobre a composição. Às vezes até mesmo a digitação 

pode ser alterada. 

Deveria ser uma regra que tudo tem que ser tocado sem erros desde o início, para poupar tempo e 

energia. Assim, será poupado de se livrar dos indesejados reflexos condicionados que foram 

estabelecidos durante a prática – digitação errada, ritmo errado (especialmente difícil de corrigir), ou 

qualquer outra coisa. 

Para ser capaz de tocar uma composição musical corretamente na primeira vez, deve-se observar 

os seguintes procedimentos: 

1. Analisar a composição musical e compreender claramente todos os seus elementos. 

2. Toca-se apenas numa velocidade que permitirá o controle absoluto sobre tudo, adquirir a atitude 

de olhar à frente, antecipando cada som e os movimentos correspondentes para produzi-los; controlar 

os resultados pela escuta constante. 

3. Não fazer nenhuma tentativa de tocar a peça inteira, ou partes dela que sejam muito longas, 

para ser minuciosamente pensada e preparada, e exatamente controlada em sua realização. A extensão 

dessas seções deve ser determinada pela capacidade de cada um: quanto menor o nível de 

desenvolvimento musical e técnico, menores essas seções devem ser. 

Se a imagem acústica inteira é muito complicada para ser entendida de uma vez, alguns ou todos os 

seus elementos devem ser tomados separadamente e trabalhados cuidadosamente, antes de serem 

unidos novamente. Isto se refere particularmente ao ritmo. Se qualquer padrão rítmico for muito difícil 

de perceber, separe este padrão do todo e trabalhe separadamente da seguinte maneira: primeiro, bata 

o padrão rítmico com cada mão separadamente. Agora, toque esta seção com uma mão enquanto bate 

o tempo com a outra. Então, se a coordenação rítmica das duas partes for difícil, bata estes padrões 

simultaneamente com as duas mãos. Repita este procedimento até que o ritmo seja totalmente 

percebido. 

Cada parte (voz) deve primeiro ser percebida claramente e praticada separadamente, 

especialmente na música polifônica. Em seguida, tomar duas vozes juntas em várias combinações: 

soprano e alto, soprano e tenor, soprano e baixo, alto e tenor, e assim por diante, procedendo de forma 

semelhante com combinações de três vozes. 

Na escolha do dedilhado, o pianista deve levar em consideração o tempo exigido, uma vez que o 

dedilhado depende, muitas vezes, da velocidade da sucessão dos dedos. 

O trabalho mental é importante não só como preparação preliminar antes da prática propriamente 

dita: é também importante em qualquer período durante o estudo de uma composição musical, se o 

pianista tem dificuldade em algum lugar. Então, ele deve parar de tocar e tentar estabelecer uma 

imagem completamente clara do problema que precisa resolver. Se o primeiro passo no caminho para 

superar uma dificuldade é perceber (ouvir) que algo está errado, o segundo passo é discernir a causa da 

falha. Em seguida, deve-se pensar sobre a forma de melhorar a situação, como encontrar a melhor 

maneira e a mais fácil para a perfeição. 

A composição inteira que está sendo estudada deverá ser lida mentalmente de tempos em tempos. 

Devemos nos lembrar da advertência de Busoni de que facilmente esquecemos o significado musical 

durante o trabalho motor no piano.  Através da leitura mental, sem tocar realmente, podemos reviver 

com clareza a imagem acústica da composição em nossa mente, estimulando nossos esforços para 

dominá-la tecnicamente. 

Além disso, durante a leitura em silêncio, se percebe melhor o que está escrito em torno das notas 

– muitos sinais importantes que poderiam não ter sido observados durante o toque real. Como com 
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qualquer coisa estacionária, impressões visuais da página impressa são gravadas na mente com mais 

facilidade e precisão, e com mais estabilidade do que as fugazes impressões auditivas. 

A leitura mental, silenciosa, de uma composição musical (ou alguma parte dela, se necessário), 

muitas vezes ajuda mais do que o toque real para unir sons separados em linhas musicais significativas. 

Depois de perceber a composição em todas as suas sucessões e conexões lógicas, somos capazes de 

seguir internamente o curso de seu som em tempo mais rápido, e assim reproduzi-lo tão rápido quanto 

necessário. 

 

 

 

 

Walter Gieseking disse uma vez que o principal fator na técnica é o cérebro; a principal condição 

para a técnica é a concentração; e o principal objetivo da técnica é a uniformidade. 

Uma forte e profunda concentração é o que se quer dizer aqui, concentração que exclui tudo que 

seja irrelevante. Durante a prática, um pianista deve estar completamente absorvido em sua atividade 

no instrumento. Frequentemente, ele tem que prestar atenção a vários pontos ao mesmo tempo: a 

posição da mão, forma de movimento, dedilhado, qualidades musicais de sua execução e assim por 

diante. Quantos pontos ele pode ter sob o seu controle ao mesmo tempo, depende do nível do seu 

desenvolvimento. Se ao praticar ele deixa um ponto sem observar, toda esta prática poderá ser não só 

inútil, mas até mesmo prejudicial. Conexões condicionadas erradas podem ser facilmente estabelecidas 

em tal procedimento. 

Um pianista deve aprender a ouvir a menor diferença na qualidade do seu som, fraseado, matizes 

dinâmicos; notar a menor imprecisão rítmica e técnica; perceber as mais delicadas sensações em seu 

aparelho pianístico. 

Mas em última análise, ao tocar piano, algo consciente e calculado deve ser transcendido. A real 

criação não se encontra no reino da razão. As mais sutis gradações no volume do som, no ritmo 

(agógica) e em outros elementos da interpretação são incalculáveis, e devem ser sentidas como nuances 

da expressão musical. Quando a interpretação projeta um tipo de magia sobre a audiência, quando a 

beleza tonal parece etérea, isso é conseguido não por qualquer tipo de cálculo, mas por inspiração. 

Com este espírito, temos de compreender as palavras de C.A. Martienssen: “O piano começa a 

revelar suas maravilhas sonoras nunca atingíveis, apenas numa base irracional.” 55 

Quando alguns autores falam contra o uso de termos que acham imprecisos, como por exemplo, 

“cantar”, “quente”, o tom “áspero”, sonoridade “colorida” e similares, eles revelam uma ausência de 

imaginação. Se eu lamento que no domínio técnico de tocar piano, precisamos recorrer a definições e 

metáforas vagas, admito que no mais alto nível criativo, o nível de simbolismo não verbal, tal linguagem 

metafórica pode enriquecer a imaginação. 

Interrompendo esta breve incursão ao irracional, no entanto, vamos voltar ao principal fator na 

técnica. O aluno tem de ser ensinado a não só como tocar, mas também como pensar, como organizar o 

seu processo de praticar. Isto se refere à sequência do material estudado, ao tempo determinado para 

cada parte do trabalho, bem como à abordagem detalhada para todos os problemas encontrados. 

Embora nenhum livro possa substituir o ensino ao vivo, este livro oferece algumas sugestões para a 

prática. Seguindo-as, vê-se que as dificuldades mecânicas não são tão significativas quanto se poderia 

pensar. Compreensão, disciplina, paciência e absoluta determinação desempenham um papel decisivo 

na prática eficiente. 
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A melhor indicação do progresso real é um trabalho independente por parte do aluno: quanto e 

quão longe ele pode ir sozinho para dominar uma nova composição como um todo, na resolução de 

novas tarefas musicais e técnicas. 
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Capítulo dez 
 

 

 

 

Ansiedade no Palco 
 

 

Ansiedade no palco, o pensamento de uma possível falha misturado com a esperança de sucesso, 

cria excitação na região cortical da fala que tende a se espalhar ao longo de todo o córtex. A 

excitabilidade de alguns elementos do sistema nervoso, muitas vezes irrelevantes para a atividade 

presente, é aumentada enquanto a excitabilidade de outros, importantes para o fluxo normal da 

atividade, é em parte ou totalmente reprimida. 

Qualquer excitação nervosa adicional pode diminuir ou abolir imediatamente os reflexos 

condicionados estabelecidos, mesmo que apenas temporariamente. Assim, um estado de confusão é 

criado, o equilíbrio dos processos nervosos é perturbado, por vezes numa extensão prejudicial. No 

entanto, quanto mais fortes e mais duráveis as conexões condicionadas estabelecidas, mais forte a sua 

resistência às influências indesejáveis que possam interferir na agitação nervosa. 

Muito antes de uma apresentação, só de pensar nela, ondas de excitação do centro da fala podem 

ser enviadas para outros pontos do sistema nervoso central. Isto se exprime em irritabilidade 

aumentada, tremor nervoso, e até influencia a atividade do sistema nervoso vegetativo. 

Durante a apresentação, ondas desta excitação irradiam-se sobre o córtex. Pensamentos 

irrelevantes piscam através do cérebro, perturbando o curso normal dos processos nervosos ao tocar 

piano.  Vários outros estímulos, como o próprio palco, o seu arranjo, iluminação incomum, um piano 

desconhecido, para não falar da presença do público, são adicionados à excitação inicial. 

Se as ondas de excitação irrelevante recebidas forem extremamente fortes e encontrarem os 

elementos fracos do sistema nervoso, o último, excitado além do seu limite estabelecido e 

sobrecarregado, irá desenvolver uma inibição transmarginal conservante, que pode suprimir o processo 

excitatório. Os dedos não obedecem, eles tropeçam. A atividade do pianista pode parar completamente. 

Mesmo que a excitação irrelevante não seja tão forte, ela se espalha por todo o córtex, atinge os 

pontos onde a atividade principal segue o seu curso, e pode perturbar esta atividade, alterando a 

inibição e afetando a precisão. O toque torna-se irregular, a inervação de movimentos torna-se 

prematura. 

A ansiedade no palco aumenta todos os defeitos comuns. O pianista será incapaz de regular a 

energia do movimento, consequentemente a qualidade do som, em detrimento dos matizes dinâmicos. 

Erros anteriores, que foram corrigidos, serão revividos. 

Às vezes a influência da excitação da ansiedade no palco pode aumentar a mobilidade dos 

processos do sistema nervoso e provocar o aumento da velocidade, mas ao mesmo tempo isso traz 

algum perigo. Em cada trecho difícil, a inibição transmarginal pode se desenvolver. Os processos 

nervosos fracos serão inibidos antes dos dedos alcançarem a base da tecla, daí o som torna-se 

superficial. A inibição transmarginal também pode causar um bloqueio repentino na memória. Mas 

estes são casos extremos, e se os processos nervosos básicos forem fortes o suficiente e as ondas de 
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entrada de estimulação alheia não forem muito intensas, o aumento da excitação não excederá os 

limites normais e ainda vai ajudar na execução. 

Esta excitação, não perturbando o processo inibitório, pode melhorar e fortalecer a atividade 

principal. Um grande salão brilhantemente iluminado, o palco, e, especialmente um público sensível 

ouvindo atentamente, vai inspirar o pianista. O estado de entusiasmo vai enriquecer e levar adiante sua 

imaginação artística. A sua penetração na música torna-se mais fina e mais profunda, a audição interior 

torna-se mais intensa e por sua vez ajuda nas suas funções motoras. Ele vai tocar ainda melhor do que já 

tocou em circunstâncias mais comuns. 

Svyatoslav Richter nos diz: “A música subjuga-o e não deixa lugar para pensamentos ociosos. Agora 

se esquece de tudo – não só do público, mas de si mesmo também.” 

Automemória (controle, concentração) é um dom agraciado a poucos músicos e apenas é possível 

com a posse de uma atividade motora perfeitamente automatizada. Geralmente a inspiração 

combinada com o autocontrole constante é um estado de mente ideal de um artista atuando no palco. 

Uma interpretação satisfatória em circunstâncias normais (em casa ou durante uma aula) não 

indica que sob o estresse do palco de concerto todos os processos nervosos terão seu curso em perfeito 

equilíbrio. O palco influencia grandemente a atividade nervosa e faz exigências muito maiores. Portanto, 

na preparação para um concerto, o pianista deve manter sempre em mente que precisa criar uma 

espécie de reserva: em seus limites de ritmo (sempre ser capaz de tocar mais rápido do que ele 

pretende tocar no concerto) e na sua capacidade de regular o tempo de seus atos motores e o volume 

do som. Ele tem que treinar-se para que uma situação inusitada não impeça o fluxo normal de seus 

processos nervosos e o distraia de sua principal ocupação – o desdobramento da imagem musical sob 

completo controle. Ele deve procurar oportunidades para tocar diante das pessoas nas condições mais 

atribuladas possíveis. 

Treinar para tocar num concerto é especialmente difícil se o aluno já tiver experimentado um 

fracasso anteriormente. Mesmo uma vaga lembrança desses fortes estímulos, que originalmente 

evocou o distúrbio nervoso, afetaria o fluxo normal de sua atividade nervosa. 

Há poucos artistas que não ficam agitados antes de uma aparição pública. Nem grande talento nem 

vasta experiência, nem as melhores condições físicas e fisiológicas são uma garantia contra esse tipo de 

ansiedade do palco. 

Mas o medo do palco de um novato não deve ser confundido com o nervosismo de um grande 

artista. Este último sente a sua profunda responsabilidade tanto com o compositor quanto com o 

público a quem ele serve como intermediário. É uma grande obrigação que ele tem que cumprir no mais 

alto nível possível. 

O momento decisivo é quando o pianista, sentado ao instrumento, tendo encontrado a postura 

conveniente e verificado tudo (altura do banco, iluminação), está à espera de silêncio na sala e tentando 

se concentrar. Ele tem que começar a tocar primeiro internamente, ouvindo claramente o início da 

peça, o seu caráter, o tempo exato e o volume sonoro. 

Se o pianista for bem sucedido em sua concentração, seu nervosismo imediatamente desaparece 

com o início da ação. Às vezes, porém, ele supera a ansiedade gradualmente e só se sentirá confortável 

após tocar a primeira composição ou mesmo mais tarde. 

Autossugestões negativas como “não muito rápido”, “não muito lento”, “não muito alto”, 

“acalmar”, são insuficientes. Na maioria dos casos não podemos regular diretamente a nossa excitação 

nervosa – nenhum raciocínio lógico pode ajudar – mas podemos influenciá-la indiretamente. 

Quando o instrumentista está totalmente envolvido com o que ele está fazendo no palco, não há 

possibilidade da interferência de quaisquer pensamentos irrelevantes. A forte concentração em 
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problemas artísticos concretos, sobre a imagem musical, indutivamente suprime a influência nociva de 

quaisquer estímulos irrelevantes. Quanto maiores forem as exigências apresentadas ao pianista, ele se 

mantém mais ocupado e absorvido em sua tarefa criativa e menos acessível a essas influências 

indesejáveis. 

Penetrar profundamente na composição musical que está sendo executada é precedido por um 

longo período de reflexão elaborada e minuciosa de seus detalhes. Assim, a qualidade de uma 

interpretação depende da qualidade da preparação anterior. Eu gostaria de enfatizar que o trabalho de 

preparação mais cuidadoso e detalhado ajuda mais do que qualquer outra coisa para superar a 

ansiedade do palco. 

É importante lembrar que o trabalho preparatório intenso pode resultar no enfraquecimento da 

função das células corticais. Portanto, o pianista deve evitar a fadiga em excesso na sua prática 

cotidiana, especialmente quando se aproxima a data do concerto. Pratique muito pouco no dia de um 

concerto; basta aquecer o aparelho pianístico e em hipótese alguma tocar as peças atribuídas. A menor 

fadiga das células da região motora cortical, imperceptível em uma situação normal, poderá ter 

resultados desfavoráveis quando a excitabilidade é agravada. 

Svyatoslav Richter acredita que o pianista deve praticar até mesmo no dia do concerto, e em 

grande quantidade – cerca de seis horas (!). No entanto, ele nunca toca uma peça em sua totalidade, 

apenas partes dela. Aqui eu gostaria de acrescentar que se deve ter muito cuidado em ouvir o que 

grandes pianistas contam sobre seu trabalho preparatório e, especialmente, em seguir suas sugestões. A 

maioria deles faz declarações contraditórias; acima de tudo, eles são gênios e gênio tem suas próprias 

leis, não aplicáveis aos mortais. 

Existem alguns outros métodos para superar com sucesso, ou pelo menos diminuir, a influência 

prejudicial da ansiedade no palco. Quanto melhor for formado o processo de inibição de um 

determinado sistema nervoso, maior será a eficiência das células corticais, e menos prejudicial será esta 

influência. Movimentos lentos, medidos, caminhar lentamente para o piano no palco, a respiração 

tranquila, profunda, podem ter um efeito salutar. Não apenas o nosso estado interior da mente se 

reflete em nossa conduta exterior, mas a nossa conduta exterior pode influenciar fortemente o nosso 

estado interior da mente. 

O desenvolvimento da inibição leva muito tempo, pois tudo o que envolve um processo tão 

complexo, como o desenvolvimento de um pianista, exige um trabalho longo e contínuo. 
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Conclusão 
 

 

Nas últimas décadas, algo tem contribuído para uma abordagem realmente científica sobre os 

problemas de tocar piano, e agora conhecemos o suficiente para nos proteger contra muitas ideias 

falaciosas do passado. Mas as ciências relevantes – reflexologia, neurologia, histologia, fisiologia 

muscular, biomecânica, bioquímica – ainda dão informações insuficientes para a compreensão absoluta 

dos processos motores e do controle sobre eles. Alguns ingredientes desses processos não foram 

minuciosamente estudados, algumas questões permanecem ainda sem resposta. Podemos, porém, 

esperar definitivamente que com o progresso científico, mais e mais luz seja derramada sobre os 

processos nervosos que regulam nossa atividade motora. 

Até que a ciência não tenha perguntas sem respostas, nenhum trabalho com base em conceitos 

atuais de neurologia, reflexologia, e fisiologia muscular pode ser considerado como final. Portanto, 

enquanto delineado neste livro uma nova abordagem científica para alguns problemas no 

desenvolvimento da técnica pianística, eu não tenho a pretensão de considerar o meu trabalho como 

final. É apenas um começo. 

Não acredito, entretanto, que tocar piano será fundamentado e desenvolvido exclusivamente 

sobre uma base científica. O fator humano – diferenças individuais, gosto pessoal, opinião, sentimentos 

– não cederá a uma análise completamente científica. Este fator humano sempre vai ocupar um lugar 

muito importante no ato de tocar piano e influenciar o processo de realização de ideias artísticas. 

Embora me esforce para dar o máximo possível de base científica para o nosso trabalho técnico, 

ainda tenho a esperança de que sempre haverá um lugar, ao tocar piano, para a inspiração de uma 

ordem elevada, e que a riqueza da imaginação será o fator decisivo para uma grande interpretação. 
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BIOGRAFIA DE G. A. KOCHEVITSKY (1902-1993) 

 

George Alexandrovich Kochevitsky nasceu no dia 12 de dezembro de 1902 em Velikie 

Luki, Rússia, filho de Vassily Kochevitsky e Olga Gorodetskaya. Durante sua infância, George 

passava grande parte dos verões com a sua família e com os camponeses, pois seu avô 

materno, Jacov Kariach Gorodetsky, era um Juiz de Paz rural com ideias liberais. A família tinha 

uma propriedade e uma fazenda, chamada Ovshantima, bem próxima à cidade. Aí, Kochevitsky 

teve suas primeiras experiências musicais, ouvindo os discos tocados num gramofone, durante 

as noites quentes de verão, principalmente de música vocal. Era uma criança emotiva e sensível 

e sempre sentia atração pela música; embora sua família não fosse abastada, desfrutava uma 

rica mistura de vida rústica, natureza, cultura literária e musical, numa atmosfera Chekhoviana.  

Sua avó materna, Sofia Gorodetskaya, trabalhava na fazenda, cujos recursos 

possibilitaram enviar a mãe e a tia de George para São Petersburgo, em prol da educação. Olga, 

a mãe de Kochevitsky, graduou-se no Instituto de Nobres Meninas com medalha de ouro em 

1894. Então, se casou e retornou a Velikie Luki. O casamento fracassou e ela foi trabalhar em 

São Petersburgo como estenógrafa, gravando atas parlamentares para o governo, também foi 

designada como jornalista para a corte de processos judiciais. Enquanto esteve em São 

Petersburg, comprou para seu filho George seu primeiro piano, um piano de armário. 

Em 1914, George começou a fazer as aulas de piano com sua primeira professora, 

Eugenia Kolomitseva, que até mesmo reduziu o valor das suas aulas pela metade, ao saber que 

o jovem George, por si mesmo, havia solicitado decididamente estudar música. O menino foi 

considerado um novato tardio, e isso exigiria mais prática e trabalho duro para recuperar o 

tempo perdido, porém, ele conseguiu realizar em três anos, período em que foi seu aluno, o 

que os outros, normalmente, levavam o dobro do tempo. A respeito da Kolomitseva, 

Kochevitsky escreveu: “Ela era uma professora maravilhosa e vou lembrar-me dela toda a 

minha vida” (KOCHEVITSKY, 1996, p. 152).  

Durante a revolução de 1917, os bolcheviques tomaram o país à força. A propriedade dos 

Kochevitsky foi apreendida, bem como seus bens pessoais. A família, então, mudou-se para 

Petrogrado2. George não estudou pelos próximos quatro anos, pois já não tinha um piano. A 

vida havia se tornado incerta, e a família se mudava de lugar para lugar, antes de finalmente se 

estabelecer em Petrogrado. Ocasionalmente, ele estudava com vários professores por breves 

períodos, na maioria das vezes, sem sucesso. Uma professora obrigou-o a tocar peças 

extremamente difíceis numa fase muito precoce, mas a única coisa que ele aprendeu nessa 

época foi que avançar muito rapidamente pode ser prejudicial para o desenvolvimento. Seu 

futuro como professor estava começando a se formar. 

Em 1921, ele se matriculou na célebre Escola Gnessina em Moscou, onde estudou apenas 

matérias teóricas, pois não possuía piano para a prática diária. Depois de voltar para 

                                                           
2 O nome da cidade de São Petersburgo foi mudado para Petrogrado em 1914, dez anos mais tarde, em 
1924, tornou-se Leningrado, mas hoje é São Petersburgo novamente. 
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Petrogrado, retomou os estudos de piano com um novo professor. Foi aceito no Conservatório 

de Petrogrado em 1923 e passou os próximos sete anos em treinamento formal. Nos primeiros 

cinco anos, os professores de música foram bastante medíocres, mas em seus últimos anos, ele 

teve a sorte de estudar com dois instrutores eminentes: Leonid Nikolaev e Alexander 

Kamensky. 

George formou-se no Conservatório de Leningrado em 1930. Durante esse tempo, 

conheceu exímios compositores: Alexandr Glazunov que chefiou o conservatório e Dmitry 

Shostakovich que também era estudante. Ambos, Shostakovich e Kochevitsky, estudaram com 

Leonid Nikolaev, um dos grandes professores de piano da época e chefe do Departamento de 

Piano, e com o renomado pianista Alexander Kamensky. 

Entretanto, encontrou muito pouca oportunidade de trabalho nesse período, e foi 

obrigado a tocar piano acompanhando filmes mudos. Em 1932, a situação melhorou, e ele 

começou a ensinar música em escolas e faculdades nos subúrbios de Leningrado. A essa altura, 

adquiriu um círculo de amigos: artistas, músicos, escritores e poetas que se encontravam 

ocasionalmente, como uma espécie de sociedade Bohemian.  

Em 1933, Kochevitsky foi preso, juntamente com vários amigos do seu grupo, como sendo 

anti-político, e enviado para um campo de concentração. Lá, ele foi transferido para uma 

pequena unidade composta por dançarinos, atores, músicos e cantores para entreter os 

trabalhadores e prisioneiros nos confins da Sibéria. Foi liberado em 1936, porém impedido de 

entrar ou trabalhar em muitas áreas. Eventualmente, ele retomava o ensino - inicialmente em 

Tiumen, na Sibéria ocidental, e, em seguida, em sua nova casa na cidade de Gomel.  

Posteriormente, Kochevitsky frequentou o Conservatório de Moscou onde estudou com 

renomado professor Heinrich Neuhaus. Ao longo de três anos, viajou regularmente para 

continuar seus estudos de pós-graduação, pesquisando, como principais temas, Teoria e 

História do Pianismo, e Pedagogia do Piano.  

Até 1941, Kochevitsky ocupou cargos de chefe de Departamento de Piano na Escola de 

Música do Estado e em várias faculdades. Ele ensinava as matérias de pedagogia do piano, 

música de câmara e teoria musical, além de supervisar e orientar os professores de piano 

nestas escolas, e servir como presidente do Bureau Metodológico em Leningrado. Realizou 

vários recitais e apresentações em rádio, sendo crítico de música para vários jornais. 

Em junho de 1941 a Alemanha nazista invadiu a Rússia e tomou a cidade de Gomel. 

Muitos civis foram forçados a evacuar, juntamente com as tropas soviéticas, em retirada. 

Assim, dois anos depois, Kochevitsky encontrou-se na Polônia, onde morreu sua mãe. Durante 

dos anos 1943-1944, ainda na Polônia, manteve-se ativo 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 libertado pelo Exército dos EUA.  

Pelos próximos quatro anos após guerra, (1945-1949) desenvolveu suas atividades 

musicais na Alemanha, enquanto esperava emigrar para os Estados Unidos, deu recitais e fez 

transmissões de rádio em Munique, Berlim e outras cidades. Proferiu palestras sobre a Teoria 

do Pianismo no Conservatório de Munique e tornou-se membro e secretário do Professional 

Testing Board para a Organização Internacional dos Refugiados. 
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Kochevitsky chegou aos Estados Unidos em 1949 e se estabeleceu em Nova York, onde, 

finalmente independente, continuou seu trabalho. Ele estava envolvido em pesquisas sérias 

sobre a Teoria e História do Pianismo, e na Metodologia da Pedagogia do Piano. O resultado 

deste trabalho é o seu livro A arte de tocar piano: uma abordagem científica (1967). Aclamado 

na América e na Europa, o seu livro se tornou obrigatório em muitas faculdades e 

universidades. Também, obteve um grande sucesso no Japão, onde foi traduzido.  

Ao longo da sua carreira, desde o início da década de 1960 até a sua morte em 1993, 

Kochevitsky contribuiu com muitos artigos sobre o pianismo, escrevendo para os principais 

periódicos de música tais como: The American Music Teacher, Clavier, Piano Journal, Piano 

Quarterly, Woodwind World e o prestigioso Riemenschneider BACH Journal. Seus livros incluem 

The Art of Piano Playing: A Scientific Approach e Performing BACH’s Keyboard Music. 

Nos Estados Unidos, lecionou na Universidade de Yale a disciplina “Pedagogia do Piano da 

Rússia no século XX”, na Universidade Estadual de New York – “Performance ao teclado da 

música de Bach”, na Universidade Northwestern deu um curso sobre Pedagogia do Piano, na 

Universidade Católica de América lecionou “A Educação de um pianista na Rússia”, e, 

finalmente, no Centro Educacional de Artes – “200 Anos de tocar e ensinar piano com ênfase 

em metodologias russas”, entre outros. 

Entre 1969 e 1971, Kochevitsky participou do Concurso Busoni de Piano como jornalista. 

Em 1976, foi consultor e realizou máster-classes para os professores do Conservatório de 

Munique, onde, também, deu palestra “Pedagogia do piano – de uma abordagem empírica 

para uma abordagem científica”. Foi premiado com uma categoria de Sócio Honorário do 

Instituto Riemenschneider Bach na Faculdade Baldwin-Wallace (Ohio, EU) em 1976 e, em 1988, 

palestrou e realizou máster-classes na Universidade Estadual de Utah. 

Como pianista e pedagogo muito conhecido, ensinou e conferenciou com pianistas e 

colegas, quando estes visitaram Nova York, incluindo o grande pianista Evgeny Kissin. Por causa 

de sua perspicácia de ensino, foi consultado por muitos pedagogos reconhecidos, incluindo 

Nadia Reisenberg e Rosina Lhevinne, a quem ele ajudou a escrever vários artigos para suas 

palestras. 

Com a vinda do regime liberal na União Soviética, Kochevitsky pode estabelecer uma 

correspondência ativa com os renomados professores Grigori Kogan e Lev Barenboim referente 

aos problemas pianísticos que ajudaram em sua pesquisa e escritos. Morreu em 1993, aos 90 

anos. 
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