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Resumo

Neste artigo sdo destacados pressupostos tedrico-cientificos que orientam
para uma perspectiva interdisciplinar da agao pianistica com énfase em aspec-
tos que interagem no movimento voluntério humano. As formulagdes apresen-
tadas refletem a integragao de preceitos da técnica pianistica e da area biofisica
com aportes na cinesiologia, na biomecéanica e na ergonomia . Os pressupos-
tos tém relagdo com aspectos e fatores relacionados & pratica pianistica e sao
abordados visando & interagao entre a realizagdo de movimentos e a resolugéo
dos aspectos técnicos, de acordo com o design musical. As retrospectivas
interdisciplinares demarcam contribuigdes para a area pianistica cujas inferéncias
a agao fisico-muscular dao suporte a temdtica. Esta investigagao levantou as-
pectos e argumentos que podem auxiliar na eficiéncia do treinamento pianistico
€ o potencial de interagdo existente entre as areas aqui referenciadas.

Palavras chave: Agdo pianistica; interdisciplinaridade; técnica pianistica

Abstract

The aim of this article is to take the theoretical and scientific concepts and
assumptions of scholars in the field of piano studies and scholars from other
areas that can serve as a subsidy for piano training guidance. All of those
arguments may orient to an interdisciplinaire pianistic action perspectif that
emphasises aspects of the human movement. The concepts and assumptions
refered are suported by arguments coming from kinesiologie, biomehanics and
ergonomics related to the pianistic action. Those arguments provides the
background which SUpports this investigation. The adopted formulations in regard
to pianistic training, and the factors that influence it are approached according
to the interaction between performance of physical movements, and the resolution
of physical aspects according to the music design. The investigation shows the
aspects and assumptions which can serve as a subsidy for piano training as
well as the potential interaction between studied areas.

Key words: Pianistic action; interdisciplynary view; piano technique
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A perspectiva de percorrer caminhos mais objetivos em termos de esforgo
fisico e de tempo despendido no treinamento dos repertérios, e que contribuis-
sem para 0 aumento da eficiéncia da realizagao instrumental, nos orientou para
ainvestigagao de aspectos da técnica pianistica em conexao com abordagens
interdisciplinares.

As areas que tratam do movimento humano como meio de producao do
trabalho seguem a tendéncia de buscar na interdisciplinaridade uma melhor
compreensao dos fendbmenos, intentando uma maior abrangéncia de recursos
que estejam alicergados tanto na funcionalidade daqueles j& disponiveis quan-
to nos resultados de novas investidas e experimentos cientificos. Para Roehmann
& Wilson (1988, p.1), “o paradigma multidisciplinar para a musica gera nao so-
mente seus proprios questionamentos, mas informa e acelera o processo de
busca de respostas ao prever a necessidade de especialistas [...] no planeja-
mento e na realizag&o da pesquisa”. Os novos recursos proporcionados por
técnicas de simulagdo computadorizada tém servido para importantes avan-
¢os nas questdes relacionadas ao indice de eficiéncia e do desempenho do
movimento humano, nao estando fora dessa preocupagao a area da musica.

Dentro desta perspectiva, aspectos sobre o movimento na agao pianistica
sdo, nesta pesquisa, trabalhados a partir de abordagens da area da técnica

pianistica, com aportes da cinesiologia, da biomecanica e da ergonomia.

1 AREAS DE ESTUDOS

1.1 Técnica Pianistica

Uma breve retrospectiva sobre a evolugao da técnica pianistica mostra que
suas bases encontram-se nos recursos técnicos aplicados aos instrumentos de
teclado que antecederam ao piano. Os primeiros a lidarem com o novo piano
na metade do século XVIII utilizaram recursos técnicos condicionados pela
mecanica dos instrumentos mais familiares, adaptando-os. Obviamente, as di-
ferengas mecénicas entre aqueles instrumentos e o novo piano eram evidentes
para os profissionais da época. C. PE. Bach (1735-1782) faz referéncia a essa
questao: “o pianoforte mais recente (...) tem muitas boas qualidades, embora o
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seu toque deva ser cuidadosamente elaborado, uma tarefa que nao esta livre
de dificuldades” (C.PE. Bach 1949, p.36). Aderindo sistematicamente ao uso da
passagem do polegar, esta nova concepgdo de dedilhado de C.PE. Bach €, na
opinido de Mitchell (in Bach 1949, p.14), a fundagéo da técnica moderna.

Embora questdes ergondmicas como as da postura diante do instrumento e
da posi¢ao ideal das maos sobre o teclado ja fossem discutidas por professo-
res como C.FE. Bach e J.L. Dussek (1 760-1812), nos seus primeiros cem anos
de existéncia, a pedagogia do piano foi construida basicamente sobre poucos
principios, entre eles: “(1) Somente dedos devem ser usados; consequente-
mente, 0 brago e o antebraco devem estar fixados. (2) Treinamento técnico é
um procedimento puramente mecanico, exigindo muitas horas de prética dia-
ria” (Kochevitsky 1967, p. 3). Durante esse mesmo periodo, o piano sofreu Sig-
nificativas mudangas no seu mecanismo €, se esse ‘desenvolvimento foi causa-
do pelas necessidades artisticas, inversamente ele estava limitado até certo
ponto pela biomecanica do intérprete. As informagdes técnicas expandiram-se
na literatura pianistica e, como resultado, a fungéo do aparato envolvido na
execucao também mudou consideravelmente” (Kochevitsky 1967, p. 7).

O inicio do século XIX foi marcado por duas correntes de concepgéo técnico-
pianistica, uma delas representada, entre outros, por Hummel (1778-1837) e a
outra, por Beethoven (1770-1827), com énfase na transparéncia de textura e
fluéncia da técnica e na ampliagédo dos recursos em termos de sonoridade,
gradagbes dindmicas e efeitos orquestrais, respectivamente (Camp 1981, p.
15).

Chopin (1810-1849) implementa uma nova concepgao de posicao das maos.
Segundo sua orientagéo, a posi¢do da mao é encontrada colocando-se “os
dedos sobre as teclas mi, f4#, SOl#, la#, si: os dedos longos ocuparao as
teclas altas, e os dedos curtos as teclas baixas, [...] 0 que dar4d & mao uma
curva que [permite] uma flexibilidade necesséria [...]. A méo flexivel, o pulso, o
antebrago, todos seguem amao segundo a orden” (Chopin s/d, p. 64). Fontainha
(1956, p. 47) se posiciona pela adogao da posicdo das maos conforme Chopin,
argumentando que, embora difira um pouco da posigao natural quando cami-
nhamos, imprime as maos “a forma exata de quando executamos”.

Devido a adaptagdo com a disposigao das teclas, quando colocada sobre o
teclado naquela posigao, a méao fica de acordo com os principios biomecanicos:
em "arco”, cuja referéncia ¢ o “eixo da mao” que passa pelas articulagbes
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metacarpofalangeanas do terceiro dedo (Gertz 1987, p. 28; Tubiana 1996, p. 9-
16). Para o estudo de movimentos dos dedos das méaos e dos pes, a linha
mediana do corpo é substituida pelo eixo da méo, conforme mostra a Figura 1.

Figura 1: Eixo da Mao
Fonte: Calais-Germain (1991, p.9)

A forma da méao em “arco” é discutida por Breithaupt (1909, p. 8), embora n&o
determine a relagao desta posigao com a colocagao das maos sobre um grupo
especifico de teclas ou notas. Diz que esta postura, a qual ele denomina “hand-
bridge”, é prépria para “a transmissao, suporte e equilibrio do peso do brago” a
ser assumida regularmente, de acordo com a proposta musical.

Em discusséo sobre a pedagogia do piano, Gordon (in Uszler 1991, p. 325) diz que

“na Gitima década do século XIX, a nova onda de pedagogia do piano comegou a
surgir.[...] Independéncia e forga dos dedos nao eram suficientes. Muitos musicos
convenceram-se de que a compreensao e a aplicagao de principios cientificos a pra-
tica pianistica diminuiria a quantidade de tempo necesséria para a aquisicéo da des-
treza técnica. [...] A investigago cientifica nao se apresentava suficientemente com-
pleta a ponto de os conceitos tradicionais serem abandonados. [...] Toque com passa-
gem do peso, 0 uso do brago, relaxamento e, para alguns, rotagao, eram os conceitos
magicos”.

Mesmo diante das modificagdes de construgao que foram sendo introduzidas
no piano e também das inovagdes na escrita musical, constata-se que a orienta-
Gao técnico-pianistica tinha como meta o trabalho dos dedos. A literatura especi-
fica sobre a técnica, desde a invengao do piano, mostra que a relagéo entre movi-
mentos e fatores que interagem na agao pianistica como base da atividade, nao
foi objetivamente tratada sendo a partir do final do século XiX e inicio do XX.
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1.2 Cinesiologia, Biomecanica, Ergonomia

O movimento, como fendmeno anatomofisioldgico, é estudado, entre demais
éreas, dentro da cinesiologia. O termo cinesiologia combina dois verbos gre-
gos: “kinein”, que significa “mover”, e “logos”, “estudar”, sendo a ciéncia que
estuda os movimentos do corpo. A utilizagdo de conceitos da mecénica limita-
se aos que abordam as ‘causas e resultantes do movimento” que fazem parte
das leis da dindmica e que servem para descrevé-lo (Rasch 1991 p. 3, p. 54). A
cinesiologia estuda a fisiologia do sistema nervoso e do aparelho locomotor
{musculos, ossos e articulagdes). A anatomia e a fisica constituem seus outros
dois pilares, sendo uma das suas preocupagdes tratar os limites da forga mus-
cular. Mais especificamente, a cinesiologia tem por objetivo “compreender as
forgas que agem sobre o corpo humano e manipula-las para que a agao huma-
na possa ser melhorada e para evitar lesao” (Lemhkuhl & Smith 1989, p. 1). No
contexto da prética pianistica, a aplicagao destes conhecimentos pode propor-
cionar ao professor de piano condigdes de corrigir movimentos e de buscar a
melhoria das agdes fisico-musculares, visando & economia de esforgo e ao
melhor desempenho do aluno.

A cinesiologia pode ser designada "Andlise de Movimentos”, ou mesmo
“Biomecanica” (Rasch 1991, p. 10). Nigg (1994, p. 2) aponta duas definigdes de
biomecénica: aquela de Hay (1973), que a define como & ciéncia que examina as
forgas que agem sobre e dentro de uma estrutura biolégica e os efeitos produzi-
dos por tais forgas’, e a de Hatze, para quem a ‘biomecéanica € a ciéncia que
estuda estruturas e fungdes de sistemas biolégicos usando o conhecimento e
métodos da mecéanica’. A biomecanica, também considerada uma interdisciplina,
tem suas bases fundamentadas no corpo de conhecimentos da fisica, utilizando-
se de conceitos da dindmica® em suas subdivisbes cinematica® e cinética’, da
guimica, da matematica, da fisiologia e da anatomia (Winter 1979, p. 1).

A pesquisa nesta area estuda e/ou quantifica 0 movimento de diferentes seg-
mentos do corpo, de padrdes do movimento de segmentos de interesse no
espago e no tempo, parametros e fatores que influem no movimento, questdes
relacionadas & postura e a distribuicao do peso, & produgdo de energia e &
distribuicado da atividade na musculatura. Estuda efeitos biolégicos das forgas
de reagao localizadas, como a sobrecarga e causas de lesdes. Entre os cam-
pos de pesquisa da Biomecanica também se encontra a relagao entre o ho-
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mem e o equipamento que intermedia a agdo ou trabalho executado e o resul-
tado da agao. Inclui estudos sobre o funcionamento dos musculos, tendoes,
articulagbes, cartilagem e 0ssos, carga e sobrecarga de estruturas especificas
de sistemas e fatores que influenciam no desempenho, concentrando suas ati-
vidades no trabalho experimental com a aplicagao de técnicas de medigao (Nigg
1994, p. 2). Dentro de um contexto de cooperagdo multidisciplinar, a biomecanica
se une a outras disciplinas, e seus métodos de avaliagéao sao aplicados as mais
diferentes areas, inclusive @ misica em estudos ergondmicos e/ou biomecanicos
(Moore 1987, 1988; Sakai 1996; Pévoas 1999).

Por sua vez, a ergonomia €, por definicdo, o estudo da adaptagao do traba-
lho ao homem, sendo sua maior preocupacao o bem estar do trabalhador no
seu relacionamento com o instrumento de trabalho e a atividade que desempe-
nha. O termo “ergonomia [é] formado pelos termos gregos ergo, que significa
trabalho, e nomos, que significa regras, leis naturais” (Lida 1990, p. 1e2). Lida
(1990), ao citar as areas que aborda em seu trabalho, fala da ‘criacao de uma
atitude analitica” ou um “espirito ergondmico”, significando que a analise & uma
das bases do estudo ergondmico.

Disciplina de abordagem interdisciplinar, a ergonomia se serve de demais
areas do conhecimento e seus estudos se aplicam as mais variadas areas de
produgao humana. Para melhorar a eficiéncia por meio, por exemplo, da orga-
nizagao de tarefas, a ergonomia avalia a situagéo do trabalhador e alerta para
oportunidades de mudanga na forma do trabalho (Lida 1990, p. 10). Na ativida-
de musico-instrumental, o trabalho é definido pelo repertério, e a “bancada de
trabalho”, pelo instrumento onde a tarefa é realizada. Meinke (1994, p. 67) es-
clarece que a ergonomia é uma maneira de ver a atividade pianistica em suas
necessidades basicas e que fornece ferramentas para avaliar a eficacia dos
elementos que diferenciam uma técnica de outra. Entre outros procedimentos
metodoldgicos, propde programas para recuperagao e aumento do indice de
produgao do trabalho em menor espago de tempo, com menor desgaste fisico
(Meinke 1995, p. 49). Para a obtengéo de medidas e para garantir a precisao
dos dados, utiliza-se de andlises qualitativas e quantitativas através dos méto-
dos biomecanicos de avaliagio.

O ensino do piano se adapta ao procedimento ergondmico quando o modelo
do qual se serve considera: - a sele¢do de mecanismos e de repertérios apro-
priados as caracteristicas individuais do aluno, como o tamanho de mao,
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plasticidade, idade, - aspectos posturais (colocagao das maos e do corpo em
relagao ao teclado), - programa de treinamento que tem por base a interacao
entre os aspectos tecnicos, mecénicos e musicais (Pévoas 1999). A interface
entre a pesquisa em performance e a ergonomia devera auxiliar na compreen-
sa0 entre os efeitos da mecénica do pianista e os resultados sonoros, e para o
desenvolvimento de métodos que fornegam medidas mais precisas para a ati-
vidade pianistica (Lee 1990, p. 77, 78). Assim, o movimento praticado na acao
pianistica pode ser avaliado por meio de técnicas de andlise qualitativa e/ou
quantitativa.

1.2.1 Avaliagdo do Movimento: Analise Qualitativa, Anélise Quantitativa.

De uma maneira geral, toda avaliagdo do movimento envolve a observagao
visual, a coleta de dados e uma andlise. A andlise qualitativa & um método de
avaliagao sistematica realizado por meio da observacéo direta do resultado e
dos varios fatores que para ele contribuem. (Hay & Heid 1985, p. 154-155).
Possibilita avaliar fatores do desempenho, como coordenagéo e flexibilidade e
aspectos da atividade musico-instrumental. Este tipo de andlise inclui a descri-
géao documentada dos eventos observados, a analise das informagoes levanta-
das e o diagnéstico das causas. Requer do observador o conhecimento das
caracteristicas do movimento, da técnica, da proposta do movimento a serem
analisados em uma determinada execugao e de critérios pré-estabelecidos.

A andlise quantitativa utiliza-se de métodos e de equipamentos para a obten-
¢ao de dados numericos e a realizagao de célculos matematicos de parametros
do movimento, como a forga, trajetéria e velocidade. As andlises biomecanicas
enquadram-se nesta categoria e, por meio de seus diferentes métodos, vem
oferecendo aos pesquisadores a possibilidade de obtengdo de dados cada vez
mais precisos da estrutura do corpo humano e de agées fisico-musculares no
estudo de diferentes atividades.

Os meétodos cléssicos de medigao biomecanica que permitem analisar as
diversas formas do movimento humano sdo: antropometria, dinamometria,
eletromiografia e cinemetria (Amadio 1997, p. 12; Aratjo 1998, p. 2). A
antropometria fornece dados sobre as dimensdes e a geometria do corpo. O
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método que possibilita medir as relagdes entre o corpo e 0 ambiente (forca de
reagdo) € a dinamometria.

A eletromiografia (EMG) ¢ definida como “uma técnica que estuda a atividade
neuromuscular, através da qual se pode representar graficamente a atividade
elétrica do musculo em contragao” (Gertz 1997, p. 42). E utilizada para descre-
ver e classificar coordenagdes musculares (Aradjo 1998, p. 32) e pode ser apli-
cada na area da pratica mUsico-instrumental. O eletromiograma ¢ usado para
medir a atividade elétrica de mUsculos, determinar quais misculos sio ativados
e quais sinais devem ser modulados para determinada agao.

Moore (1987, p. 77-91) apresenta um estudo sobre diferentes sistemas de
utilizag&o do arco por violoncelistas durante a execugéo de vibratos e o padrao
de aceleragao de diferentes tipos deste recurso. Em 1988, Moore avanga em
sua pesquisa, levantando pelo mesmo método (EMG) novos dados sobre a
execugao do trinado. Argumenta que os limites na taxa de velocidade de exe-
cugao dependem de ambos, do instrumento e do executante.

A cinemetria ou cinematografia ¢, por definigao, um método de captacao de
imagens de uma atividade fisica. Os dados podem ser transformados em um
modelo fisico-matemético simplificado, possibilitando a obtengao de informa-
¢bes sobre medidas e a execugao de célculos sobre parAmetros cinematicos
do movimento tais como posigao (orientagao dos segmentos corporais durante
o desempenho de determinada atividade), velocidade e aceleragdo (Pdvoas
1999, p. 123-181). Possibilitam a obtencao de informagdes sobre o desloca-
mento linear ou angular do corpo ou de seus segmentos (Gertz 1997, p. 64;
Nabinger 1997, p. 56), a altura de projecao de movimentos e o angulo de ata-
que da agéo (Lee 1990). Sao selecionados dois pontos anatémicos para repre-
sentar cada segmento e neles sdo colocadas marcas que, “combinadas com a
freqiéncia de aquisigdo e captadas pelo sistema, permitem descrever o deslo-
camento dos pontos ao longo do tempo” (Nabinger 1997, p. 56). Estas marcas,
indicadores indiretos, permitem a obtencéo de medidas dos segmentos e a
descri¢ao do deslocamento dos pontos no espago de tempo de aquisigéo das
imagens registradas.

A cinemetria tem sido amplamente utilizada em estudos cinesiolégicos e ava-
liagbes do desempenho de atletas e trabalhadores industriais. G4t (1980) utiliza
parte desta técnica para mostrar uma sequéncia de movimentos realizados por
pianistas sem, no entanto, apresentar uma analise do material. S&o feitas ob-
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servagoes sobre algumas imagens ou grupos de imagens que nao caracteri-
zam uma analise qualitativa ou quantitativa do material. Pévoas (1999) utiliza-se
deste método para avaliar um recurso técnico de organizagao de movimentos,
o qual denomina ciclos de movimento. A cinemetria, pode ser classificada como
um método empirico-indutivo, primério e indireto, visto que a andlise dos dados
é procedida a partir do modelo representado (Amadio 1997, p. 12).

As observagdes e informagGes levantadas e os dados obtidos através de
andlises qualitativas e quantitativas podem servir como indicadores para o con-
trole, aproveitamento e aprimoramento de movimentos no sentido de torné-los
mais objetivos durante o treinamento pianistico. Podem também fornecer im-
portantes pardmetros para a aplicagdo de novos recursos e direcionamentos
metodoldgicos, visando o aumento no indice de eficiéncia e a melhoria do de-

sempenho fisico-muscular na agéo pianistica.

2 Contribui¢cdes Interdisciplinares

2.1 Principios Técnico-pianisticos - Aspectos intervenientes

Estudos sobre o ensino do piano no século XX revelam que postulados tradi-
cionais vém sendo modificados, embora muitos permanegam. A quantidade de
investigagdes sobre a técnica é grande e situam-se nas mais variadas tendénci-
as. Algumas delas tratam a técnica dentro de uma abordagem mais global,
examinando suas complexidades (Uszler, 1993, p. 585). Nas Ultimas décadas,
autores vém se manifestando a respeito da substituicao de sistematicas de en-
sino por novas abordagens. Camp (1981, p. 1) expde sua visao sobre a proble-
mética da forte influéncia da tradigao na pedagogia pianistica, tratando-a como
um “enigma”’ que se estende desde a invengdo do piano no século XVIi| até
entao. Segundo informa, no inicio do século XX muitos professores ainda “afir-
mavam que a performance ao piano poderia ser desenvolvida somente pela
utilizagéo dos “segredos” dos velhos mestres europeus”. Na prética, esses se-
gredos equivalem a pouco mais do que a abordagem da “imitagao direta” tipi-
ca do século XIX. Para ele, “este [..] método é limitado porgue os principios
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fundamentais da compreensdo musical sao negligenciados. Em lugar de pro-
mover a transferéncia de aprendizado, a abordagem imitativa na realidade o
retarda ou o posterga” [0 aprendizado].

Uszler (1993, p. 584) se posiciona de maneira equivalente a Camp. Diz que,
com a persistente manutengao de metodologias baseadas na imitagao e nao
em uma orientagdo mais voltada a conex&o entre as questoes e elementos que
constituem a execugao pianistica, o aluno é considerado como ‘o aprendiz [...]
que assiste, imita, e busca aprovagao. Mais recentemente, “Beineke (2001, p.
90), com base na epistemologia da prética, diz que “a atividade profissional &
definida por uma pratica reflexiva’ e que “o conhecimento-na-agao é o conheci-
mento tacito que se manifesta no saber-fazer, orientando a acao”.

Em praticas metodoldgicas que seguem uma abordagem mais empirica do
que cientifica, desvinculadas das necessarias conexdes entre os elementos e
meios que integram e interagem na agéo pianistica, uma parte do treinamento
é voltada para a pratica dos aspectos mecénico-virtuosisticos, e outra parte,
para a aplicagao desses aspectos a questdo musical, com énfase na “expres-
sao". No entanto, para Sloboda (1994, p. 154), “a expressdo nao é algum tipo
de variagao arbitraria ou aleatéria que aplicamos & performance”’. Segundo ex-
poe, tanto estruturas quanto “tradigdes pedagdgicas e de performance limitam
a expressao.” Esclarece o autor (Sloboda 1994, p. 155) que

“uma grande quantidade de pesquisa experimental sobre execugao tem sido dedicada
amostrar que variagdes expressivas sao, de fato, racionais, relacionam-se a estrutura
musical e tém um claro efeito na percepgao. Tal pesquisa, no entanto, esté longe de
fornecer uma completa explanagéo ou predigao de todos os pardmetros expressivos
de uma performance’.

Dessa forma, nao séo suficientes e objetivamente consideradas as relagoes
entre os meios de produgéo sonora e os resultados que efetivamente deveriam
ser obtidos a partir das informages contidas no texto musical e das relagbes
entre estas informagoes e os aspectos fisico-musculares disponiveis ao pianis-
ta. Com relag@o & conexao objetiva e simultanea entre o treinamento fisico-
muscular e o contexto da musica, a manifestagao de inimeros pianistas e
pedagogos ¢ radical. A declaragdo de Arrau (in Meyer-Josten 1989, p. 30) é

uma referéncia a esse respeito:
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“"Quando os jovens trabalham a técnica mecanicamente e independentemente da obra,
eles se expdem ao perigo de jamais dominar os problemas musicais. Nunca se deve
separar o trabalho técnico do trabalho de modelagem musical. E essencial comegar
por uma abordagem global da obra antes de se langar no seu estudo progressivo”.

Referindo-se & pratica instrumental, Wilson (1988, p. 40) esclarece que “o mo-
vimento € informagao ndo somente em um sentido poetico, mas em sentido
fisiolégico” e que o estudo da mUsica envolve uma evolugao nas fungées neu-
rologica e fisica. Segundo ele esclarece, ‘o cérebro, como um processador de
informagées, torna-se criticamente subordinado a integridade nao apenas de
seus proprios programas e processos internos, mas de eventos biomecanicos,
auditivos e visuais que propulsionam, seguem e, em realidade, se fundem com
eventos internos”. O autor entende o movimento como um sistema de transmis-
sao, um evento biomecanico resultante de todo o processo de aquisicao do
conhecimento e do dominio do seu decurso e propde uma estreita relagao en-
tre as atitudes formadoras do processo de construgdo de uma agao instrumen-
tal com o produto final desta agéo. Ele explica que

“as habilidades do musico para a execugao tornam-se provavelmente cada vez mais
dependentes, ndo apenas de cada componente individual do seu aparato do fazer-
musical e do perceber-a-musica, mas também da coordenagao e da capacidade de
resposta do seu sistema perceptivo-motor como um todo” (Wilson 1988, p. 40).

Os componentes a que ele se refere constituem os fatores cognitivo-intelectu-
ais e fisico-neuromusculares Gue concorrem na agao pianistica.

Fink (1997, p. 39) preconiza que a orientagao quando é limitada ao ensino do
mecanismo, deixando & margem ou postergando para niveis adiantados aque-
les aspectos da construgao da acgao pianistica anteriormente levantados, “igno-
ramos — ou pior, talvez possamos até obstruir - o verdadeiro desenvolvimento
musical de um estudante’. Para ele, a esséncia do fazer musical é encontrada
na conexao entre a audigéo e o trabalho corporal, e no profundo dominio dos
valores musicais integrados com a performance. As necessidades melddicas e
ritmicas da musica podem ser mais faciimente entendidas quando experimen-
tadas fisicamente. A fungao do professor € a de orientar o aluno no sentido de
serem estabelecidas estas conexdes desde o inicio do aprendizado. Argumen-
ta o autor que a relagao entre 0 movimento essencial e o conjunto de sonorida-

des dentro de gestos significativos é orientado porregras e que tais “idéias tém
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ramificacbes mesmo em uma primeira ligdo de piano e sao essenciais a qual-
quer nivel do fazer musical”. (Fink 1997, p. 40). Aconselha Fink que, em um
primeiro momento, a orientacdo deve ser no sentido de levar o aluno a ter cons-
ciéncia dos seus padrdes de movimentos e das partes do corpo envolvidas.
Paralelamente, ele se refere ao desenvolvimento das possibilidades pessoais
de cada aluno na aquisigdo dos movimentos fundamentais além das formas de
movimento e da reagao, com o objetivo de treinar a memorizagéo de sensa-
¢Oes associadas aos movimentos.

Entre os movimentos fundamentais estdo a pronagéo e a supinagao com o
brago estendido (rotagao)? conforme pode ser visto na Figura 2, movimento de
péndulo a partir do ombro (ou flexdo e extensao do brago), movimento lateral
de abducgéo e adugéo do brago, flexdc e extensdo do antebrago e um movi-
mento para o antebrago a partir de sua posigao fletida. (Fink 1995, p. 22-35).

Figura 2A (a esquerda): Pronagéo.
Figura 2A (a direita): Supinagéo.
Figura 2B(a esquerda): Masculos da pronagéo.
Figura 2B (a direita): Musculos da Supinagao.
Fonte: Tubiana; Thomine; Mackin. (1996, p.303).
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Pronac&o é o movimento de rotagdo do antebrago realizado para dentro ou
em dire¢do ao corpo com a palma da mao posicionada para baixo. Na supinacao
a rotagao do brago se da para o lado de fora com a palma da mao fica voltada
para cima e o polegar lateralmente. A parte A da Figura 2, a esquerda, mostra a
direcdo em gque ocorre a pronagao e na parte B vé-se 0 movimento e os muscu-
los: (1) pronador redondo, (2) pronador quadrado. Na parte A, a direita, esta
indicada a diregao em que se da a supinagao do antebrago e na parte B os
musculos responsaveis por esse movimento: (1) o biceps, (2) o supinador. Na
pronagao, os dois 0ssos do antebrago efetuam um movimento de cruzamento,
o radio cruza sobre o ulna. A orientagdo deste movimento, juntamente com a
flexao do cotovelo em mais ou menos noventa graus, € a posigao mais freqlen-
te durante a agao pianistica.

Fink (1995, p. 11) apresenta os movimentos fundamentais e depois aqueles
que denomina de movimentos integrados: a combinagao de dois ou mais mo-
vimentos, aconselhando o seu treinamento anteriormente a aplicagdo dos mes-
mos ao repertério. Diz que, em um segundo momento, a orientacéo deve ser
dirigida mais para estratégias de aprendizado, eficiéncia de movimentos e para
varias espécies de coordenagdes simples combinadas em movimentos maio-
res ou integrados. No contexto de seus pressupostos, Fink afirma que, inde-
pendentemente do nivel, o aluno é capaz de aumentar sua consciéncia, de
obijetivar 0 conhecimento de seus proprios movimentos, de melhorar suas habi-
lidades analiticas e de aprender novas situagdes de coordenagao. Expondo a
aplicagdo do seu sistema, Fink levanta as variaveis que podem ocorrer durante
a orientagao e o treinamento. Devido as caracteristicas individuais, deve haver
uma acomodacao dos exercicios para diferentes proporgdes de corpo, como,
por exemplo, o tamanho das maos. (Fink 1995, p. 75). A preocupagéo e o cui-
dado com as condigbes especificas de cada aluno j& seriam caracteristicas da
“Escola Natural.” (Fontainha 1956, p. 16).

Rasch (1991, p. 183) refere-se as caracteristicas individuais e a sua relagao
com a técnica na execugédo do movimento. Segundo o autor, sob o ponto de
vista da cinesiologia, os programas de exercicios devem considerar as diferen-
gas entre individuos e o objetivo especifico a alcangar, estabelecendo-os como
um limite na tentativa de estabelecer principios que sejam adequados “para
todos e qualquer um”.

Na area pianistica, no que concerne as caracteristicas individuais, tem-se a
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oportunidade de fazer escolhas entre o vasto repertério existente e a possibili-
dade da andlise prévia de obras, que permite detectar e determinar movimen-
tos que se adaptem, mais convenientemente as articulagées impostas pela es-
crita musical e ao intérprete.

Para Fink (1995, p. 57), a interrelag&o entre técnica e concepgao musical é
uma condigdo indispensével no cultivo de habitos e de préaticas eficazes de
treinamento; a prépria topografia do teclado repete padroes em diferentes re-
gistros, experiéncia fundamental que se constitui em um importante alicerce na
construgao de "uma técnica musicalmente inteligente”. Segundo ele esclarece,
o treinamento sistematico é o caminho para se adquirir um significativo dominio
neste sentido. Trabalhando para adquirir tal proficiéncia, o instrumentista se sen-
tird ‘cada vez mais e melhor orientado e confortavel, tanto espacialmente como
cinestesicamente, [...] e capaz de tocar com maior facilidade e liberdade”. Com
a pratica sistematica, este recurso ¢ incorporado ao contexto de eventos que
importam para a agao pianistica nos processos da andlise, do aprendizado e
nos procedimentos de dedilhado.

Kochevitsky (1967, p. 42) aborda o célculo de distancias a serem realizadas
como a questdo mais dificil a ser resolvida na agao pianistica devido a confor-
magao do teclado. Segundo ele, as posigdes devem ser previstas e preparadas
mentalmente durante o percurso do movimento em fungéo do evento seguinte.
Ele aponta a orientagéo espacial de movimentos relacionada ao planejamento
de distancias como uma importante questéo técnica ser abordada no treina-
mento pianistico. Esclarece também que a precisdo dos movimentos depende
da resposta visual, auditiva e motora devidamente organizada durante a pratica
pianistica. A precisao dos dedos ¢é igualmente importante neste processo, sen-
do indispensavel a coordenagdo de todos os segmentos envolvidos na agéo
(Kochevitsky 1967, p. 42 e 43).

Alem de considerar a andlise um recurso pedagégico aplicavel desde o inicio
da formagao pianistica, a avaliagdo do resultado do trabalho é igualmente acon-
selhada por Fink, & qual ele assim se refere: “tente cada nova posigao, movi-
mento e diregao imediatamente apds sua mengao e entao, cuidadosamente,
monitore o resultado” (Fink 1995, p. 14). A analise tem, neste argumento, uma
relagao direta com a analise da eficiéncia do movimento. Knapp (1981, p. 55)
diz que a identificagdo de movimentos corretos e incorretos através do conheci-
mento dos resultados é parte integrante do processo de aprendizagem.

O ponto de vista de Kaplan aponta para uma aprendizagem instrumental que
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deve contemplar, desde o inicio, um estudo aliado as possibilidades de domi-
nio e de controle do corpo relacionados as sensacoes fisicas experimentadas
durante a agao pianistica. O autor chama a atengdo para a importancia tanto
da consciéncia quanto do dominio das sensagdes de contragao e de relaxa-
mento, mecanismo este que denomina ‘dissociagado muscular”. Para ele, além
do controle sobre as sensagées, a dissociagéo possibilita desenvolver a capa-
cidade de auto-observagéo e, igualmente, permite controlar e coordenar cons-
cientemente o préprio corpo (controle cinestésico) em fungao do objetivo musi-
cal a ser atingido (Kaplan 1987, p. 38-40). Esta &, basicamente, a sua visdo
sobre a fungéo da técnica no processo da aprendizagem e dominio técnico-
pianistico.

Uma fase de andlise prévia permite a elaboragdo antecipada do decurso do
movimento, um procedimento essencial no treinamento e que pode, segundo
Meinel (1987, p. 26), ser considerado “um principio abrangente da atividade
humana”. Para Meinel, “a meta e o resultado de uma acéo sdo antecipados e
determinam a estrutura do ato de movimento”, além do que, 0 processo de
antecipagao baseia-se em experiéncias existentes, refletindo-se nos resultados
da atividade proposta (p. 27). Segundo o autor, é dado um exemplo do esporte,
“ha suposicéo de que na agéo [...] ndo ocorre apenas uma previsao do resufta-
do (antecipagdo da meta), mas também uma previsdo de programa (antecipa-
¢ao de um programa de agao)”. Na visao do autor este & um modelo que deve
ser concebido como uma representagio do movimento que pode atingir dife-
rentes planos de “reflexao e regulagao, [...] ser diferenciado em graduacgdes e
corresponder em diferentes graus de objetivos ao resultado prognosticado’”.
Diante do modelo de programas e resultados, Meinel diz que é possivel dirigir-
se 0 movimento nao somente pelos estimulos e sinais externos mas, simultane-
amente, a partir de um modelo interno cuja base essencial é o reflexo cinestésico.

Fink (1995, p. 13) acredita que o principal objetivo do estudo da técnica é a
mecénica do movimento, uma conseqiiéncia da posigao corporal no contexto
da agao pianistica, da maneira como o aparato envolvido funciona, relacionan-
do o movimento mecanico com as sensagdes corporais sentidas pelo corpo e
os movimentos produzidos. Segundo ele, corpo e mente devem trabalhar jun-
tos como uma forma de ‘desenvolver um agudo sentido de autoconsciéncia
que possa ler e responder a sinais cinestésicos internos” (Fink 1995, p. 13). Ele
preconiza que 0s movimentos corporais acompanhados de “suas sensagoes
cinestésicas internas criam as condigdes de consciéncia, flexibilidade e de re-
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finamento que permitem ao pianista refletir fisicamente e reproduzir as nuangas
sutis do [...] pensamento musical.” (Fink 1997, p. 14). Vé-se, na concepgao
pedagadgica de Fink, que ha uma estreita relagao entre a mente e corpo, mente
como o agente formador da concepgao musical e o corpo como o agente que,
através dos movimentos intencionalmente planejados, concretiza agquela con-
cepgao primeira; da mesma forma, a técnica e sensagao fisica encontram-se
relacionadas.

Sobre a relagéo entre técnica e consciéncia, o ponto de vista de Guedes
(1963, p. 3) é de que “quanto mais o trabalho técnico se aproxima da arte ou da
ciéncia, menos empirica e mais consciente e racional deve ele se tornar”. Den-
tro de um conceito mais especifico ela define técnica como “a adequagao de
meios para a obtencao de determinados fins”, sendo que na adequacao inclu-
em-se etapas que exigem "o emprego paralelo de analise e de sintese”.

Kochevitsky revela, com base na teoria do fisiologista Bois-Reymond, que,
para a realizagao de movimentos compostos, é necesséria a participagao dos
sentidos tatil, visual e cinestésico, e que o exercicio auxilia a mente humana que
reage, podendo aumentar sua elasticidade e versatilidade. Segundo ele escla-
rece, é possivel fortalecer misculos e aumentar sua resisténcia, mas € impossi-
vel alcangar a habilidade para executar movimentos complicados somente atra-
vés da ginastica. Neste contexto, destacando os pianistas Franz Liszt e Anton
Rubinstein, ele diz que a virtuosidade e o dominio do instrumento nesses pia-
nistas consistiam em uma “incomum, rapida e refinada percepcéo das sensa-
¢Oes auditivas e musculares, na rapida transmissao dos comandos do cérebro
aos musculos e nas gradagbes da forga e regulagdo dos impulsos motores”
(Kochevitsky 1967, p. 11).

Hall (1993, p. 1) chama a atengéo para a importancia do nivel de motivagao
individual como reflexo da organizagac e resultado do treinamento de tarefas
que dependem do movimento. Informa a autora que “uma combinacao de fato-
res como forga inadequada, baixo nivel de motivagao ou uma seqiéncia impro-
pria de movimento pelos segmentos corporais (...) pode limitar a eficicia e/ou a
sutileza de um dado movimento”’. Com base nessa abordagem, observa-se
que o nivel de motivagdo esté diretamente relacionado com a eficiéncia do
movimento. Ambas, motivagédo e eficiéncia, sao interdependentes, e a organi-
zagao do trabalho tem, neste contexto, papel preponderante. Para Knapp (1989,
p. 55) a avaliagdo da qualidade dos movimentos durante o treinamento e dos
resultados € um procedimento motivador essencial no processo de aprendiza-
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gem de atividades que requerem o desenvolvimento de destreza motora. Se-
gundo o autor, “uma pratica sem motivagao é totalmente ineficaz”.

Segundo Berry (1989, p. 2), para que a agédo do executante nio seja “mera
execucao, deve resultar do discernimento informado e controle deliberado” de
agoes, processo que se configura como um ato de coordenagao. Esse argu-
mento se refere ac controle das agdes fisico-musculares a serem praticadas
em associagdo com o contexto musical durante o treinamento pianistico.

Na pesquisa sobre recursos técnico-pianisticos, algumas correlagdes entre
eventos corporais No esporte e a agdo pianistica tém sido levantadas como
estratégia. Fink (1995, p. 13) diz que “assim como no caso do voleio no golfe ou
no ténis, movimentos pianisticos podem ser analisados e seus elementos sepa-
rados, mas os componentes do movimento, uma vez separadamente domina-
dos, devem reintegrar-se para produzir um alto nivel de proficiéncia’.

Tatz também estabelece paralelos entre a atividade pianistica e certas ativida-
des atléticas, e diz que, para muitos problemas e lesdes causados por exces-
sos durante a pratica, uma fase de aquecimento pode ser prevencéo suficiente.
Afirma que muitos destes danos s&o dificeis de tratar porque muitas vezes re-
sultam de uso incorreto do corpo durante anos. Esclarece ainda que, da mes-
ma forma como no esporte, na pratica pianistica, quando da existéncia de um
pequeno problema, os movimentos repetitivos durante anos de préatica pode-
réo causar problemas mais complicados. Segundo ele, a falta de confianga na
atuagao biomecanica do seu corpo pode, eventualmente, resultar em reflexos
psicolégicos negativos para o pianista (Tatz 1990, p. 62). Tatz apresenta alguns
principios no sentido de prevenir o surgimento de problemas de ordem
ocupacional. Se refere especificamente ao controle e dispéndio de energia ex-
pondo que, no caso de haver necessidade de energia extra para a execugao de
determinados gestos, deve-se saber exatamente para que objetivo aplica-la
(1990, p. 63). Mecanicamente, a energia tem relagao direta com forca e o uso
desordenado ou excessivo destes fatores pode causar danos irreparaveis ou
de dificil solugao.

Com relagéo a distribuigdo da carga de trabalho entre as partes do COrpo envol-
vidas mais diretamente na agao pianistica, a concepgao apresentada por Tatz
(1990, p. 63) indica que os movimentos devem ser iniciados a partir do tronco, em
vez de iniciar pelas partes menores (dedos). Para auxiliar na observagédo da ma-
neira como estao sendo realizados 0s movimentos, ele aconselha o registro da
performance em video como recurso de avaliagio na andlise de resultados.
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Para Kochevitsky (1967, p. 43 e 44), a precisa distribuigdo da energia e o
momento certo para essa distribuicdo devem ser alvo de constante atengao
por parte do professor e do aluno, pois o grau de intensidade do som depende
da velocidade e da quantidade de energia com que a tecla é pressionada. As-
sim, acentos, aumento ou diminuigdo do volume sonoro assim como subitas
mudangas na dindmica dependem da quantidade de energia conduzida atra-
vés datecla. Segundo ele, a agao de pressiona-la ndo ocorre somente por meio
do trabalho dos musculos dos dedos, mas, sim, através da sinergia muscular
de todo o aparato envolvido na acdo que é iniciada nos ombros. Chama a
atencéo para o fato de que em mecéanica, 0 aumento do peso de uma carga faz
com que a velocidade tenda a diminuir (0 que contradiz o principio do toque
com peso) e que, no trabalho mecéanico, € melhor aumentar a velocidade em
detrimento do peso. Ele se posiciona pelo uso dos toques com peso e por meio
da “"energia ativa” de acordo com as necessidades da proposta musical. Tal
posicionamento coincide com a formulagéo do quarto ponto capital de Leimer
(1931, p. 19), que consiste no aproveitamento de todas as possibilidades de
ataque (toque ativo de dedos e toque utilizando o peso do brago).

O termo “elasticidade” para Fontainha (1956, p. 146) esta relacionado ao con-
trole da velocidade de execugao. Para ele, “tocar com demasiada velocidade
[prejudica] a clareza e elasticidade dos desenhos [...]".

Fink (1995, p. 13) também se refere a distribuicdo da carga de trabatho escla-
recendo que 0s primeiros movimentos € membros responsaveis que devem ser
identificados e dominados sao os maiores, e depois, 0s menores, progressiva-
mente. Seu método apresenta uma progressao a partir da postura geral, em
seguida orienta para o trabalho dos movimentos do ombro (cintura escapular)
e, na seqiéncia, o trabalho do brago, méao e dedos. Fink nao aconselha o tra-
balho concentrado nos dedos em um programa inicial de treinamento da técni-
ca que, segundo argumenta, deixa muitas questdes ao acaso, pois o tocar
emprega todo o mecanismo em movimentos integrados, sendo que os dedos
s40 0os membros menores nesse complexo e “essencialmente, uma parte dos
padrdes de movimentos maiores”.

Considera-se significativa a declaragao de Fink (1995, p. 11) de que a técnica
significa “mais do que a habilidade fisica para traduzir a pagina impressa de
musica com precisao; ela é o veiculo para a interpretagédo, a chave para a ex-
pressdo musical”. Seu ponto de vista é que “movimento e significado estao tao
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relacionados um com o outro que o carater especifico do gesto é ele proprio
parte da mensagem expressa’, ou seja, a continuidade da musica exige a con-
tinuidade de movimento.

Dentro de um panorama analitico de procedimentos a serem adotados du-
rante o treinamento pianistico, as agdes de ordem técnico-instrumentais pres-
critas devem considerar, além das caracteristicas pessoais de cada aluno, o
estagio de conhecimento musical e de dominio técnico em que ele se encontra.
Concomitantemente ao procedimento anterior, a pesquisa sobre recursos téc-
nicos deve observar quais sao as agbes que mais comumente podem impedir
0 satisfatério desempenho durante o treinamento. Entre as causas que podem
afastar o estudante ou profissional do trabalho devido a problemas causados
pela atividade, Wilson (1988, p. 34) cita a “sobrecarga biomecanica dos muscu-
los, tenddes, ligamentos e articulagées, como resultado do excessivo uso do
instrumento, técnica defeituosa, ou ambas”. A sobrecarga a que se refere o
autor pode ser causada também pela repetitividade de movimentos. Meinke,
com base em um trabalho (1998, P. 59) realizado com musicos, também desta-
ca a repeticao de movimentos como uma das causas de problemas.

A repetigao ocorre como circunstancia do préprio trabalho pianistico e nor-
malmente n&o deve causar maiores danos, a ndo ser que venha acompanhada
por excesso de algum outro mecanismo. Também o uso incorreto da técnica ou
de mecanismos ineficientes sobrecarregam a estrutura musculo-esquelética.
Muito embora Meinke (1995) admita que o produto final e o conhecimento pré-
vio necessario sejam profundamente diferentes entre, por exemplo, o trabalha-
dor de linha de montagem e o pianista, ele enumera alguns pontos em comum:
“1- [ambos] precisam Operar um instrumento mecanico ou equipamento para
produzir; 2- [ambos] usam a acao fisica para encadear o projeto previsto a
construcado; 3- [ambos] usam a atividade das extremidades superiores e a
motricidade fina para alcancar o resultado desejado”. Segundo o autor, tanto o
pianista quanto o trabalhador correm riscos, uma vez que a atividade de ambos
envolve a repetitividade de movimentos € 0 uso da forga.

Visando a otimizar a agao pianistica durante o periodo de treinamento e da
performance, a intensificagao gradual do treinamento e o estabelecimento de
técnicas adequadas sao estratégias para que o nivel de forga seja aumentado
Sém causar danos fisico-musculares, permitindo uma maior adaptagao aos
movimentos e 0 aumento da flexibilidade. Durante este periodo, a correcéo de
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possiveis desvios nos alinhamentos anatémicos deve ser operacionalizada
(Krivikas 1997, p. 133).

A aplicacdo de recursos técnico-pianisticos durante 0 treinamento envolve
questdes basicas a serem observadas como a postura geral (postura sentada
mais o alinhamento do tronco, dos bragos e maos com relagao ao teclado), o
alinhamento da mao em relagdo ao seu eixo (Figura 1) situado na linha do ter-
ceiro dedo: o controle sobre os graus de pronagéo e de supinagao do antebra-
o (ver Figura 2) que tém relagao com O desvio radial e o desvio ulnar mostra-
dos na Figura 3. Estes Ultimos s&o movimentos laterais da mao ao nivel do
punho no plano frontal. Aquele que ocorre em direcdo do polegar, ou seja, em
diregao ao radio, é conhecido como desvio radial (ou abdugéo) e o outro que
se da na direcao do dedo minimo é denominado de desvio ulnar ou adug&o.

Durante a agao pianistica ha situagdes em que tanto o desvio radial como o
desvio ulnar ocorrem. No entanto, deve-se evitar a manutengao dessas posi-
¢des por longos periodos porque podem causar desconfortos e levar a conse-
quéncias mais comprometedoras. Por outro lado, nestas posigoes, estando mao
e punho fora do eixo, torna-se mais dificil controlar o equilibrio sonoro devido a
necessidade de maior controle sobre o peso. Também ha uma tendéncia de
forgar o polegar lateralmente na abdugao € o quinto dedo na adug&o, provo-
cando fadiga na musculatura do antebrago e da mao. A Figura 3 sao mostra-
dos o desvio radial e desvio ulnar.

Figura 3: Desvio Radial (abdugao) e Desvio Ulnar (adugéo).
Fonte: Calais-Germain (1991, p.161).
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A capacidade de atingir os resultados pré-estabelecidos para uma tarefa com
um maximo de éxito, com menor tempo de treinamento, menos energia ou
ambos, esta relacionada a destreza motora (Knapp 1989, p. 20). Esta se mani-
festa como o resultado da forma como é conduzido o processo da aprendiza-
gem e da consideragao de aspectos como caracteristicas individuais, organi-
zagao e estratégias de trabalho. Neste contexto é que se inserem a analise e a

pesquisa sobre técnicas de execucéo, no sentido de otimizar a acao pianistica.

CONCLUSOES

O inter-relacionamento estabelecido pela interdisciplinaridade, abre possibili-
dades para a realizagdo de andlises, avaliagdes e comprovagdes cientificas de
fendmenos na éarea instrumental. Uma abordagem interdisciplinar da agao
pianistica conduz para uma atitude pedagodgica mais abrangente e efetiva com
relacdo aos resultados sonoros e, sobretudo, com relagéo a saude e integrida-
de fisica de alunos de piano e de profissionais.

Postula-se que o conhecimento e a integragao de principios da area biofisica
com a atividade pianistica sdo fundamentais para a resolugdo de questoes téc-
nico-instrumentais e para evitar a ocorréncia de danos causados pelos exces-
sos durante o periodo de treinamento, pela ma orientagéo ou pela errénea apli-
cagéo de recursos técnicos durante a pratica pianistica. A pesquisa integrada
abre espago para a investigagao de questdes essenciais para a area tais como
o estudo e/ou a quantificagdo de movimentos segmentares, de padrdes do
movimento no tempo e no espago e de fatores do desempenho.

O ensino do piano se adapta ao procedimento ergondmico quando o modelo
do qual se serve leva em consideracdo a selegéo de mecanismos e de repertérios
apropriados as caracteristicas individuais do aluno (tamanho de méao, plasticidade,
idade), questdes posturais (colocagdo das maos e do corpo em relagao ao tecla-
do), e um programa de treinamento baseado na orientagdo de mecanismos técni-
cos em conexdo com aspectos musicais. Os procedimentos biomecanicos po-
dem ser aplicados na avaliagdo do movimento praticado na agao pianistica por
meio de técnicas de andlise qualitativa e/ou quantitativa cujos resultados abrem

novas frentes para pesquisa na area musico-instrumental.
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Os argumentos apresentados mostraram que os fatores e aspectos do de-
sempenho aqui levantados integram e interagem na agéo pianistica. A investi-
gacgao orienta no sentido de que sejam mais evidentemente consideradas as
implicagbes destes fatores na utilizagao de recursos técnicos na pratica pianistica.
Mostra, igualmente, o potencial de interacdo existente entre as areas aqui
referenciadas. As abordagens indicam para a realizagdo mais pesquisas
objetivando a eficacia do desempenho musico-instrumental.
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NOTAS

1 Esta investigagao, em sua primeira versado faz parte datese "Controle do Movi-
mento com Base em um Principio de Relagdo e de Regulagdo do Impulso-Movi-
mento. Possiveis Reflexos na Otimizagdo da Agdo Pianistica” realizada no Pro-
grama de Doutorado do Curso de Pds-Graduagéao da UFRGS, sob a orientagéo
do Dr. Celso Loureiro Chaves.

2 “A agdo pianistica é entendida aqui como uma atitude criativa e interpretativa construida
através do processamento das questdes envolvidas na musica, selecionando, coor-
denando e realizando tanto os elementos da construgdo musical quanto os movimen-
tos que os realizam” (Pdvoas 1999, p.80).

3 A agéo musico-instrumental € o canal mecanico condutor dos meios interpretativos.
Reflete a imagem sonora que o intérprete recria de uma composicao e deve, em prin-
cipio representar um pensamento musical construido a partir do conhecimento desta
composigao em seus diferentes niveis. E, basicamente, o resultado da conexéo entre
o conhecimento da teoria musical em seu amplo sentido e o dominio técnico instru-
mental inerente & realizagdo da obra. “Teoria” é agui entendida como o “conjunto de
principios fundamentais de uma ciéncia” (Ferreira 1987, p.1367). (in Pévoas 1999, p.1).

4 Os aspectos musicais a que nos referimos correspondem ao design, ao caratere a
sonoridade inerentes ao contexto estrutural de cada obra. Entende-se por "design” os
delineamentos determinados pelas configuragdes musicais e as articulagbes corres-
pondentes que, constituidas de simbolos, denotam a(s) agao(des) musical(ais) a
ser(em) realizada(s) através da execugao instrumental (Pévoas 1999, p.1).
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5 Dindmica: "parte da mecénica que trata da andlise dos corpos em movimento” (Beer,
Johnston Jr. 1977, p.435.)

6 Cinematica: "é o estudo da geometria do movimento; é usada para relacionar deslo-
camento, velocidade, aceleragéo e tempo, sem referéncia as causas do movimento”
(Ib., p.435).

7 Cinética: “estudo da relagao existente entre as forgas.que agem sobre um corpo, a
massa do corpo e 0 movimento do corpo; a cinética ¢ utilizada para predizer 0 movi-
mento causado por determinadas forgas ou para determinar as forgas necessarias
para produzir um dado movimento” (Ib., p.435).

8 Segundo Kapandii (1980, p.106) e Calais-Germain (1992, p.149), a prono-supinagao
€ um movimento relacionado as articulagées do cotovelo e os dois ossos do antebra-
o (rédio e ulna) o qual é estudado a partir da posigéo do cotovelo em flexao. Tais
informagoes n&o conferem com a orientagéo de Fink sobre os movimentos de supinagao
€ pronagéo de todo o brago que, de acordo com a mecanica e a anatomia do movi-
mento, deveriam ser descritas como rotagao externa e rotagio interna do brago, res-
pectivamente.



