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Origem e consolidacao do pianismo:
expressao e cognicao no
desenvolvimento da performance solo
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Resumo

No chamado periodo cléssico, desenvolveu-se, na musica para um piano emergente, um es-
tilo homof6nico que mantinha as fungdes texturais de melodia e acompanhamento vincula-
das, geralmente, as maos direita e esquerda, respectivamente. No presente estudo identifico
a emergéncia dos principais meios pelos quais compositores e performers daquele periodo dis-
tinguiram expressivamente os referidos componentes texturais no &mbito do repertério para
teclado solo. A partir disso discuto como a tradi¢do cldssica da mdsica para piano legou ao
romantismo os procedimentos de rubato (conceito originado no padrao textural de duas “ca-
madas”) e de tratamento do baixo de Alberti (dispositivo performativo que introduziu o pa-
dréo textural de trés camadas), principais recursos expressivos da musica escrita europeia
para o instrumento. Os resultados parciais da pesquisa evidenciam as mudangas no reperté6-
rio para piano, que possibilitavam a sobreposicdo definitiva de componentes harménico-
polifénicos—de eventos ritmico-tonais—, consolidada no mesmo periodo em que os recursos
expressivos de um teclado altamente sensivel ao toque passavam a exigir do performer o apro-
veitamento de uma carga cognitiva cada vez mais severa e compativel com a complexidade
dos novos padrdes composicionais e expressivos.
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Origin and consolidation of pianism: expression and cognition in the
development of solo performance
Abstract

In the so-called classical period, music for an emerging piano developed a homophonic style
that kept the textural functions of melody and accompaniment linked, generally, to the right
and left hands, respectively. In the present study, I identify the emergence of the primary
means by which composers and performers of that period expressively distinguished the
aforementioned textural components within the repertoire for solo keyboard. Based on this,
I discuss how the classical tradition of piano music bequeathed to romanticism the proce-
dures of rubato (a concept originated in the textural pattern of two “layers”) and the treatment
of Alberti’s bass (a performative device that introduced the textural pattern of three layers),
main expressive resources of European written music for the instrument. The partial results
of the research show the changes in the repertoire for piano, which made possible the defini-
tive overlapping of harmonic-polyphonic components—of rhythmic-tonal events—consoli-
dated in the same period in which the expressive resources of a highly touch-sensitive key-
board started to demand from the performer the use of an increasingly severe cognitive load
compatible with the complexity of the new compositional and expressive patterns.
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Introducao

Esta pesquisa traz reflexdes sobre a performance pianistica, sobre as ques-
tdes que frequentemente rodeiam o fazer artistico, sobre como o pianismo
chegou a textura de trés “camadas” (por vezes ampliada para quatro cama-
das) e como este entendimento deve fundamentar o desenvolvimento téc-
nico-cognitivo do pianista em relacdo a sua capacitacdo para conseguir
distinguir as camadas no ato da performance como ponto de partida e con-
digdo bdsica para a realizacdo de projetos expressivos.

Na performance de piano, mdltiplas linhas melddicas sdo tocadas ao
mesmo tempo e os dedos sdo obrigados a fazer movimentos diferentes ao
mesmo tempo. Existem muitas articulagdes, tenddes e muisculos em nosso
corpo e o pianista faz pleno uso de grande parte deles quando estd tocando.
Mesmo quando se tenta acelerar o movimento da ponta de dedo para au-
mentar o volume sonoro do instrumento, ndo estd em curso um tinico proce-
dimento; existem sempre intimeras opgdes de quais articulagdes, tenddes e
musculos do ombro, do cotovelo, do pulso, dos dedos se contraem para rea-
lizar o movimento desejado.

Pode-se dizer que sdo abundantes os padrdes de como usar o corpo para
a expressdo musical. Pretendo argumentar que a investigacdo dos aspectos
sensorio-motores da performance, em especial de como a independéncia de
maos e dedos possibilita a precisa execugdo do projeto interpretativo elabo-
rado, deve se desenvolver em paralelo a investigacdo acerca dos processos
cognitivos que geram o entendimento do papel de cada camada textural que
constitui a musica de tradigdo escrita para piano.

A textura classica “em duas camadas”

A expressio enquanto aspecto da performance musical aparece como objeto
de estudo na literatura tedrico-musical na primeira metade do século XVIII
para descrever, originalmente, recursos das praticas vocal e violinistica (Tosi,
1723; Tartini, 1754; Sulzer, 1773-5; Mozart L., 1756; Kirnberger, 1771; Hiller,
1780; Galeazzi, 1791; Lasser, 1798). No periodo barroco, o violino—instrumen-
to relativamente novo naquele periodo—tornou-se o recurso instrumental
mais importante como solista, imitando estilos e agdes performativas da misi-
ca vocal. A performance violinistica incorporava a ornamentacao improvisa-
da da linha melédica e a flexibilizagdo do tempo a prética interpretativa—
refiro particularmente o que se tornou conhecido na literatura especializada
como rubato.

Um violinista muito associado a performance de “tempo rubato” é Franz
Benda (1709-1786), quem provavelmente incorporou essa técnica quando es-
tudou com Johann Georg Pisendel (1688-1755) e Johann Gottlieb Graun
(1703-1771) (Hiller, 1766, pp. 191-194). Graun foi aluno de Pisendel e Giu-
seppe Tartini (1692-1770) e; mais tarde estudou canto com Francesco Anto-
nio Marmiliano Pistocchi (1659-1726). E possivel que a pratica do tempo
rubato tenha sido transmitida aos violinistas via Pisendel, Tartini, Graun e
Benda (Pfitzinger, 2017) (Figura 1). Na figura 2, o violinista e compositor
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Benda apresenta trés versdes de sua Sonata IV para violino, cada uma mais
ornamentada que a outra, com a intengdo de destacar, cada vez mais clara-
mente, linha melédica e acompanhamento (este em tempo estrito). Isto nos
faz perceber que os musicos daquele periodo entendiam a composigdo como
“a melodia”, ou seja, a melodia é “a musica”. O acompanhamento, em al-
guns casos, sequer era anotado pelo compositor e deveria cumprir apenas o
papel de suporte ritmico-harmdnico, que ndo fazia parte, propriamente, da
invencdo do compositor. Tudo isto convidava o performer a aplicar o tempo
rubato (Figura 3).

Figura 1
A indicagdo de “Tempo rubato” por Franz Benda.
Sonata IV para violino, trecho do 2° movimento.
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Figura 2
As trés versdes do violino solo por Franz Benda.
Quatro Sonatas para violino: 1V, trecho do 1° movimento.
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Figura 3

As indicag¢oes de “Tempo rubato” por Franz Benda.
Sonata XXXI para violino, trecho do 1° movimento.
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Johann Joachim Quantz (1697-1773) descreve o mesmo processo em seu
livro (1752). Tanto Quantz quanto Benda, Pisendel, Tartini, Graun e Leopol-
do Mozart (1719-1787) estavam na corte de Frederico, O Grande, assim como
C. P. E. Bach (1714-1788), que adotou o mesmo procedimento, incluindo
agrupamentos nao ordindrios de notas em seu conceito de tempo rubato para
instrumentos de teclado. Este entendimento pode ser verificado em obras
como a Sonata IV (Figura 4)—como também podemos verificar, mais tarde,
em Beethoven (Figura 5). C. P. E. Bach ressalta a ornamentag¢do melddica re-
alizando-a em notagdo quialtérica de 11 notas, o que ameaga, momentanea-
mente, a regularidade métrica. Cumpre ainda observar que a 1* edig¢do da
obra, de 1760, destacava claramente a colocagdo da 2° seminima do padrao
métrico do acompanhamento (na mao esquerda) em espaco entre notas da
melodia (Figura 4).

Figura 4
C. P. E. Bach, Sonata IV, 1° movimento (1760), cc. 113-116.

Figura 5
L. V. Beethoven, Sonata para piano op.31, n° 1, 2° movimento (1801-2), c. 96.

Em 1784, o Magazin der Musik (p. 353) descreveu uma performance da vi-
olinista Regina Strinasacchi (1764-1839), quem incluiu “alguns sons enfatiza-
dos por um tipo de tempo rubato”'. A sua forma expressiva de tocar foi muito
admirada por Leopold Mozart e W. A. Mozart (Heartz, 2009, p. 56). No mesmo
ano, a Sonata K.454 para violino em Sib Maior de W. A. Mozart foi dedicada a

1 #_.einige Téne bezeichnen, welche bey einer Art von Tempo rubato so sehr hervorgehoben warden”.

Percepta — Revista de Cognigdo Musical, 9(2), 59-82. Curitiba, jan.-jun. 2022
Associagdo Brasileira de Cognicao e Artes Musicais - ABCM



ORIGEM E CONSOLIDA(;;XO DO PIANISMO... p

intérprete, que executou a obra na ocasido®. Nota-se que a mesma linha me-
l6dica do violino (Figura 6, c.6) é ornamentada no teclado com uso do rubato—

enquanto a parte de violino assume papel de acompanhamento ritmico-har-
monico. Creio que este fato sinaliza com precisdo o processo de inclusao dos
teclados, entdo meramente “acompanhadores”, no universo solista, um em-
preendimento promovido pelos compositores cldssicos.

Figura 6

W. A. Mozart, Sonata para violino e piano K.454 (1784), 1° movimento, cc. 6-9.
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Para tecladistas como Mozart (1756-1791), Clementi (1752-1832) e Hummel
(1778-1837), na mdsica para teclado solo o significado de rubato referia certa li-
berdade apenas para tocar a linha meldédica, mantendo-se a pulsagdo “rigida”
no acompanhamento (Mozart, 1777; Cramer, 1784, p. 369; Hummel, 1790). Isto
visava simular, num repertério dedicado ao tecladista solista, o efeito da relagdo
solista-acompanhamento (entre as duas méaos), advinda do repertério vocal e
de outros instrumentos solistas acompanhados—muitas vezes por teclados.
Dos recursos expressivos discutidos pelos teéricos deste periodo, nenhum ou-
tro influenciou tanto a performance em teclados quanto a flexibilizacdo do tem-
po (Quantz, 1752; Marpurg, 1755, 1756; Wolf, 1789; Tiirk, 1789). A partir de
entdo, compositores e tecladistas—de 6rgaos, virginais, espinetas, cravos, clavi-
cérdios—passavam, em suas partituras, a deslocar as notas da melodia, en-
quanto mantinham o acompanhamento representado e executado em tempo
estrito. Esse tipo de rubato pré-classico, aplicado a musica para teclado solo na
segunda metade do século XVIII, permaneceu em uso na mdsica vocal e na
misica para instrumentos de cordas solistas—sobretudo o violino—durante
todo o século XIX. Ao longo do século passado e ainda hoje, o termo é mais usa-
do no sentido de “flexibilizacdo global do tempo”, referindo-se assim como ru-
bato “integral” um tipo de rubato que afeta toda a constru¢do musical com uma
discreta flutuagdo da pulsacdo. Vdrios autores utilizaram diferentes termos
para descrever os dois tipos histéricos basicos de rubato: melédico (melodic) e es-
trutural (structural) (Ferguson, 1964, pp. 8-9); amarrado (gebunden) e livre (frei)
(Riemann, 1967, p. 945); tempo emprestado (borrowed time) e tempo roubado (stolen
time) (Donington, 1975, pp. 430—4); ou mesmo contramétrico (contrametric) e ago-
gico (agogic) (Rosemblum, 1988, pp. 373-92).

2 Letter to his father (Viena, 24 de abril de 1784).
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As caracteristicas mecanicas dos instrumentos de teclado da época de
Mozart incentivaram os instrumentistas a buscarem um toque articulado e
um senso de fraseado com maior detalhamento, que proporcionavam a apli-
cagdo do rubato melédico. Czerny (1839, p. 100) descreveu o estilo de Mozart:
“uma distinta e consideravelmente brilhante maneira de tocar, toque mais
staccato do que legato, em contraste com o toque de Beethoven, este mais su-
ave e ligado, cantabile conectado, em execugdo inteligente e animada com o
pedal raramente utilizado e nunca obligato”*. Johann Baptist Cramer (1771-
1858) descreveu o estilo de tocar de Clementi:

cada nota é separada da outra, de maneira clara, com entusiasmo
inimitdvel, com crescendo (crescendo ou wachsend) e decrescendo
(diminuendo ou abnehmend), com imperceptivel lentando (lentan-
do), rubando (rubando),... tudo que deveria ser impossivel de ex-
pressar no papel.* (Cramer, 1784, p. 369)

Ernst Wilhelm Wolf, em Musikalischer Unterricht (1788, pp. 34-5), ao es-
crever sobre como tratar a melodia por meio da inser¢ao do rubato, baseia-se
na teoria de Daniel Gottlob Tiirk (Figura 7)—elaborada na teoria sincopada de
Johann Joachim Quantz (Figura 8), por sua vez baseada nas ideias de anteci-
pacdo e retardo das notas da melodia provindas do seu professor Johann
Adam Hiller (Figura 9)—e sublinha que “cantores e instrumentistas habili-
dosos utilizam tempo rubato quando os valores de duragdo dos acordes no
acompanhamento sdo estritamente iguais aos da parte solista”. Utilizando
esse artificio mecdnico “meio extraordindrio para alcangar a expressdo”
(Ttirk, p.370, para. 63) na melodia, E. W. Wolf diz garantir o deslocamento
conspicuo e audivel entre a melodia e 0 acompanhamento.

Figura 7
Daniel Gottlob Tiirk, Klavierschule, 1789, p. 374.
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Figura 8

Johann Joachim Quantz: explicagdo sobre “eine Art vom Tempo rubato” (1752, p. 146)
e as tabelas mencionadas no texto: tabela VIII, figura 4, e tabela X, figura4 (e e f).
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% “a distinct and considerably brilliant manner of playing, calculated rather on the Staccato than on the

Legato touch; an intelligent and animated execution, The Pedal seldom used, and never obligato.
Beethoven’s style [....] with all charms of smooth and connected cantabile, is in its place here”.

* “Jede note ist aufs deutlichste von der andern abgeldft; mit einer folch unnachahmlichen Begeifte—rung,
immer wachsend und abnehmend, unvermerkten lentando, rubando &c. das es unmdglich wire, solches
aus den papier auszudrucken”.
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Figura 9

J. A. Hiller, sobre o processo de antecipacao (Vorausnahme) e
retardo (Aufhalten) das notas da linha mel6dica (1780, p. 88).
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A aplicagdo desse método composicional é demonstrada na Sonata para
piano de Johann Nepomuk Hummel, discipulo de Mozart, que faz uso da
expressao “tempo rubato” na década de 1790 (Figura 10).

Figura 10
J. N. Hummel, Sonata em dé maior, 1° movimento (ca. 1790), cc. 84-90.

O .. te L ] b" PN L ] b"
p m—r et be—@ @ @0 be—@
21 T | _ B | 4 =1 T 1 17 177 = B 1 _ =1 | T =
5 F—be— 111 t i —be— 11 t T
j’ | a— T i ¥ Y 1 L) T i 14 'V T ¥
* Tempo rubato
b - . b
) 1P > & > T > > > > T
o o 7 e e 7
Z T T T T T 1 1 1 1 T ¥ T T 1 1 1 1 1
bt —t = = =T e bt T
B —— i N I Ry I ey i -]
0 L h’ " » P |
A - hor T 1 -] T 1 T
i — } v aer m— 1 T  — t
I on W D Rhud | T 1 1 T 1 1V T T 1 _a o A
B t T 7 t T F
o/ T ¥ LA} L4 L Y
e > b
S —Ta = =
T e s

Essas antecipagdes ou retardos de notas do contorno melédico criam
uma variagdo ampla de possibilidades de performance produzida por meio
da inser¢do de pequenos graus de rubato. Podemos entender que a produgao
de rubato é vivenciada improvisadamente a cada momento da performance.
Ou seja, a performance em rubato ndo apenas se apresentava na forma inte-
lectual, mas, como corroborara Pierre Baillot (1834, p. 136): “essa desordem
[o rubato]... se tornard um efeito artistico, se for resultado do trabalho da ins-
piragdo, e se o artista a empregar sem se forcar a pensar nos meios que esta
empregando. Até certo ponto esse artificio expressivo pode ser anotado, mas
perderd muito de seu efeito se o performer o executar a sangue frio”® (Figura 11).
O autor sugere uma das interpretag¢des utilizando o procedimento de rubato
na parte do violino solo do 19° Concerto para violino de Giovanni Battista
Viotti (1755-1824), para ficar ainda mais notdvel, desvinculando a melodia

do acompanhamento.

° “Ce désordre (...) il deviendra un effet de I'art s'il est le résultat du travail et de 'inspiration, et si
I'artiste I'emploie sans étre obligé de penser aux moyens dont il se sert. On peut noter, jusqu'a un certain
point cet artifice, mais, comme tous les accens passionnés, il perdra beaucoup de son effet a etre exécuté
de sang froid”.
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Figura 11

G. B. Viotti, 19° Concerto para violino, 1° mov. (cc. 378-92) e
sugestdo de interpretacdo utilizando o procedimento de rubato na
parte do violino solo por Pierre Baillot (L’Art du violon, 1834, p. 136-7).
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Charles Rosen (1998, pp. 139-40) comenta a questdo da sincopa que inten-
sifica a expressdo através da dissondncia, permitindo aplicacdo de rubato:

O rubato do periodo cldssico... foi usado para criar a mais como-
vente dissonancia, diferente do rubato romantico (o mais conhe-
cido e em uso hoje), ndo era apenas um atraso da melodia, mas
uma sobreposigdo for¢ada da harmonia. ...como um tipo de sus-
pensdo, relacionava-se originalmente com a apojatura, o mais ex-
pressivo dos ornamentos e quase sempre uma nota dissonante.®

¢ “The rubato of the classical period (...) was used to create the most affecting dissonances* unlike the
romantic rubato (and the one most in use today), it was not just a delaying of the melody, but a forced
overlapping of the harmony as well. (...) as a kind of suspension, it was originally related to the
appoggiatura, the most expressive of ornaments and almost always a dissonant note”.
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Apesar de os compositores cldssicos como Haydn, Mozart e Beethoven
ndo utilizarem o termo rubato, podemos notar através de sua escrita o adven-
to de um novo paradigma na manipulagdo ritmica, com indicios de flexibili-
zagdo de tempo da linha melddica em relagdo ao acompanhamento e a
pratica de alterar duragdes de notas da melodia com o acompanhamento em
tempo estrito (Maeshiro, 2016). Esse interessante exemplo de rubato pode ser
verificado na prépria notacao das Sonatas para piano K. 333 de Mozart (Figura
12) e op. 110 de Beethoven (Figura 13).

Figura 12
W. A. Mozart, Sonata K. 333 (1783), 1° movimento, cc. 73-76.
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Figura 13
L. V. Beethoven, Sonata op.110 (1821), 1° movimento, cc. 4-10.

Ja podemos verificar nestas e em vdrias outras produgdes desses composito-
res o inicio da tradi¢do de nao tocar os contetidos das duas camadas texturais
sincronicamente, processo que dominou a performance em instrumentos de

teclado no século XIX.

A textura “em trés camadas” e outras praticas

A adocgdo do “baixo de Alberti” como importante recurso de acompanha-
mento representou um marco estilistico significativo para a composigdo e a
performance de instrumentos de teclado, no século XVIII. Este padrao de
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condugdo ritmico-harmonica é particularmente provindo de aplicagdo da te-
oria de Jean-Philippe Rameau (1683-1764), que formalizou a nova concepg¢ao
vertical da harmonia (Rameau, 1722; 1732). Se os compositores pré-classicos
e cldssicos se dispuseram a abandonar as complexidades contrapontisticas
do estilo polifénico—ainda fortemente presente em obras como a de J. S.
Bach (1685-1750)— em favor da ado¢do de um rico desenvolvimento me-
l6dico-acordal, essa importante mudanca de foco composicional nédo foi tao

M. MAESHIRO

enfatizada na performance. Um exemplo que serve para ilustrar essa questao
é a figuracdo de baixo de Alberti nas Sonatas K. 332 (1784) e K.545 (1788) de
Mozart (Figura 14). Um tecladista naturalmente enfatizaria a linha melédi-
ca—na mao direita—, em oposi¢do ao acompanhamento da mao esquerda—
também linear. Entretanto, surge uma pergunta em relacdo a performance do
acompanhamento: o padrdo de seis (ou quatro) notas em colcheias deve ser
concebido como linha melédica independente ou agrupado como acordes
ritmizados (Figura 15)?

Figura 14
Exemplos das Sonata K.332 (cc. 1-4) e Sonata K.545 de Mozart (cc. 1-2).
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Figura 15

Baixo de Alberti na concepgao de J. S. Bach e Rameau, respectivamente.
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Temos duas concepgdes texturais e funcionais contrastantes entre a teoria
de Rameau e a produgdo composicional pregressa: Rameau considerou a es-
trutura global do acorde, atribuindo importancia a funcionalidade das notas
fundamentais, como também as demais notas da estrutura acordal quando se
tornam baixos de acordes; Bach, por sua vez, estava interessado nas relagdes
contrapontisticas de cada nota do acompanhamento com o restante da textu-
ra. Segundo Charles Rosen (1995, pp. 552-53), “o desenvolvimento de am-
plas dreas harmonicas e modulagdes do final do século XVIII levou ao ensino
da harmonia independente do contraponto. Esse mesmo desenvolvimento
estilistico também se deve a teoria de Rameau—que classifica acordes pela
fundamental—uma importancia que ainda ndo havia no inicio do século
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XVIII””. De acordo com sua posi¢do histdrica e sua obra, Mozart apresentou-
se mais préximo de Rameau e da textura homofdnica em trés camadas, que
de Bach, assim enfatizando a nota inicial de cada grupo acordal, destacada
em camada mais grave. Seria este, portanto, o padrao textural que predomi-
naria no periodo Classico. Este procedimento torna-se ainda mais explicito
na textura de Beethoven, quando o fluxo musical é mais claramente formado,
por exemplo, por melodia, “voz intermedidria” e baixo. As Sonatas para piano
op.13 (1799) (Figura 16) e op.31 n° 3 (1802) (Figura 17), apresentam melodia e
baixo com igual importancia, e as condugdes ritmicas de colcheias ou semi-
colcheias da “voz intermedidria”, permanecem em plano secunddrio, com in-
tensidade cuidadosamente controlada.

Figura 16
L. V. Beethoven, Sonata para piano op.31 n° 3 (1802), 3° movimento, cc. 1-4.
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Figura 17

L. V. Beethoven, Sonata para piano op.13 “Patética” (1799), cc. 1-4.

Adagio cantabile

Podemos afirmar que a performance do baixo de Alberti constitui acom-
panhamento com pulsagdo continua e insistente, sem pedalizagdo e com pre-
dominancia de toque staccato (ou non legato). Entretanto, ndo podemos
esquecer que o instrumento de teclado na época de Beethoven jd apresentava
(1) aumento da poténcia sonora, (2) ampliagdo da extensdo de cinco oitavas
para seis oitavas e meia, (3) refor¢o da estrutura fisica, (4) aumento de tama-
nho dos martelos, (5) refor¢o da tdbua harmoénica e de todo o conjunto de cor-
das, proporcionando maior solidez ao instrumento e possibilitando a
Beethoven mudangas significativas nas decisdes composicionais e performa-
tivas. O crescimento gradual da utilizagdo do pedal no século XIX, suavizou
o efeito do estilo staccato de tocar, marcante no periodo cldssico, tornando a
pulsacdo e a ritmica como um todo ainda mais notaveis (Czerny, 1839, p. 100).

7 “It was the late eighteenth-century development of large harmonic areas, of modulation, in fact, that
the made the teaching of harmony independent of counterpoint. The same stylistic development also
gave Rameau'’s theory of classifying chords by their roots an importance it did not have when it
appeared in the early eighteenth-century”.

Percepta — Revista de Cognigido Musical, 9(2), 59-82. Curitiba, jan.-jun. 2022
Associacao Brasileira de Cognigdo e Artes Musicais - ABCM

69



70

p M. MAESHIRO

O exemplo seguinte (Figura 18), romantico, mostra a similaridade de tra-
tamento da linha melédica com o padréo estabelecido no final do classicismo
de antecipar o ponto de ataque dos eventos melédicos, mantendo assim a
tradi¢do de nao tocar os contetdos das duas camadas texturais sincronica-
mente—o que, levado as tltimas consequéncias, passava a gerar uma série

de sincopes no contexto da textura em trés camadas.

Figura 18
F. Chopin, Fantasia op.49 (1841), cc. 68-73.
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Liszt introduziu o rubato em suas composigdes, depois de assistir a perfor-
mance de Niccold Paganini (1782-1840) no principio de 1832 (Walker, 1983, p.
173). Ele usou o termo no mesmo sentido que Chopin, resultando em altera-
¢ao (flutuagdo) somente da melodia. Certamente, apenas de meados do século
em diante é que o emprego do rubato parece assumir, pouco a pouco, o sentido
que mais predominou no século XX, ou seja, de flutuacdo de todos os elemen-
tos da textura, ndo somente da melodia. Podemos constatar os primeiros si-
nais dessa tendéncia em mudancas de escrita propostas por Liszt para o seu
Estudo n°9 (Figura 19): 12 Estudos (1826), 12 Grandes Estudos (1837) e Estudos de
Execugdo Transcendental (1851).

A versao de 1837, composta na fase virtuosistica de Liszt, ¢ um dos exem-
plos que demonstra o auge da sofisticacdo da textura pianistica e da dificulda-
de técnica no periodo romantico: (a) acompanhamento expandido em duas
partes (subcamadas); (b) notas expressivas da melodia (tenuta e sinal de >) e
adocdo de tempo rubato; e (c) notas pedais da mao esquerda (14), criando-se as-
sim uma textura em quatro camadas—possivel para poucos performers. Liszt
reconheceu a dificuldade para tornar claro este padrao textural na performan-
ce ao piano e o simplificou para trés camadas, em 1851. O conceito de textura
em trés camadas é vdlido para a maior parte da literatura pianistica. Do ponto
de vista performativo a textura em trés camadas (partes)—melodia, figuracdo
de acompanhamento e borddo®—oferece possibilidades diversas para o perfor-
mer criar fundos (backgrounds) e sobrepor camadas expressivamente. E este ar-
tificio de intercambiar as duas maos para criar equilibrio sonoro entre aquelas

7

8 O termo “borddo” é aqui entendido como um som sustentado, geralmente no registro grave do
instrumento e pode ser constituido de um som/dois sons/mais de trés sons ou conjunto de faixas
sonoras (Widmer, 1982, pp. 14-16).
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Figura 19
F. Liszt, Estudos n° 9 (1826, 1837 e 1851).
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trés fungdes texturais basicas é claramente sinalizado nos Estudos Transcenden-

tais, Mazeppa (versdo de 1851), de Liszt (Figura 20).

Figura 20
F. Liszt, Estudos Transcendentais: Mazeppa (1837 e 1851).
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Johannes Brahms (1833-1897), por sua vez, também desafiou o performer
propondo uma textura em quatro camadas (Figura 21).

Figura 21
J. Brahms, Fantasia op.116 n° 2: Intermezzo (1892), cc. 15-19.
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A composi¢do moderna e contemporanea, aqui exemplificadas com De-
bussy (1862-1918) em L'Isle Joyeuse (Figura 22) e Ligeti (1923-2006) nos Estu-
do n° 6 e Estudo n° 2 (Figuras 23 e 24), em varios momentos tentou consolidar
o padrdo brahmsiano, afirmando o potencial polifénico do piano, quase

sempre em concomitancia com a tensdo entre tempo estrito e rubato.

Figura 22
C. Debussy, LIsle Joyeuse (1904), cc. 67-79.
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Figura 23

G. Ligeti, Estudo n° 6 para piano: Automne i Varsovie (1985), cc. 1-4.
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Figura 24
G. Ligeti, Estudo n° 2 para piano: Cordes i vide (1985), cc. 1-3.
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Depara-se ainda com um quadro aparentemente antag6nico, como o
apresentado nos trabalhos de Boulez (1925-2016), Incises, de 2001 (Figura
25), e Ligeti, Estudo para piano n°10, de 1985 (Figura 26), quando os composi-
tores desenvolvem suas obras basicamente em textura monolinear. Porém, o
pianista contemporaneo, jd possuidor de uma escuta harmonica-polifonica
arraigada, ndo tem dificuldade de conceber estas obras como polifonicas.

Figura 25
P. Boulez, Incises (2001).
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Figura 26
G. Ligeti, Estudo n° 10 para piano: Der Zauberlehrling (1985).
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Mas uma questdo paira no ar: o que o pianista precisa desenvolver para se
capacitar a realizar com desenvoltura e criatividade os projetos interpretativos
de uma msica estruturada em camadas funcionalmente independentes? Para
projetar os eventos sonoros em camadas sobrepostas numa performance pia-
nistica precisamos ajustar a dura¢do durante a qual os dedos mantém as teclas
pressionadas as necessidades do nosso projeto interpretativo. Devido a nature-
za do préprio instrumento, depois da soltura da tecla 0 som, automaticamente,
sofre abrupta dissipagdo. Para fazer soar um novo evento (nota) acionando a
proxima tecla, precisamos liberar, a0 mesmo tempo, a tecla anteriormente
pressionada, instante no qual sobrepdem-se dois eventos sonoros consecutivos
e conectados. Donde faz-se necessdria a habilidade do performer para possibili-
tar a aplicagdo de vdrios tipos de “toque”, como o préprio legato que proporci-
ona a conexao suave entre um som e o subsequente, garantindo assim a percep-
¢do de “eventos agrupados em camadas”. Isto s6 é possivel ao performer com a
aquisigdo de independéncia de méaos e dedos. Portanto, o pianista necessita de-
senvolver esse conjunto de técnicas para conquistar a competéncia de controlar
habilmente o timing dos movimentos, visando, particularmente, o destaque
timbrico e ritmico da camada textural mais importante—considerando as
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caracteristicas mecanicas do instrumento e a hierarquia dos elementos har-
monico-polifonicos que compdem o fluxo musical.

Competéncia cognitiva e a independéncia de maos e dedos

Tiirk, em seu capitulo sobre a “Clareza de execugio” (1789, pp. 338-9), apre-
senta uma longa lista de situagdes de retardos e antecipagdes adicionadas
pelo performer, a fim de descrever as diferentes possibilidades de aplicagdo
de rubato melédico. Segundo ele, para o compositor ilustrar com maior pre-
cisdo a sua expressao (contorno melédico e notas expressivas), o ritmo assu-
miu papel importante. Desse modo surgia nova preocupagao dos musicos
em relagdo ao tratamento ritmico-métrico das obras. A limitagdo classica do
timing melodia-acompanhamento em duas camadas expandiu-se, pouco a
pouco, por razdes expressivas, com a insercao de uma terceira camada textu-
ral. Consequentemente, isto ocasionou a adogdo predominante do chamado
rubato “integral”. Por ser um instrumento harmonico-polifénico o piano pos-
sibilitou um rico exercicio de distingdo de camadas texturais, por meio de
diferentes efeitos timbricos, recurso diretamente relacionado a competéncia
cognitiva do performer. Tais aspectos salientam fortemente a necessidade de
investigarmos os fundamentos dos mecanismos cognitivos de independén-
cia entre mdos e dedos do pianista, condigdo essencial para a clareza funcio-
nal dos componentes da textura musical que, como argumento, suportam a
exceléncia expressiva da performance.

Intimeras pesquisas vém utilizando recursos de imageamento cerebral
para compreender o funcionamento do cérebro quando ouvimos ou pratica-
mos ativamente miisica (Koelsch, 2011; Peretz & Zatorre, 2005). Elas vém con-
solidando o entendimento de que os estimulos musicais provocam a ativagao
de quase todo sistema neural, a depender dos elementos musicais mantidos
no foco atencional. O contetido harménico, por exemplo, é reconhecido pela
drea de broca—regido do cérebro também responsédvel pelo processamento da
expressdo linguistica. O contetido ritmico-musical envolve, dentre outras, as
regides cerebrais responsaveis pelo movimento corporal—a regido pré-moto-
ra, os ganglios da base e o cerebelo. Além disso, 0 hemisfério direito processa
a pulsacdo e o esquerdo, a regularidade da estrutura ritmica. A melodia é tra-
tada pelo cortex auditivo secunddrio e o timbre/ colorido sonoro, pelo cértex
auditivo primdrio. Assim, quando ouvimos musica, decodificamos os estimu-
los sonoros em diferentes partes do cérebro; e cada parte funciona como uma
“orquestra”, pois a combinag¢do dos padroes mentais (Damasio, 1999) proces-
sados faz-nos entender a experiéncia global como musica. Essa divisdo de pa-
péis do sistema neural difere de individuo para individuo (Bever & Chiarello,
2009; Tervaniemmi, 2011). Para reconhecer a melodia ou o efeito harmonico
da mdsica, por exemplo, geralmente utilizamos o hemisfério cerebral direito,
mas os musicos também produzem atividades no hemisfério esquerdo, que
processa o estimulo musical analiticamente.

O pianista desenvolve mecanismos sensério-motores para tratar com
precisdo a sobreposicao de varidveis ritmicas em padrdes temporais diferen-
tes entre as maos esquerda e direita durante a performance. Entretanto, no
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inicio da aprendizagem pianistica o individuo apresenta dificuldade para
movimentar as duas maos independentemente, manifestando certo “polo de
atracdo”, ou seja, o gesto da mao direita provoca as mesmas agoes expressi-
vas na mao esquerda (e vice-versa). Por exemplo, quando flexionamos os de-
dos indicadores das duas maos na mesma direcdo, utilizamos os musculos
das regides anteriores das maos e antebragos; quando os alongamos, utiliza-
mos os musculos das regides posteriores. Por outro lado, o movimento alter-
nado de dedos das mdos em diferentes dire¢des promove atividades muscu-
lares em regides contrdrias. Ao aumentarmos gradualmente a velocidade do
movimento em dire¢des opostas entre as maos, a partir de certa velocidade,
mesmo esforcando-nos para manter a oposicdo de movimentos, deixamos
de ser capazes de manter a oposicao e os dedos comegam a se mover na mes-
ma direcdo. Esse efeito de “atragdo de movimentos entre as maos esquerda e
direta” é também perceptivel na pratica pianistica, num comportamento que
é reflexo da funcédo cerebral (Serrien et al., 2006; Swinnen, 2002; Swinnen &
Wenderoth, 2004).

Sabemos que os movimentos da méo direita sdo comandados pelo hemis-
fério cerebral esquerdo e os da méo esquerda, pelo hemisfério direito. Quan-
do movimentamos as duas méos ao mesmo tempo, além de ativar os dois he-
misférios cerebrais, esses se comunicam entre si através do corpo caloso, que
tem a funcdo de criar uma “ponte” entre os dois lados do cérebro, produzindo
uma espécie de “vazamento” de certa quantidade de informagdes musculares
emitidas de um dos hemisférios para o hemisfério oposto (Aramaki et al.,
2006). Desta forma, aumentando a velocidade de movimento de certa ativida-
de fisica, aumenta também o fluxo de informagdes de comando muscular, ge-
rando assim aumento de “vazamento” de informagdes para o hemisfério
oposto. Segundo o estudo de Aramaki (2006) a quantidade de fluxo de saida
de informagdes do lado esquerdo do cérebro para o lado direito é sempre mai-
or, mostrando que as informagdes enviadas do lado direito do cérebro para
acionar os musculos da mao esquerda contém regularmente muitos dos co-
mandos do lado esquerdo do cérebro devido ao vazamento de informacdes.
Isto é, quando a méao esquerda recebe além das informagdes enviadas do he-
misfério direito do cérebro, também as do lado esquerdo, esta situagdo forca
certa subordinac¢do da méo esquerda a mao direita (Maeshiro, 2019).

No caso da performance pianistica, para movimentar rapidamente as
maos direita e esquerda, necessitamos enviar do hemisfério direito do cére-
bro um comando muito mais firme aos musculos da médo esquerda para que
esta ndo seja prejudicada pelas atividades do hemisfério esquerdo do cére-
bro, e, a0 mesmo tempo, criar um comando que faca bloquear as informa-
¢Oes vindas daquele hemisfério. Se observarmos as atividades cerebrais du-
rante 0 movimento das maos, as atividades na regido do cérebro associadas
ao exercicio fisico sdo mais intensas e geram sobrecarga e dificuldades ao cé-
rebro quando as maos se movimentam de formas diferentes, se comparadas
a atividades manuais com movimentos semelhantes (Maeshiro, 2019). A pes-
quisa de Liuzzi et al. (2011) mostra o movimento de dedos na mesma dire¢do
e em dire¢des contrdrias. Quando dobramos os dedos, usamos os musculos
que estdo na parte inferior da méo e do antebrago e, os musculos que esticam
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os dedos estdo do lado superior (dorso da mao). Ao aumentar a velocidade

do movimento de dedos em dire¢bes contrdrias, ao atingir certa velocidade
os movimentos musculares sdo espelhados como mostra a figura 27.

Figura 27

Tarefas bimanuais. (a) os sujeitos foram instruidos a realizar movimentos anti-phase bimanuais
com dedos indicador e médio, acionados por metrénomo auditivo; (b) devido a restri¢des de
coordenacdo natural, 0os movimentos bimanuais humanos tendem, automaticamente, a simetria.
A frequéncia mais alta aumenta a dificuldade da tarefa e provoca uma transigéo de fase do
Modo anti-phase para o modo in-phase—a frequéncia maxima na qual os movimentos anti-phase
Puderam ser mantidos sem mudar de fase foram 20 segundos (Liuzzi et al., 2011).

Bimanual anti-phase movements with index/middle fingers (1I/1ll)
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Em outra dire¢do, a pesquisa de Halinger et al. (2004) verificou dados di-
ferentes a respeito da atividade cerebral durante o trabalho das duas maos de
pianistas, revelando que nas duas situagdes, envolvendo movimentos parale-
los e opostos, produzem-se as mesmas intensidades de atividade cerebral.
Isso mostra que o cérebro do pianista ndo necessita de grande esfor¢o para
gerir informacdes complexas durante os movimentos independentes de maos;
0 que possibilitaria a reserva de “esfor¢os mentais” para dedicd-los a movi-
mentos mais dificeis. Desta forma, comparando pianistas a ndo musicos, pia-
nistas apresentam bom fluxo de troca de informagdes entre os dois hemisfé-
rios cerebrais, uma “ponte” (corpo caloso) consistente, o que lhes permite exe-
cutar de forma equilibrada texturas musicais com camadas sobrepostas em
movimentos distintos.

Outro aspecto igualmente importante para uma efetiva diferenciagdo das
camadas da textura na performance pianistica é a independéncia de dedos.
Nossa mao é constituida de 27 ossos e 39 misculos, mas ndo temos controle
de cada componente de forma independente. Os vdrios recursos funcionais
do sistema sensério-motor nos membros superiores—musculos, tenddes,
nervos e cérebro—sdo combinados de forma complexa. Quando tentamos
mover certo dedo, outros dedos ao redor tentam se mover conjuntamente e
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na mesma dire¢do do dedo acionado (Soechting & Flanders, 1997). Pesquisas
(H&ager-Ross & Schieber, 2000; Aoki et al., 2005) vém evidenciando que a di-
ficuldade de independéncia de dedos nado se observa apenas na prética pia-
nistica. Contudo, mesmo entre os dedos mais independentes nao existem de-
dos mais ou menos dificeis de mover. Possuimos habilidade para utilizar
qualquer dedo de forma uniforme, com atividade cerebral de igual intensida-
de. Um dos resultados mais significativos da pesquisa de Aoki et al. (2005),
por exemplo, mostrou que um pianista é capaz de acionar repetidamente uma
mesma tecla, com ritmo constante e uniforme, utilizando o quarto dedo—
considerado o menos independente—com velocidade até duas vezes maior
do que a alcangada por nédo pianistas. Isto evidencia que, devido a décadas de
treino pratico-mental para vencer os desafios da diferenciacao de funcionali-
dades das camadas texturais no repertdrio pianistico, os pianistas adquirem
habilidades particulares para mover cada dedo de forma mais independente.

Ao longo dos anos, a literatura pianistica sofreu mudangas significativas
de seu padrédo textural “original”, que contrapunha uma camada melédica a
uma camada de acompanhamento. Assim sendo, as exigéncias crescentes de
independéncia sensério-motora do repertdrio para piano solo levaram os pia-
nistas a adotar dois procedimentos expressivos essenciais. O primeiro é a per-
feita sincroniza¢do do complexo de movimentos digitais com a estrutura ritmi-
ca proposta no texto musical. Se tocamos com certa velocidade as notas Ré, Mi,

F4 e Sol com o dedilhado “2, 3, 4 e 5”, ao tocarmos a nota Mi com o terceiro
dedo, o quarto dedo jd deve apresentar um ato executivo que podemos deno-
minar preparagdo de toque® para tocar a nota Fa. Mas o que aconteceria se durante
a acdo de ataque do Mi, no momento em que o(a) pianista abaixa a tecla com o
terceiro dedo, o quarto dedo também abaixasse pela atragdo do movimento do
terceiro dedo? Ocorreria um erro de execugdo ou a0 menos a imprecisao métri-
ca de antecipar o ataque da nota F4. Ou seja, a aquisi¢do de uma independéncia
de dedos em nivel superior implica um refinamento de movimentos, sem o
qual ndo é possivel executar uma pega texturalmente complexa mantendo a
clareza de sua estrutura ritmica.

O segundo procedimento expressivo exigido de pianistas para a boa
fluéncia da performance do repertério multicamadas é a simultaneidade de
movimentos digitais diversos para a evidencia¢do da variedade de fungdes
texturais que incluem melodia, acompanhamento, contramelodias (incluin-
do o que a tradi¢do denominou “contracanto”) e “borddo” (linhas de baixos
ora apenas acordais, ora mais lineares). Hd grande quantidade de obras con-
tendo passagens com “didlogo” de duas linhas mel6dicas e acompanhamen-
to, como podemos verificar, por exemplo, em pegas de Schumann (1810-1856)
ou Rachmaninoff (1873-1943). Se ndo houver plena independéncia de dedos,
o(a) performer passa a lidar com a tendéncia a fusdes de contetidos de camadas
distintas—como se uma voz coralista ndo conseguisse cantar corretamente por
receber influéncia ou interferéncia de uma voz vizinha. Enfim, como discuti-
mos, a musica para piano é formada pela sobreposi¢do de mdltiplas camadas,

? Considerando os estdgios de realizacdo de cada gesto executivo ao teclado, denominarei-os preparagdo
do toque, ataque e escape (Nogueira & Maeshiro, 2019).
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e entender este repertério polifonicamente, aprimorar a escuta da funciona-
lidade textural e adequar os toques timbricos aquela funcionalidade é condi-
¢do essencial para uma interpretagdo mais expressiva.

A pedagogia do piano pode evoluir visando ao aperfeicoamento dos pro-
gramas de aquisi¢do de competéncias cognitivas e corporais para realizar o re-
pertério da melhor maneira, levando em consideracdo a ciéncia da performan-
ce musical que demonstra constantes avangos acerca dos dispositivos cogniti-
vos que suportam o complexo mente—corpo. Conhecendo melhor os resulta-
dos das pesquisas mais recentes sobre o funcionamento cerebral e as dificulda-
des de aquisi¢do de independéncia de maos e dedos, a pedagogia do piano
pode também avangar no desenvolvimento de programas de consolidac¢ao dos
mecanismos bdsicos de distribuigdo de recursos cognitivos no contexto das
agOes de performance. A adogao de “ferramentas cientificas” pode representar
uma contribui¢do seminal para um novo sistema pedagégico de piano mais
efetivo na otimizac¢do da aquisi¢do de competéncias sensério-motoras.

Consideragoes finais

A questdo que provoca o presente estudo é a que indaga sobre a origem do
pianismo. E a discussdo em torno do desenvolvimento progressivo de uma
textura estratificada que revela a proje¢do de uma linha principal suportada
por linhas internas e linha de baixo, cada uma com sua fungao e proposta
expressiva, torna-se central. Reconhece-se uma tradi¢do pedagdgica no ensi-
no do piano, que valoriza, desde os primeiros anos, a distingdo de “camadas”
no fluxo musical como um dos aspectos mais relevantes da expressao. Ao
longo da histdria da literatura pianistica, muitas questdes foram dirigidas as
variadas perspectivas interpretativas de uma mesma obra. Esta diversidade
sempre esteve estreitamente relacionada, por uma lado, a variedade de pos-
sibilidades texturais e timbricas—como salientaram as propostas de Liszt e
Brahms (figuras 19 e 21) para suas obras; assim como, por outro lado, sempre
esteve associada a processos musculares/tendineos e cognitivos, correlacio-
nando intengdes expressivas e movimentos corporais.

Acredito que um programa de capacitagdo orientada do(a) pianista para
a aquisi¢do de independéncia entre maos e dedos deve ser fundamentado na
prética sistemdtica de sobrepor com variadas énfases camadas (subfluxos)
funcionalmente distintas do fluxo musical. Ou seja, a pratica de conduzir um
fluxo musical essencialmente estratificado, enquanto experiéncia comum do
pianista, ndo deve se constituir de simples exercicio sensério-motor de repe-
ticdo. E o exercicio da recriacdo do efeito textural como pratica cotidiana do
pianista também ndo implica mera variagdo de énfases musicais regulada in-
telectualmente. O presente estudo aponta na direcdo da intima relagdo de
dependéncia entre pratica performativa e competéncias corporais. Refiro
aqui o papel do corpo do pianista (especialmente maos e dedos) na constru-
¢do dos projetos interpretativos e na realizagao da expressao desejada. Como
a composicdo, que sé se constitui propriamente no ato de representacdo das
ideias na forma de notagdo—e ndo puramente nos processos mentais abstra-
tos anteriores ao ato notacional—, penso que a interpretagdo musical s6 se
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constitui de fato no ato da performance. Portanto, a atuagdo de maos e de-
dos—como consequéncia de um corpo por inteiro—determinard o que o pi-
anista serd capaz de expressar. Desse modo, ele s6 é capaz de expressar ple-
namente aquilo que suas competéncias manuais e digitais lhe proporcionam.

Se um pianista consegue imaginar—produzir imagens mentais musi-
cais—um determinado entrelagamento de camadas expressivas para a sua
performance, o faz porque ja é capaz de gerar o fluxo sonoro que realiza esse
tipo de imagem musical que produz mentalmente. Isto é, se o pianista imagi-
na, se é capaz de simular imaginativamente o fluxo sonoro pretendido, é por-
que ja tem a experiéncia de realizar as agdes corporais que constituirdo sua per-
formance. Sem esse conhecimento experiencial, os projetos interpretativos per-
manecerdo limitados e pouco expressivos. Enfim, defendo a hipétese que vin-
cula a expressividade na performance a combinacdo de entendimento textural
e competéncia sensério-motora para individualizar as camadas texturais.

A mdsica possibilita variadas experiéncias emocionais aos ouvintes.
Creio que a partir da performance pianistica tais emogdes surgem nao ape-
nas porque uma obra musical é um objeto de fruicdo estética, mas, sobretu-
do, porque o performer foi capaz de realizar a ideia musical (a composi¢do)
manipulando os recursos expressivos mais sutis, como o timbre, a densidade
sonora e variedade de articulacdes (toques), tudo isso a servigo de sua com-
peténcia interpretativa. Essa assinatura subliminar do intérprete é determi-
nante na preferéncia dos ouvintes por certa performance de uma obra dentre
outras. No dmbito pedagégico, estamos, portanto, diante do desafio de en-
tender um pianismo que depende objetivamente do corpo e da experiéncia
manual e digital para construir concomitancias e projetar a identidade, a di-
ferenga e a inovacgado do intérprete.
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