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Resumo

No presente artigo, o autor, pianista e pedagogo aleméao, toma como objeto a pritica
mental, concebendo-a como meio de incrementar a qualidade da pratica e da perfor-
mance instrumental. Partindo dos primeiros estudos de Varré (1929) e Leimer (1931),
o artigo propde uma perspectiva geral sobre o contexto histérico-musical da pratica
mental e a organiza em duas fases: a elabora¢do mental e a elaboracdo instrumental
do texto musical. Como métodos referentes a mesma, o autor apresenta a descricao
sistematica, a redugao estrutural e a verbalizagao de “pontos de conexao”, e langa
luz sobre o funcionamento e a estimulacdo da memaria motora, sinestésica, visual,
cognitiva e emocional. Além disso, o trabalho aborda procedimentos para estabilizar
a técnica instrumental (dedilhado, tipos de ataque, sensagdo de tocar, economia de
movimentos, trechos dificeis e tensdes musculares). Mirando uma aplicagio pratica
da metodologia, o autor fornece diversos exemplos da literatura para piano, assim
como relatos de suas proprias experiéncias como pianista.

Palavras-chave: pratica mental, memoria, performance instrumental, pedagogia do
piano, andlise musical

Mental practice
Abstract

In the present article, the German author, pianist and pedagogue, defines mental
practice as object of study, which he conceives as a means to increase the quality of
instrumental practice and performance. Through early studies carried out by Varré
(1929) and Leimer (1931), this article provides an overview of the historical and mu-
sical context of mental practice and organizes it in two phases: mental preparation
and instrumental elaboration of the musical text. The author discusses methods
related to mental practice such as systematic description, structural reduction and
verbalization of “connection knots” and clarifies the functioning and stimulation
of the motor, kinesthetic, visual, cognitive and emotional memory. Also, the article
approaches methods to stabilize instrumental technique (fingering, types of attack,
feel, economy of playing motion, difficult passages and muscle strains). Aiming
towards a practical application of these methods, the author provides several ex-
amples of piano literature, as well as accounts of his own experiences as a pianist.

Keywords: mental practice, memory, instrumental performance, piano pedagogy,
musical analysis
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Como ¢é que podemos praticar de maneira mais eficiente?

Como ¢é que podemos ganhar seguranc¢a em nossa técnica quando
tocamos?

Como é que podemos intensificar a nossa expressao musical?

Como é que podemos nos apresentar de forma mais segura?

Na pratica mental achamos respostas para estas perguntas. Seja no
esporte, na politica ou na economia: em todos os lugares onde se requer
um alto desempenho, utilizamo-nos do rico e variado arsenal de mé-
todos de treinamento mental. Na educag¢ao musical pode-se e deve-se
aplicar o treinamento mental o mais cedo possivel. Para o musico pro-
fissional deve ser um componente indispensavel do seu trabalho didrio.

A primeira parte do presente artigo promove uma breve visao geral
sobre abordagens histéricas do treinamento humano mental na musica
e o papel do treinamento mental no esporte. Ela analisa as perguntas
“o0 que é a pratica mental afinal?”, e “como € que ela pode ser utilizada
na musica?”

A segunda parte € orientada para questoes da pratica. Baseado em
exemplos e relatos de experiéncia, desvendo como podemos incluir o
treinamento mental na nossa pratica cotidiana de forma concreta. Por
isso, divido o processo de elaboracao da obra em duas fases de pratica:
a fase da elaboragao exclusivamente mental do texto musical e a fase da
elaboragao instrumental. A terceira parte conclui com os niveis distintos
de treinamento mental e proporciona dicas e perspectivas complementa-
res. A partir da perspectiva de um pianista, escrevo partindo da pratica
para a pratica. Nao quis entrar em “psicotécnicas” no presente artigo.

I. APROXIMACAO A PRATICA MENTAL
A. Treinamento mental na musica: Um olhar para o passado

Encontramos as primeiras abordagens sobre como incluir o treina-
mento mental de maneira metddica nas aulas de musica nos trabalhos
dos pedagogos de piano Margit Varré e Karl Leimer.

Varrd (1929/1958), no seu livro Aulas vivas de piano (Der lebendige
Klavierunterricht), enfatiza que através do treinamento mental pode-se
desenvolver, tanto a forca da imagina¢ao quanto a memoria musical.
Ela destaca a importancia da elaboragao mental do texto para a pratica
instrumental. “Atingem-se os melhores resultados, quando separamos o
lado mental da pratica da parte técnica, de tal modo que o lado mental
musical da tarefa seja solucionado pelo aprendiz, antes de ele proceder
para a sua execucgao técnica” (Varrd, 1929/1958, p. 48).
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Karl Leimer, como professor do famoso pianista Walter Gieseking,
e com relacao ao seu conhecido Método Leimer (Leimer, 1931) ocupa
um lugar marcante entre os pedagogos de piano dos séculos passados.
O seu método baseia-se na convicgao de poder solucionar exercicios
musicais e outros referentes a técnica de tocar, somente com base em
um conhecimento altamente preciso do texto musical. Ele pede a cada
estudante que memorize a nova obra a ser aprendida exclusivamente
de forma mental, através da reflexao sistematica-logica, antes da sua
elaboragao sonora. Somente quando o texto musical estiver ancorado
na memoria, seguramente, e sem lacunas, o aprendiz deve comegar a
elaboragao instrumental. O processo de aprendizagem mental demanda
um esfor¢o intelectual enorme nessa sua forma extrema. Com este mé-
todo, Leimer direciona-se, em primeiro lugar, ao musico profissional.

E interessante, neste contexto, que Margit Varrd deixou até criancas
de trés anos elaborarem pequenas pecas de forma puramente mental.

Eu realizei (...) ensaios com alunos de 4, sim, até de 3 anos,
e na minha presencga, deixei-os decorarem pegas simples e
individuais, totalmente sem instrumento. Ajudei-os somen-
tena analise, a qual precede a memorizagao, e eles também
podiam passar a melodia cantando. Sem duvidas, o sucesso
foi satisfatdrio (Varrd, 1929/1958, p. 48).

B. Pratica mental no esporte: Um olhar para o presente

O esporte moderno de alto rendimento vai até os limites do potencial
humano. Por meio de treinamento, durante anos, o corpo do esportista
¢ preparado para as enormes demandas fisiologicas do dado tipo de
esporte. E de significAncia fundamental para o sucesso na competigao
que as habilidades atingidas durante o treinamento possam ser recupe-
radas de maneira confidvel, sob todas as circunstancias e em qualquer
hora. Para o patinador nao tem muita utilidade dominar suas coreo-
grafias, mas fracassar durante a competicao. Quando uma esportista,
por exemplo, consegue saltar a distancia de 6,92 metros repetidamente
durante a preparacao para a competicao, ha alta probabilidade que, com
uma preparacao mental adequada, ela atinja esta distancia durante a
competigao também, ou até a ultrapasse.

Mostra-se que, para o esportista, o treinamento mental € de signi-
ficancia destacada, pois em casos extremos possibilita ao atleta acessar
todo o seu potencial de desempenho. Por meio de técnicas mentais ele
apoia o seu treinamento ativo: automatiza, refina e estabiliza as sequén-
cias do seu movimento apenas de forma mental. Ele é capaz de adaptar
a sua excitagao psiquica e fisica a diferentes situacdoes de competicao de
maneira ideal. Por meio de técnicas de soliléquio ele mobiliza reservas
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de desempenho durante a competicao, as quais podem ser fatores que
determinam a sua vitdria ou derrota.

C. Pratica mental: A tentativa de uma definicao

O termo “mental” provém do latim mentalis e significa “espiritual”,
“presente na imaginagao”. “Pratica mental” significa, entdo, praticar
algo somente na imaginacao. Para realizar isso, precisamos de trés ha-
bilidades fundamentais:

1. Concentragao (focalizacao da atengao)

2. Poder de imaginacao

3. Poder de sugestao

Todas essas trés habilidades-chave podemos melhorar de forma
significativa com um treinamento direcionado. Os campos de aplicagao
da pratica mental ndo sdo restritos a musica ou ao esporte. A pratica
mental é um tipo de método universal para todas as areas de agao
humana e pode contribuir significativamente para o desenvolvimento
da personalidade e da autodisciplina.

Como musicos, precisamos automatizar processos psiquicos e fisicos
de tal forma que estes sejam acessiveis de maneira rdpida, econdmica e
confiavel em situagdes extremas como, por exemplo, em um concerto ou
uma competicdo. Para esta finalidade podemos integrar o treinamento
mental de forma consciente a nossa pratica cotidiana:

1. Por meio da pratica mental, uma obra se torna mais compreen-

sivel. Adquirimos uma pega apenas mentalmente em todas as suas

dimensoes formais-estruturais, de certa forma nos a recriamos.

2. A pratica mental ajuda-nos a intensificar a nossa expressividade

musical. Penetramos profundamente no cosmo de expressao di-

verso de uma obra por meio de nossas associagoes e imagens e 0

conectamos com o nosso mundo de emogoes.

3. Podemos melhorar a nossa técnica de tocar, por meio da pratica

mental. Assim como os esportistas, utilizamos a pratica mental para

a estabilizacao e para o aperfeicoamento de sequéncias de movi-

mentos, ao passar cada detalhe repetidamente em nossa mente de

maneira viva.

4. Podemos motivar-nos, de fato, por meio de técnicas mentais.

Motivamo-nos quando nao estamos dispostos a praticar, organiza-

mo-nos quando nos achamos em situagoes de estresse. Ao pensar

sobre um dado tema, isso acontece através de conversas internas
com nos mesmos. Pensamos em idioma. Os soliléquios que passam
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dentro de nds constantemente podem nos regular positivamente e
nos influenciar, e direcionar para uma melhora do nosso desempe-
nho por meio de técnicas mentais:

- Diminuir a importincia de eventos: sentimo-nos tensos por causa
de um concerto importante no futuro préoximo e aparentamos
nao aguentar a pressao. No soliléquio tornamos claro para nds
que o mundo ndo acabara, mesmo se fracassarmos no concerto.
Inerente ao fracasso estara a chance de crescer;

- Direcionar a atengdo: quando estamos superados por emogoes
e pensamentos negativos, direcionamos a nossa atengao de
maneira determinada para aspectos positivos. Quando nos
incomodamos com um instrumento de qualidade inferior com
o qual temos que tocar em um concerto, direcionamos toda
a nossa atengao a bela musica e nos conscientizamos de que
estamos bem preparados;

- Automotivar-se: quando estamos sem vontade de praticar,
podemos nos motivar por meio de autoafirmacdo: “utilize o

'Il “” ’/I “”
c 7 * 7

tempo
ticar uma hora de maneira concentrada!”;

a alegria vem durante a pratica!”, “conseguirei pra-
- Organizar-se: quando estamos sobrecarregados com a multipli-
cidade das tarefas pendentes, podemos dar clareza e estrutura
aos nossos pensamentos no soliloquio: “quais sao as tarefas
mais importantes hoje?”; “o que é que eu quero alcangar nesta
semana?”; “quais sao as coisas que tém que ficar no final da
fila?”.

A regulacao dos soliloquios € uma técnica importante, para conceber
a nossa pratica, para que ela fique eficiente e frutifera, independente
de influéncias externas e internas.

Resumo: por meio da pratica mental, multiplicamos a eficacia da
nossa pratica. Sempre e em todos os lugares podemos aperfeicoar a
nossa interpretacao, passar trechos musicais dificeis e refletir sobre
estruturas. Ficamos independentes do nosso instrumento e da nossa
capacidade fisica de tocar.

Por meio da pratica mental intensiva desenvolvemos habilidades
mentais fundamentais: cada vez podemos nos concentrar melhor e ima-
ginar coisas cada vez mais detalhadas. Exploramos recursos da nossa
personalidade que ainda nao aproveitamos e que vao muito além das
suas efetividades no ambito da musica.
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D. Areas de aplicacao em musica

A pratica mental na musica consiste, em grande parte, da ocupa-
cao exclusivamente mental de todos os aspectos pensaveis, tocaveis e
sensiveis de uma composi¢ao musical. Através da reflexao de todos
os parametros, os quais estao em contexto com a obra de arte musical
e a sua execucgao, internalizamos a composi¢ao em niveis cognitivos,
motores, sensoriais e emocionais. Nossa mente e nosso corpo ficam
permeaveis ao fluxo da musica. Através da identificagao total com uma
obra, desenvolvemo-nos para um tipo de meio no qual a nossa intuigao
musical pode se desdobrar livremente.

Em nossa pratica visamos a um encaixe mais harmonico possivel
das trés dimensoes: corpo (aparatus de tocar), mente (compreensao
cognitiva) e alma (compreensao emocional). Cada dimensao requer de
nos suas proprias exigéncias:

- A dimensdo corporal: o acesso estavel ao nosso aparatus e o seu de-

senvolvimento até a permeabilidade total em favor de nossa vontade

de nos expressarmos musicalmente;

- A dimensdo mental: a compreensao analitica do texto musical, ou

seja, sua estrutura, forma ou arquitetura;

- A dimensdio da alma: a propriedade pessoal musical expressiva e

a habilidade de compreender e apresentar uma obra referente ao

seu significado.

Naturalmente, uma separacao estrita destas dimensdes é questio-
navel, ja que estas se localizam frente ao fundo de uma compreensao
integral, na qual percebemos o ser humano como uma unidade fechada
em si. Porém, no presente caso esta separacao faz sentido, devido a uma
melhor estruturacdo da pratica mental.

Corpo
Mente

Alma

Figura 1. A obra a ser “musicada”
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A figura 1 ilustra a obra a ser “musicada” como intersegao de corpo,
mente e alma. Ela deve esclarecer quao importante o desenvolvimento
equivalente das trés dimensdes mostra-se para o atravessamento e a
aquisi¢ao de uma composigao. Crescemos e madurecemos com cada
obra, com as quais enfrentamos desafios técnicos, musicais e artisticos. Ao
observar a educacao instrumental nao considero o desenvolvimento das
dimensdes em etapas, mas, sim, o desenvolvimento paralelo como fator
determinante para o sucesso. O desenvolvimento simultaneo e equiva-
lente, tanto de habilidades técnicas quanto da compreensao intelectual,
maximiza a velocidade da aprendizagem.

Obtemos o melhor progresso de aprendizagem, quando praticamos
de maneira mental e instrumental em partes iguais, independente de
ensaiarmos uma obra enquanto leigo ou profissional, crianca ou adulto.

Sempre quando oriento os meus alunos para a pratica mental em
suas diversas formas, surpreendo-me, assim como eles se surpreendem
também, com seu avanco claro e imediato. A alegria com o sucesso da
aprendizagem rapida compensa os altos esforcos mentais e os motiva
a treinar a sua propria habilidade de se concentrar.

II. TREINAMENTO MENTAL NA PRATICA

Durante o meu tempo de estudante tive que tocar as Baladas, op.
11 de Johannes Brahms e a Sonata, em si menor de Franz Liszt em um
concerto. A sonata eu ja tinha tocado em outro concerto, ao contrario
das Baladas. Por isso, concentrei a minha pratica mental totalmente na
obra de Brahms, pois esta era nova para mim. Durante o concerto, foi
uma experiéncia maravilhosa poder tocar as Baladas de forma distrai-
da e totalmente imerso na musica, por causa da minha pratica mental
intensiva. Porém, a seguranca com a qual pensei dominar a obra de
Liszt apresentou-se enganosa.

Eu nao tinha preparado a Sonata mentalmente, assim a minha
execucao foi muito insegura e despercebida pela plateia, minha ansie-
dade aumentou. No inicio da Sonata ha duas possibilidades a seguir,
um desvio possibilita pular diretamente para o final da peca. Assim, a
obra de 30 minutos vira uma peca de 6 minutos. Foi exatamente o que
aconteceu: de repente percebi que havia tomado o caminho errado e
estava na parte final. Consegui voltar ao inicio através de improvisos.
Finalmente, a apresentagao da Sonata virou praticamente uma luta pela
sobrevivéncia causada pela minha preparacao mental insuficiente.

A segunda parte do presente artigo trata sobre a inclusdo pratica
do treinamento mental no processo da elaboragdao de uma obra.
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Como é que este processo ocorre efetivamente? Afinal, podemos
falar “do” processo de elaboracao de uma obra, tendo em vista a di-
versidade de diferentes épocas estilisticas, obras, instrumentos e perso-
nalidades de musicos? Nao aprendemos, cada um de nds, de maneira
diferente? E cada pega que aprendemos, nao necessita de outro método?

O campo da pratica instrumental parece ser diversificado, rico e
complexo demais para indicar um caminho universal e razoavel, o
qual, além disso, se aplique a todos os musicos, obras e instrumentos.
Porém, vale a pena perguntar a si mesmo se nao ha tarefas estereotipicas
a serem solucionadas em todos os processos de trabalho. Quando que-
remos dominar uma obra de maneira abrangente, em outras palavras,
musicalmente e tecnicamente, precisamos:

- decodificar o texto musical: reconhecer e decodificar as ideias com-

posicionais e principios de construc¢ao; apropriamo-nos da obra de

maneira mental;

- automatizar a obra de maneira técnica: firmamos coreografias de mo-

vimentos por meio de repeti¢Oes até que estes se tornem confiaveis;

apropriamo-nos da obra de maneira fisica;

- internalizar a composi¢do emocionalmente: desenvolvemos e inten-

sificamos a nossa expressao musical; apropriamo-nos da obra de

maneira emocional.

Podemos solucionar cada uma dessas tarefas completamente ou
parcialmente com treino mental. Através da sua aplicagao regular, ele
vira um elemento extremamente efetivo e componente indispensavel
da nossa pratica. Reconhecemos a sua significancia excepcional para
o nosso trabalho, assim que percebemos durante um concerto ou uma
apresentacao que podemos confiar integralmente em nossa memoria,
em nossa psique e na sequéncia motora dos nossos movimentos du-
rante o tocar que estd ancorada dentro de nds (caso tenha sido efetuada
uma preparagao mental e instrumental apropriada). Assim atingimos
tanto uma autoconfian¢a quanto uma profunda confianga em nossas
habilidades. Sem sermos inibidos pelo conhecimento insuficiente do
texto musical ou pela falta de habilidade instrumental, a nossa intuigao
musical baseada em uma interpretagao planejada ao mais infimo por-
menor, pode-se desdobrar sem restrigao. Este sentimento maravilhoso
de liberdade artistica-expressiva motiva-nos para a realizagao de horas
de pratica mental e instrumental, muitas vezes exaustivas.

A minha experiéncia no ensino mostra que uma grande parte das/
dos estudantes investe significativamente mais tempo na pratica mo-
tora do que na reflexao interpretativa-formativa ou na pesquisa sobre
estruturas composicionais. Certamente, uma razao para isso encontra-se
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no costume de uma pratica que, ao passar dos anos, se torna monoto-
na. Rigidez e padrdes que se tornam habito por esta pratica monoétona
caracterizam o trabalho diario destes estudantes. Eles sofrem por uma
falta de conceitos investigativos criativos, e, além de tudo, pela falta
de conceitos abrangentes da pratica. Na maioria dos casos, as suas
capacidades técnicas sao melhor desenvolvidas por causa do tempo
investido no seu treinamento instrumental, do que a sua habilidade
de compreender a obra estruturalmente. De fato, eles reproduzem a
obra estudada, porém carecem de uma compreensao mais profunda da
sua forma composicional. Caso os estudantes aprendam a reconhecer
figuras, formas, motivos, constela¢des harmonicas, etc. como blocos de
construgao composicional através do trabalho mental intensivo sobre o
texto musical, abre-se uma introspecgao enriquecedora para a “oficina”
do compositor.

Ao basear-me nestes pensamentos gostaria de esbogar duas fases
da pratica. Estas ndo devem limitar o aprendiz na modelagem livre da
sua pratica, ao contrario: deveriam inspira-lo a constituir sua prépria
pratica de maneira mais criativa e eficiente. A demarcagao rigorosa
das duas fases serve a sua representacdo clara; no cotidiano elas sao
interligadas uma a outra.

A. Primeira fase da pratica: A elabora¢do mental do texto musical

O objetivo dessa fase da pratica é analisar o texto musical com a
maior precisdo e memoriza-lo o melhor possivel. A analise intensa do
texto vira uma viagem de descoberta excitante, quando nos pergunta-
mos 0 que sera que o compositor estava pensando, por que € que ele
compOs dessa maneira.

Habitualmente, comegamos uma analise de texto musical obtendo
uma visao geral sobre a “planta baixa” de uma obra. Visualizamos as
proporcoes e dimensodes e chegamos aos detalhes passo a passo. A partir
de uma perspectiva que tem em vista o texto integralmente, entramos
cada vez mais no microcosmo composicional. Descobrimos partes da
forma, episddios, se¢Oes, temas e motivos. Desta maneira, fica claro para
nos a partir de qual “material” musical a obra foi criada. A meu ver, este
tipo de preocupagao mental com a partitura difere muito de analises
abstratas que seguem padroes rigidos. Pelo contrario, ela ocorre como
uma pesquisa que se surpreende com a detecgao de tesouros escondidos.

Assim que ficamos familiarizados com a obra em seus elementos
grandes e pequenos, comegamos a memorizar a partitura sistematica-
mente. Com este objetivo, organizamos o texto musical em sec¢oes claras
as quais fazem sentido musicalmente. Cada uma dessas se¢Oes € descrita
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tao detalhadamente que alguém que nao conhega o texto possa recons-
trui-lo somente com as nossas palavras. Transcodificamos a partitura
para nossa lingua mae. Podemos entender as nossas descri¢gdes como
uma forma de roteiro. A qualidade da memoriza¢ao depende da pre-
cisao da descrig¢ao e da habilidade de reconhecer estruturas superiores,
ou seja, principios de composi¢ao e métodos de construgao, e formula
-los. Tomo como exemplo o tema principal do primeiro movimento da
Sonata para violoncelo e piano, em mi menor, op. 38 de Johannes Brahms:

Allegro non troppo

3::—: 7 i :\.Id: o i ) ;
Uﬁi- =} *—| i—d—d_—.lj:" G}ﬁi

QL

Exemplo 1. Johannes Brahms, Sonata para Violoncelo e Piano,
em Mi menor, op. 38, 1° movimento

Em um seminario em uma Hochschule sobre o tema Pritica mental
mostrou-se que os estudantes frequentemente cometem o erro de des-
crever a partitura nota por nota: “mi, sol, si, do, si, no ritmo: minima,
seminima pontuada, colcheia, minima, minima; depois, 14, si, 14, sol,
14, si, sol, mi, no ritmo: colcheia, duas semicolcheias, colcheia, colcheia,
seminima pontuada, colcheia, minima”. Um procedimento serial desse
tipo é facil, porém pouco eficiente. A qualidade de memorizagao € in-
suficiente, pois as informagdes sao apresentadas sem contexto e assim
esquecidas mais rapidamente.

Eu gostaria de apresentar dois métodos por meio dos quais podemos
memorizar uma partitura de forma mais eficiente, ou seja, de forma
mais sustentavel:

1. Descrigao sistematica

Tema de quatro compassos, compasso 4/4, mi menor. Comeca com
um arpeggio da tonica ascendente. Ritmo: minima, seminima pontuada,
colcheia, minima, minima. Segundo compasso: duas semicolcheias, a
sexta do (visto a partir da tonica) soa como nota de suspensao direciona-
da a quinta, si, a seguir. Compassos 3 e 4: ornamentac¢ao com uma bor-
dadura superior, depois com uma bordadura inferior. Ritmo: colcheia,
duas semicolcheias, duas colcheias. O tema termina com um arpeggio
tonico descendente. Ritmo: seminima pontuada, colcheia, minima.

2. Reducao estrutural

Reduzimos a partitura para estruturas simples, faceis de serem
descritas, e as desenvolvemos passo a passo de volta para o texto ori-
ginal. Assim, atingimos uma compreensao mais profunda sobre quais
elementos a constroem:
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Exemplo 2. Redugao estrutural

Podemos reduzir o tema de Brahms, ou seja, os primeiros quatro
compassos, para uma triade da tonica. Esta triade é desdobrada em um
segundo passo. Brahms encaixa de forma engenhosa dois ornamentos:
primeiro a quinta da triade, depois inclui, neste mesmo ornamento,
mais uma bordadura inferior.

Assim que obtemos um conhecimento sobre este “andaime” estrutu-
ral, voltamos a descri¢ao do ritmo. Este, finalmente, faz com que o tema
fique inconfundivel e conciso: depois de comecar de forma profunda
e absorvente com uma minima, aos poucos o tema se movimenta atra-
vés da seminima pontuada com a colcheia ligada e continua flutuando
calmamente no segundo compasso por meio de duas seminimas. A
combinacao ritmica de uma colcheia e duas semicolcheias direciona o
tema para frente no primeiro compasso. Na segunda metade do com-
passo, uma forma de espelhamento do inicio do tema o traz de volta a
um estado de descanso.

Totalmente consciente, introduzi elementos musicais-descritivos no
“roteiro”, pois através da formulagao de tais aspectos o texto musical
fixa-se melhor a nossa memoria.

Recapitulo: para podermos trabalhar um texto musical mental-
mente, nas duas formas descritas, precisamos atender os seguintes
requisitos:

- ter habilidade de realizar uma analise; e

- compreender os caminhos da composicao da época da formagao
da obra.

Além disso, imaginar o som da obra que estamos lendo, nos ajuda.

Por meio de um Nocturne (d6 sustenido, op. posth.) de Fréderic
Chopin gostaria de apresentar como uma elaboracao mental detalhada
de um texto musical poderia ocorrer por meio de uma descricao sis-
tematica e uma redugao estrutural. Presumimos que o Nocturne ja foi
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analisado formalmente e organizado em se¢bes a serem aprendidas.
Em seguida, memorizamos uma dessas segoes:
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Exemplo 3. Fréderic Chopin, Nocturne, em dé sustenido, op. posth.
a) Elaboragdo de texto de maneira mental por meio de descri¢do sistemdtica
Primeiro estruturamos os compassos, procuramos igualdades, si-
milaridades e aspectos chamativos. Na parte inferior descobrimos
uma figura que se repete constantemente. Ela consiste de trés notas
ascendentes e uma nota descendente. Na parte superior reconhece-
mos duas linhas as quais descrevem um gesto apontando para baixo:
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Exemplo 4. Fréderic Chopin, Nocturne, em dé sustenido, op. posth.

Cada figura nos primeiros trés compassos da parte inferior comeca

e termina com um do sustenido. O d6 sustenido forma um ponto de
pedal durante trés compassos e sera resolvido no fa sustenido somente
no compasso 4:
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Exemplo 5. Fréderic Chopin, Nocturne, em dé sustenido, op. posth.

Em uma inspe¢ao mais minuciosa do pentagrama inferior reconhe-

cemos que as figuras sao similares, as vezes até idénticas:
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Exemplo 6. Fréderic Chopin, Nocturne, em dé sustenido, op. posth.

Para que possamos decodificar as figuras, perguntamo-nos em quais
harmonias estas estao baseadas. O exemplo 6 mostra a figura A, d6 sus-
tenido menor, a figura A’, d6 sustenido maior, a figura B, fa sustenido
menor, e a figura C, fa sustenido menor também.

Assim que conseguimos responder a pergunta “em que diretriz as
notas pertencentes ao acorde sao organizadas dentro de uma figura?”,
capturamos o principio composicional das figuras de acompanhamento!

2

bt —

Exemplo 7. Fréderic Chopin, figura A

Na figura A (exemplo 7), Chopin utiliza exclusivamente as notas da
triade de d6 sustenido menor. Ele estende os arpeggios ao omitir uma
nota do acorde a cada vez, durante a subida. Depois das trés notas
que sobem acentuadamente (d6 sustenido, sol sustenido e mi), ele
recai na ultima nota omitida do acorde: do sustenido. Assim, a figura
é concluida. A figura A’ é construida da mesma maneira. Porém, a
figura B parece questionar o principio. Qual é o significado da sexta
adicionada, ré sustenido? Chopin deveria ter escrito fa sustenido em
vez de ré sustenido, para que a figura seguisse o principio de construgao
anteriormente abordado. Na procura por uma solugao dessa questao,
para mim existem dois argumentos em primeiro plano:

-A oitava que surgiria por meio do fa sustenido no acompanhamento

e o fa sustenido na melodia soariam menos interessantes do que a

terca menor muito estendida (entre d6 sustenido e o fa sustenido):
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Exemplo 8. Fréderic Chopin, Nocturne, em dé sustenido, op. posth.
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-Asnotas no topo das figuras acompanhantes correspondem, durante
0 seu percurso, a melodia e assim tornam-se mais densas musical-

mente:
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Exemplo 9. Fréderic Chopin, Nocturne, em dé sustenido, op. posth.

A figura C também consiste de um arpeggio. Ao compara-la com as
outras figuras, ela é mais compacta e densa. Primeiro, Chopin omite a
quinta do acorde, para depois poder recair nela na tltima colcheia da
figura.

Memorizamos a parte inferior por meio do reconhecimento e da
descrigao de estruturas. Olhamos agora para a parte superior e relem-
bramos que Chopin formou a primeira figura da parte inferior a partir
do “estoque tonal” do acorde de do sustenido menor. Os primeiros
dois compassos da melodia baseiam-se nas notas do mesmo acorde
(a quinta, sol sustenido, e a nota base d6 sustenido). Verbalizamos
como a melodia é composta: ela comeca na quinta, que é ornamentada
e confirmada com um trinado e uma bordadura dupla que cai para a
tonica no compasso 2. Depois de um salto no ambito de uma oitava, o
do sustenido é repetido e novamente confirmado com uma bordadu-
ra inferior. No nosso exemplo, a melodia termina na terca do quarto
grau (quarto grau: fa sustenido menor; terca do acorde: 1a). A terca é
atingida por meio de uma nota de passagem e confirmada por meio de
uma repeti¢do. Ritmo: até a metade do terceiro compasso sao somente
minimas, depois uma colcheia pontuada com uma semicolcheia, uma
tercina e, finalmente, uma minima.

Quinta do acorde Confirmagéo da : Repeticio Passagem & terca do
dé sustenido quinta Salcduciava p‘ ks v quarto grau
menor
2 T e Repeticéo
2 - 1= 2 Pafe, = il
o L - e -
o i I £ | :
D) J 3
o 4 t
Bordadura Recaida na tonica Bordadura

inferior

Exemplo 10. Fréderic Chopin, Nocturne, em do sustenido, op. posth.
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Descrevemos a melodia e o0 acompanhamento de tal maneira que
outra pessoa possa reconstrui-los ao se referir as nossas palavras.

b) Elaboragdo mental de texto por meio de reducdo estrutural

Na redugao estrutural consideramos o texto como uma elaboragao
artistica de uma estrutura simples. Chegamos a obter introspecg¢oes
interessantes e profundas acerca da “oficina do compositor”, quando
investigamos a pergunta “como uma estrutura abstrata pode virar
musica viva?”.

Para podermos entender os primeiros quatro compassos do Nocturne,
do ponto de vista composicional, perguntamo-nos se existe uma estrutura
simples na qual estes quatro compassos sao baseados. Quando compre-
endemos mentalmente o caminho de uma estrutura basica até a obra
musical, o texto musical fica surpreendentemente transparente para nds.

A Pt Bnm
I;;? bl
DERE! 8 § #H 8

Exemplo 11. Fréderic Chopin, Nocturne, em do sustenido, op. posth.

Exemplo 11 A: Podemos compreender os primeiros quatro compas-
sos como um desenvolvimento a partir do primeiro até o quarto grau,
ou seja, de d6 sustenido menor (compasso 1) para fa sustenido menor
(compasso 4).

Exemplo 11 B: Como segundo passo no caminho para o texto original,
observamos o clareamento de d¢ sustenido menor para do sustenido
maior, o qual Chopin realiza por meio de mi sustenido no acompanha-
mento. Dessa forma, o terceiro compasso assume uma func¢ao domi-
nante que fica aparente no acorde de fa sustenido menor no compasso
4 e que € indicado ja pela sétima si,:

soo

1

soo
roe)

Exemplo 12. Fréderic Chopin, Nocturne, em do sustenido, op. posth.
Exemplo 12 C: A primeira nota na melodia, sol sustenido, é afirmada

novamente por uma bordadura harmonizada (fa, sustenido, harmoni-
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zado com fa sustenido menor) e estabelece-se como centro melddico
dos dois primeiros compassos.

Exemplo 12 D: A melodia atinge a sua estrutura final com o do,
sustenido, do proprio acorde, localizado no terceiro tempo, e a nota
de passagem, si, no compasso 3, que conecta as notas estruturais do,
sustenido e 14,.

Em quatro passos elaboramos o “andaime” musical da frase. Agora
memorizamos este esqueleto composicional:

-A (exemplo 11): imaginamos como tocamos um acorde de d6 suste-

nido menor e um acorde de fa sustenido menor. Ao mesmo tempo,

falamos “do sustenido menor” ou “fa sustenido menor”;

-B (exemplo 11): Agora tocamos interiormente a proxima extensao

do “andaime”: falamos “do sustenido menor”, “clareamento do

sustenido maior”, “fa sustenido menor”, enquanto tocamos men-
talmente.
Quando conseguirmos isso sem problemas, seguimos:

-C (exemplo 12): Descrevendo a estrutura harmonica: d6 sustenido

menor, fa sustenido menor com sexta, dé sustenido menor, do

sustenido maior e fa sustenido menor; e, memorizando a estrutu-
ra melddica, “quinta” (sol, em relacdo a nota base do sustenido),

“bordadura” (fa sustenido), “quinta”, “nota base” (d¢ sustenido),

“oitava” (descrevendo o salto) e “terca” (14, em relagdo a nova nota

base fa sustenido).

No segundo passo verbalizamos a estrutura melddica estendida:

aais VAT

-D (exemplo 12): “Quinta”, “bordadura”, “quinta”, “nota base”, “oi-

tava”, “passagem” (si,como nota de passagem entre dd, sustenido
4 i“ 77
ela) e “terca”.

Quando compreendemos o esqueleto composicional até este ponto,
fica interessante investigar como Chopin traz este “esqueleto” a vida
musical. Recapitulamos cada passo como a estrutura vira musica: a
partir dos acordes da parte inferior nascem arpeggios muito abertos. As
figuras esticadas levam ao som macio e encorpado caracteristico destes
compassos. Enquanto tocamos essa secao mentalmente, descrevemos
o “andaime” harmonico (“do sustenido menor”, “fa sustenido menor
com sexta”, nota pedal “d6 sustenido”, “do6 sustenido menor”, “do
sustenido menor”, “do sustenido maior”, “dé sustenido maior” e “fa
sustenido menor”).

Sao poucas, mas fundamentais, as delicadezas melddicas que ainda
nos separam do texto original: no inicio, a melodia é de grande sim-
plicidade; o trinado e a ornamentagao, em seguida, trazem de maneira
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Exemplo 13. Fréderic Chopin, Nocturne, em do sustenido, op. posth.

cuidadosa movimento a frase. A melodia ndo consegue se resolver,
recorre ao sol sustenido e cai, “exausta”, em do sustenido.

Da mesma forma, como o sol funciona como nota estrutural dos
compassos 1 e 2, quase como um magneto da frase, a linha melddica no
compasso 3 somente pode se resolver no quarto pulso de do, sustenido,
por meio de um movimento cada vez maior (pontuacao de colcheias)
e trés tentativas (trés vezes a nota do sustenido soa neste compasso), e
por meio da nota de passagem si, corre para a nota estrutural 1a,.

Agora precisamos somente capturar algumas finezas melddicas:
“quinta”, “trilo”, “magneto” (descricao exemplificadora das duas
ornamentagOes mi, e fa, sustenido para sol,), “quinta”, “nota base”,
“oitava”, “confirmac¢ao” (dd sustenido no terceiro tempo do compasso
3), “bordadura”, “descida” (do sustenido, si, 14) e “terca” (la como terca
do acorde fa sustenido menor).

Em alguns passos exploramos aos poucos o texto original na sua
feitura harmonica e melddica. Agora entendemos o caminho da es-
trutura simples até o texto original complexo. Diferente da descrigao
sistematica, a redugao estrutural possibilita uma compreensao mais
profunda dos tragos musicais.

c) Pontos de conexio

Quase sempre reconstruimos a partitura mais devagar, por meio da
descri¢ao detalhada do que é tocada na realidade. Como é que podemos
imaginar o texto musical em tempo real e a0 mesmo tempo verbaliza-lo?
Através da jungao de frases, motivos, partes de temas ou progressoes
harmoénicas para um unico termo. Este termo pode ser considerado
como representante para um lugar no texto referente. Quando falamos
este termo (em voz alta ou na mente), verbalizamos esta palavra chave
e assim nos lembramos do lugar referente no texto. Fazendo referéncia
a educacao fisica, gostaria de designar este marcador como ponto de
no: no no sentido de adesao, memoria e suporte.!

Em seminario em uma Hochschule, intitulado Treinamento mental, os
participantes tiveram que descrever a Invengio a duas vozes, em ré menor

! Observagao dos tradutores: na versao original do texto, o né representa um ponto de
conexao; dessa forma, doravante sera nomeado “ponto de conexao”.
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de Johann Sebastian Bach, sistematicamente, e memoriza-la com a ajuda
de pontos de conexao. Foram interessantes as designacoes criativas e
diversificadas dos pontos de conexao:

“Vulcano” “Quatro-seis”
.- ———-.-.— |
@Wﬂﬁ ===
ge I E—
“Yulcano”

Exemplo 14. Johann Sebastian Bach, Invengdo a duas vozes, em ré menor.

Os primeiros dois compassos foram juntados ao termo associativo
“vulcao” pelos estudantes. “Seis” e “quatro-seis” indicam as inversoes
do acorde. Os estudantes tiveram a tarefa de tocar o texto no instru-
mento e falar em voz alta os pontos de conexao. Foi importante pensar
nos pontos de conexao com antecedéncia e verbaliza-los antes de sua
ocorréncia no texto referente. Quando um participante nao sabia como
continuar, foi suficiente citar o préximo ponto de conexao para que ele
logo conseguisse continuar a sua execugao.

Podemos memorizar também a melodia do Nocturnes de Chopin
por meio da verbalizacao de pontos de conexao.

@ sOitava” I Aepeticio”” « "
u " Oitava Passagem
Bordadurauta base” m’

i E Pafes > ,

)] I I Ej =

%
o
e
JiL
(
R

Exemplo 15. Fréderic Chopin, Nocturne, em do sustenido, op. posth.

Pontos de conexao servem também para a solucao de tarefas mu-
sicais e técnico-instrumentais.

Caso 1: Proporcionamos duas tarefas musicais, uma de natureza
timbristica, outra de natureza agodgica:

1. Queremos concluir o salto da quinta fraseando de forma bonita.

O ponto de conexao responsavel chamamos “menos!”
2. Queremos sublinhar o clareamento surpreendente de d6 susteni-
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do menor para do sustenido maior por meio de um atraso mintisculo
de mi, sustenido. O ponto de conexao chamamos “tempo!”. Antes
de chegarmos neste lugar do texto musical (executando-o de forma
mental ou com o instrumento), verbalizamos em voz alta o ponto
de conexao correspondente:
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Exemplo 16. Fréderic Chopin, Nocturne, em do sustenido, op. posth.

Caso 2: um tempo atras estudei e toquei o Quinteto para piano em fa
menor, op. 34, de Johannes Brahms. No seu scherzo enfrentei um lugar
que nao consegui tocar no andamento original confiavelmente:

Inicio do trecho complicado
. . . N =
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Exemplo 17. Johannes Brahms, Quinteto para Piano, em fa menor, op. 34, Scherzo.

Logo percebi qual era a razdo para esta dificuldade: no inicio deste
trecho, eu nao estava suficientemente solto, no maximo na terceira pa-
ralela de oitavas fiquei tenso. Continuei praticando este trecho, porém
sempre verbalizei o ponto de conexao “level” antes do trecho proble-
matico, para que eu ficasse solto durante as primeiras duas oitavas. Ao
longo do tempo, o meu aparatus de tocar acostumou-se a relaxar um
pouco antes deste trecho. Eu nao precisava mais verbalizar o ponto de
conexao, ele ja estava automatizado. O trecho ndo causou mais dificul-

dades para mim.

be

Resumo: Por meio de pontos de conexao podemos:

- juntar um dado trecho no texto musical ou uma tarefa musical/
técnica para um termo so, ou seja, para um representante termino-

logico;
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- verbalizar o texto ou a tarefa musical/técnica em tempo real. Pontos
de conexdo devem ser curtos e pregnantes e devem representar o
trecho ou a tarefa musical/técnica referente, da maneira mais precisa
possivel. Aplicamos a verbalizagao de pontos de conexao tanto na
pratica mental quanto no instrumento.

B. Segunda fase da pratica: Elabora¢ao instrumental

Durante a primeira fase da pratica, ou seja, a elaboragao do texto,
familiarizamo-nos com o texto musical intensivamente. Por meio da
pratica no nosso instrumento transformamos nossas no¢des da obra em
som real, durante esta segunda fase da pratica. Uma repeticao paciente
e determinada nos permite desdobrar a nossa vontade de nos expressar
musicalmente de maneira cada vez mais livre e independente do nosso
aparatus de execugao. A meu ver, os aspectos cruciais para uma pratica
altamente eficiente sdo: um destino da pratica claramente formulado,
uma se¢ao de aprendizado apropriada e um método favoravel. As
minhas experiéncias como professor e as da minha propria pratica
mostram que os melhores resultados sao atingidos quando a pratica
microscdpica e macroscopica se equilibram: de um lado, praticamos
pequenas e menores secoes, refinamos detalhes e resolvemos trechos
tecnicamente dificeis, do outro lado obtemos uma sensagao quanto
as relagdoes dramaturgicas da obra, quando praticamos amplamente
através de se¢Oes grandes. A eficdcia da nossa pratica se potencializa
quando trabalhamos, refinamos e otimizamos o processo da nossa
pratica repetitivamente de maneira mental.

Diferentes formas da memdria apoiam e estimulam-se mutuamente:

- amemoaria motora, que armazena os reflexos durante a execugao;
- a memdria sinestésica, que armazena a sensagao durante a exe-
Cucao;

- a memoria visual, que armazena a imagem da partitura ou da
nossa perspectiva durante a execugao;

- a memoria cognitiva, que armazena as estruturas;

- a memoria emocional, que armazena o conteudo afetivo.

Podemos incluir todos estes tipos de memdria na nossa pratica men-
tal; podemos estimuld-los de forma isolada ou combinada. Quanto mais
estreitamente conectamos os tipos de memoria, através da sua concate-
nacao, maior a probabilidade de entrar em um estado de flow, um estado
no qual fazemos musica de um modo imprudente e leve (referente a este
assunto recomendo o artigo escrito por Andreas Burzik intitulado Uben
im Flow: Eine ganzheitliche, kirperorientierte Ubemethode (2006).
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Durante semanas e meses de pratica, uma obra cresce passo a passo
para um complexo fechado em si. Na fase inicial, vemos a composigao
como uma multiplicidade de pecas individuais alinhando-se, cuja ela-
boragao dedicamo-nos com muito cuidado. No estado mais avangado
de elaboragao reconhecemos contextos maiores: come¢amos a alcancar
um panorama quanto a obra como um todo. Epis6dios nos sao revelados
passo ao passo dentro de sua fungao dramattrgica inteira.

Dentro dessa fase de treinamento podemos aplicar a pratica mental
de maneira diversificada:

a) Treinamento mental para o aprofundamento do conhecimento do texto
musical

- Sem 0 nosso instrumento repetimos o “roteiro” (c.f. “Elaboracao
mental de texto”), verbalizamos o texto musical com todos os
detalhes. Ao mesmo tempo, imaginamos intensivamente como
tocamos a obra; escutamo-la interiormente;

- Incluimos o treinamento mental em nossa pratica instrumental:
durante a execugao falamos as palavras-chave dos pontos de
conexao em voz alta. Dessa forma harmonizamos impressoes
visuais, acusticas e sinestésicas com a nossa compreensao estru-
tural do texto musical.

Este método de falar junto provou-se eficaz tanto para mim mes-
mo quanto para os meus alunos. E fator determinante, conforme ja
mencionado, é verbalizar cada palavra-chave dos pontos de conexao
com antecedéncia. Pensamos para frente e falamos antes do trecho
comegar, ao invés de falarmos quando ja o tocamos. Isto nos impede
de “ler” o ponto de conexao do nosso aparatus de execugado, que talvez
ja esteja automatizado, e assim confiamos em nossa memoria motora
(a qual, em comparagao, nao € confiavel). Outrossim, a verbaliza¢ao
da palavra-chave do dado ponto de conexao em voz alta, traz-nos um
efeito de relaxamento, tendo em vista que muitos musicos apresentam a
tendéncia de ficar com a musculatura facial e mandibular tensa quando
tocam trechos dificeis.

b) Treinamento mental para a intensificacio da nossa vontade de nos
expressarmos musicalmente

Nao podemos praticar somente aspectos técnicos instrumentais e
composicionais de modo mental, mas também aspectos emocionais e
artistico-musicais. Para qué? Naturalmente, todos nos sentimos algo
quando tocamos ou ouvimos uma obra e sentimos “afirmac¢des” mu-
sicais inerentes a obra, de forma mais ou menos intuitiva. Como intér-
pretes, porém, deveriamos tentar p6r em palavras 0s sentimentos que
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uma obra nos causa. Assim, desdobra-se uma conexao emocional mais
estreita com a composi¢ao. No caso ideal, nao experienciamos mais o
seu mundo expressivo como adotado, mas como tendo nascido por nds.
A pratica mental ndo pode fixar a obra somente de forma cognitiva,
mas também de maneira emocional dentro de nds. A verbaliza¢dao nos
ajuda a transformar sentimentos desfocados e vagos em sentimentos
esbocados em grande detalhamento.

Para que possamos apresentar uma obra musical de forma convin-
cente nao é o bastante que mergulhemos de forma totalmente emocional
em seu mundo expressivo. Precisamos saber através de quais meios
podemos transformar os nossos sentimentos em som, para que estes
se transmitam para o ouvinte. Especialmente como musicos profissio-
nais nao devemos deixar nada sujeito a coincidéncia durante a pratica,
mas sim planejar conscientemente e elaborar cada timbre, cada detalhe
agogico. Assim desenvolvemos a nossa sensibilidade musical, nossas
interpretacdes ficam mais transparentes e cheias de detalhes.

Crimas

No nosso “eu” mais profundo temos um grande repertério de emo-
¢Oes. AsinteracgOes e influéncias entre diferentes emocoes, tais como amor,
odio, alegria, raiva, orgulho, desapontamento, esperanga e medo criam
um espectro diferenciado de sentimentos dentro de nos. Experiéncias
pessoais em geral, com literatura, pintura e outras formas de artes em
especial, nutrem e estendem o nosso fundus de emogdes e humores vivi-
dos. Podemos aumentar a intensidade do nosso sentimento e da nossa
experiéncia musical ao entrelacar o mundo musical expressivo de uma
obra musical que é feito de diversas camadas, assim que o exploramos
com as nossas proprias experiéncias. Estas podem partir da realidade,
danossa fantasia ou do contato com outras formas de arte. Um exemplo:
Hermann Hesse, em seu romance Das Glasperlenspiel®, descreve como a
personagem principal, Josef Knecht, visita pela tltima vez o seu mestre
amado que estd morrendo:

Quando estas poucas pessoas entravam, de espirito prepa-
rado e recolhido, na salinha onde o antigo Mestre estava
sentado na sua cadeira, tinham o privilégio de penetrar
nesse doce brilho do fim dum devir, de partilhar a intui¢ao
desta perfei¢ao sem palavras; como que ao alcance de in-
visiveis raios, essas pessoas passavam, na esfera cristalina
desta alma, instantes de felicidade, ouvintes duma musica
que nao era desta terra (...). (Hesse, 2008, pp. 224-5)

2 Publicado originalmente como: Hesse, H. (1971). Das Glasperlenspiel. Versuch einer
Lebensbeschreibung des Magister Ludi Josef Knecht samt Knechts hinterlassenen Schriften. Zurich:
Fretz & Wasmuth.
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Exemplo 18. Wolfgang Amadeus Mozart, Sonata em dé maior, KV 330.

poderiamos descrever os ultimos compassos do segundo movimento
da Sonata, em d6 maior, KV 330 de Wolfgang Amadeus Mozart.

Hesse e Mozart causam o mesmo humor dentro de mim, apesar
de cada um fazer isto de maneira tnica: um humor de tristeza quase
silenciosa e festividade elevada.

Recapitulo: por meio do rastreamento de associagdes emocionais
com outras obras de arte ou experiéncias proprias, a expressao musical
ndo apenas fica mais clara, ela ganha vitalidade por meio de um con-
texto inteligivel e presente.

Podemos treinar isto de forma mental, quando escutamos o trecho
musical internamente e, simultaneamente, colocamo-nos dentro da as-
sociagao referente, que, no nosso exemplo, é a cena descrita. Mais uma
forma da pratica mental se fundamenta em subvocalizar, ou seja, em
falar palavras-chave emocionais para si mesmo durante da execugao
interna.

IMAGINACAO DO TIMBRE

Aolado da caracterizagao de maiores complexos ou partes da forma
musical, deveriamos cuidar do conteido emocional de cada frase e de
cada nota, caso seja possivel. Dessa maneira, progredimos ao micro-
cosmo musical e entrelacamos a musica direta e imediatamente com
0 nosso mundo emocional. Novamente, utilizamo-nos da técnica da
verbalizagao e achamos, entdo, palavras para os nossos sentimentos.

O exemplo 19 demonstra quais associacdes e emogdes 0s quatro
compassos do Nocturne de Chopin causam dentro de mim. Coloquei
0s meus sentimentos em palavras, sem o auxilio do instrumento, mer-
gulhado puramente de maneira mental no texto musical.
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Exemplo 19. Fréderic Chopin, Nocturnes, em do sustenido, op. posth.

Baseando-me neste fundamento, elaboro uma imaginagao clara do
timbre num segundo passo, que serve como modelo de trabalho através
do qual me conscientizo do carater do timbre de cada nota.
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Exemplo 20. Fréderic Chopin, Nocturnes, em dé sustenido, op. posth.

Quando toco estes compassos no instrumento, posteriormente, pos-
so comparar a sonoridade gerada por mim com as minhas imaginagoes,
quanto ao timbre, de forma direta, afind-la e melhora-la.

Tanto os termos referentes a emogao quanto ao timbre servem de
forma excelente como pontos de conexao: antes de tocarmos uma nota,
descrevemo-la falando internamente.

Depois de termos praticado uma peca por semanas, ou meses, a
nossa motivagao aos poucos enfraquece, a vontade de praticar diminui.
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A forma da pratica mental descrita (emocional e timbristica) sempre sig-
nifica um aumento de motivagao para mim. Depois desta, nao aguento
esperar até chegar no instrumento e continuar a elaboracao timbristica.

ROTEIROS DE TENSAO E IMPULSOS MUSICAIS

Por meio da pratica mental de aspectos musicais, tais como roteiros
de tensdao ou movimentagdes musicais, a nossa interpretacao ganha
contorno, fica mais clara e mais viva.

Dentro de uma pega musical, deveriamos saber sempre se estamos em
uma fase musical de tensao, ou seja, direcionada a um climax, ou saindo
de um climax, em uma fase de relaxamento (com excecao de um plateau
de tensao sem diregao clara). Na maioria das pecas, encontramos diversos
niveis de tensao: os pequenos, que designam um motivo ou uma frase, e
os grandes, que abarcam partes da forma e dos movimentos. Usualmente,
existem muitas possibilidades de interagao entre tensao e relaxamento
que podem ser descobertas em uma peca. No nosso exemplo de Chopin,
podemos identificar dois complexos de tensao. Considero a assimetria
da variante do exemplo 21 interessante e chamativa:
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Exemplo 21. Fréderic Chopin, Nocturnes, em do sustenido, op. posth.
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Aqui também utilizamos a técnica da verbaliza¢ao para gravarmos
a construgao dos complexos de tensao. Enquanto tocamos os compas-
sos internamente, falamos: “inicio da tensao” (localiza-se no siléncio
anterior), “climax da tensao”, “relaxamento”, “inicio da tensao” (ca-
beca do compasso 3), “climax da tensao” (entre si, e do, sustenido) e
“relaxamento”.

Msica é conectada com movimento de maneira inseparavel. Re-
firo-me menos aos processos fisicos de vibracao pelos quais a musica
surge, mas mais a interacdo energética do “para la e para cad” no fluxo
musical. Impulsos podem mudar a direcao deste fluxo, podem ser fortes
ou fracos, suaves ou acentuados. A maneira como aplicamos impulsos
na nossa performance determina a sua caracteristica em grande parte:
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Exemplo 22. Fréderic Chopin, Nocturnes, em do sustenido, op. posth.

Aqui também podemos verbalizar os pontos de conexao do movi-
mento e treina-los mentalmente.

C. Treinamento mental para a estabilizacao da técnica instrumental

Através da imaginacao podemos atingir maior seguranca e, con-
sequentemente, maior alegria durante a execugao. Primeiro pergun-
tamo-nos “o que é que podemos imaginar referente a nossa técnica
instrumental?”. Basicamente somos capazes de imaginar tudo o que é
relacionado aos nossos movimentos enquanto tocamos. Ao tocar piano,
por exemplo, o dedilhado, os diferentes tipos de ataque e a sensagao
de tocar. E como podemos imaginar? No6s nos vemos tocar na nossa
mente, colocamo-nos dentro das nossas sequéncias de movimentos e
imaginamos cada um deles em todos os detalhes. Durante a perfor-
mance no piano pensamos em todos os movimentos dos dedos, cada
balanco do pulso, cada salto. Refletimos sobre quao alto levantamos os
dedos, se os movimentamos de maneira equilibrada até chegar a tecla
ou com impacto, se utilizamos o peso do braco, e em qual intensidade
fazemos isto.

Através da imaginagao da técnica de execucao, intensificamos a
conexao entre a memdoria motora e a partitura. Ajustamos 0 nosso corpo
por meio da imaginacado precisa de sequéncias de movimento. Para um
maior esclarecimento, seguem alguns exemplos.
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Exemplo 23. Fréderic Chopin, Nocturnes, em dé sustenido, op. posth.

Como podemos imaginar o dedilhado? Imaginamos como sentamos
relaxadamente e calmamente no nosso instrumento, olhamos para o
Nosso corpo que estd na postura pronta para tocar. Em seguida, come-
¢amos a tocar em camera lenta. Estamos calmos e relaxados e focamos
nossa atenc¢ao na nossa mente. No nosso ouvido interno soa uma nota
depois da outra, colocamo-nos dentro da posi¢ao de cada dedo e verba-
lizamos o nome do dedo que esta tocando: “4” ... “trilo 3-2” ... “1”, etc.

b) Tipos de ataque
Quanto mais mecanismos para a geracao de timbre utilizamos
(especificamente para o piano: tipos de ataque), mais colorida fica a
nossa execugao e mais individual o nosso timbre. Definimos para cada
mecanismo de geracao de timbres um termo pregnante, facil de ser
verbalizado (semelhante a um ponto de conexao):
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Exemplo 24. Fréderic Chopin, Nocturnes, em do sustenido, op. posth.

A = Movimentos equilibrados partindo do antebraco (igual a um
elevador); abreviacao: “elevador”.

D- =0 dedo perto da tecla, a tecla € tocada até a sua metade; abre-
viagdo: “metade”.

D+ =0 dedo perto da tecla, a tecla é tocada com peso, até o final;
abreviagao: “fundo”.

FK = A tecla esta sendo movimentada para baixo de maneira
equilibrada (igual a um movimento dentro d’agua); abrevia-
¢ao: “agua”.

Os executantes de cordas, de sopros, cantores e outros tém um reper-
tério de mecanismos de geragao de timbre diferenciados, referente aos
seus instrumentos. Como é que podemos imaginar os tipos de ataque?
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Ou procedemos como na imaginacao do dedilhado ou observamos
nossas maos e dedos, a partir de uma perspectiva externa e reproduzi-
mos um “filme” na nossa mente. Este “filme” mostra, em camera lenta
e zoom, a execugao diferenciada dos nossos dedos. Ao mesmo tempo,
continuamos a ouvir a mesma sonoridade.

c) Sensacgao de tocar

Nos exemplos anteriores memorizamos o texto musical em camera
lenta, nota por nota. A sensagao de tocar, porém, queremos imaginar no
tempo real, ou seja, no tempo original. Imaginamos como ficamos jun-
tos com nosso instrumento (sentamos ou ficamos em pé) e comegamos
a tocar de forma relaxada. Neste momento, tratamos de movimentos
somadores, ao invés de movimentos separados, os quais estao no centro
da nossa atencao; no caso do pianista, por exemplo, o pulso que junta
os movimentos dos dedos.
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Exemplo 25. Fréderic Chopin, Etude, em dé maior, op.10,n° 1.

As figuras ascendentes que ocorrem no Etude em dé maior de Cho-
pin (exemplo 25)consistem, cada uma, de quatro semicolcheias. Os quatro
ataques de cada figura podemos juntar com um pequeno movimento
do pulso para cima. Quando praticamos mentalmente, exploramos a
sensacao, primeiramente em um andamento mais lento, depois em um
andamento mais rapido, como o pulso se eleva um pouco, durante a
figura, e desce no final.

Até os impulsos do pulso podemos organizar em um movimento
superordenado: em um andamento rapido exploramos a sensagao,
como um movimento do cotovelo para cima agrupa quatro movimen-
tos. Assim juntamos um compasso inteiro em um movimento tnico.

d) Economia de movimentos

Quando observamos a execugao de grandes musicos, ficamos im-
pressionados pela simplicidade e, aparentemente, facilidade com a qual
eles fazem musica. Todos os movimentos servem a expressao musical,
nenhum deles ¢ inutil.
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Por meio da pratica mental podemos melhorar a economia danossa
execugao: mentalmente langamo-nos a busca do movimento ideal ao
imaginar intensivamente a nossa performance, e otimizando cada um
dos nossos movimentos mentalmente. Dessa forma, livramo-nos de
muito “lastro de movimento”, que custa forca e prejudica a seguranca
quando tocamos.
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Exemplo 26. Wolfgang Amadeus Mozart, Sonata, em fa maior, KV 332.

No exemplo 26 0 nosso objetivo é tocar as figuras de acompanhamen-
to na mao esquerda de maneira mais economica possivel. Minimizamos
o risco de errar e ganhamos seguranca ao tocar.

Primeiro, perguntamo-nos quais notas podemos preparar no inicio.
Reconhecemos que podemos tocar os primeiros dois compassos sem
mudanga das posi¢oes dos dedos, caso colocarmos o quinto dedono fa,,
o terceirono1a,, o segundo no do, e o polegar no mi, bemol. Entretanto,
no terceiro compasso, o segundo dedo e o polegar devem tocar as notas
si bemol, dessa forma precisam sair da sua posi¢ao assumida no inicio.
O polegar pode, depois de ter tocado mi, bemol, pela segunda vez, no
compasso 2, preparar o ré, imediatamente, e o segundo dedo procura
o seu lugar no si bemol, logo depois de ter tocado d6,, no compasso 2,
no pulso “trés”. Pensamos tantas vezes sobre esta mudanca de dedos
até que ela funcione naturalmente dentro de nos.

Concluo: podemos melhorar a nossa economia de movimentos
quando passamos nota por nota mentalmente e nos perguntamos
“qual dedo pode preparar qual nota em qual momento?” Através do
treinamento mental, cada dedo aprende a saber onde estava, onde esta
e para onde tem que ir.

e) “Trechos dificeis”

Quando instrumentistas encontram um trecho que, aparentemente,
lhes é dificil, muitas vezes chegam rapidamente a conclusao que a pro-
pria técnica instrumental é insuficiente e precisa ser melhorada por meio
de treinamento. Para superar a dificuldade, passam dias e semanas de
pratica motora no seu instrumento. Nao € raro que, depois de meses,
o trecho ainda nao funcione bem.
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Quando entro em uma situagao de estresse durante um trecho,
quando vacilo, quando o trecho nao fica equilibrado ou nao me sinto
confortavel, isso pode ter trés razdes:

1.Nao entendi o trecho referente a sua composi¢ao completamente;
quando pratico, confio na minha memoria motora e auditiva (com-
parativamente falivel);

2. Nao tenho uma ideia precisa de como queria modelar o trecho
musicalmente, isto €, como posso transformar a minha emogao em
som;

3. Para a minha técnica instrumental a sequéncia de reflexos nao é
comum, preciso me acostumar com 0s novos movimentos 0s quais
$a0 NOVOs para mim.

Somente no ultimo caso, quando se trata realmente de um problema
técnico, a estratégia conhecida de repeticao mecanica faz sentido.

Quando encontro um trecho dificil, fica melhor quando primeiro me
dedico a ele mentalmente. Somente me aproximo do meu instrumento,
quando a construgao e a estrutura do trecho ficam familiares para mim
e quando sei como quero modelar o timbre. Assim posso ter certeza de
que nao corro o risco de querer resolver uma tarefa cognitiva por meio
de uma repeti¢cdo motora.

f) Tensoes

Muitos musicos apresentam a tendéncia de tensionar certas partes
do corpo durante a execugdo, sem querer. Isto ndao € surpreendente,
frente ao fundo da interagdo complexa de tensao e relaxamento de mus-
culos. Porém, tensdes podem influenciar o fazer musical negativamente
e diminuir a alegria de tocar. Dessa maneira, vale a pena trabalhar
direcionadamente em uma postura basica relaxada.

Antigamente, eu sentia o fazer musical desconfortavel e as vezes
trabalhoso. Quando tocava, tensionava certas partes do corpo incons-
cientemente. Ao longo de dois anos livrei-me disso por meio da pra-
tica mental. Agora toco em grande parte sem tensdes desnecessarias.
Quando pratico mentalmente ou no instrumento, foco a minha aten-
¢ao ndo somente no objeto de imaginacao ou da pratica, mas controlo
constantemente o meu estado geral de relaxamento. Logo quando noto
uma tensao no meu corpo, resolvo-a com um comando de relaxamen-
to direcionado, tal como “ombro!” ou “rosto!”. Com o tempo, estes
comandos funcionam automaticamente, nao preciso controld-los de
modo consciente.
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II1. NOoTAS DE CONCLUSAO E PERSPECTIVAS

A tultima parte do presente artigo dedica-se a pergunta “como po-
demos incluir a pratica mental de maneira criativa e de forma variada
no cotidiano de nossa pratica?” Esta parte deve servir como incentivo
e também encorajar a adaptacao da pratica mental as proprias neces-
sidades.

IMAGINAGCAO VERBAL

Conforme tentei explicar por meio de diversos exemplos no decorrer
do artigo, a técnica de verbalizagao € a técnica-chave do treinamento
mental. Através da fala interna damos clareza e uma estrutura para os
nossos pensamentos (Mantel, 2006; Lessing, 2006). Durante a pratica
mental, podemos verbalizar tanto os aspectos técnicos, quanto os as-
pectos musicais.

IMAGINACAO ACUSTICA

Quando treinamos mentalmente, imaginamos geralmente uma
sonoridade ideal e desejavel. Podemos ampliar o nosso espectro de
timbres e as nossas possibilidades expressivas quando imaginamos
outros instrumentos, como, por exemplo, a orquestragao do texto
musical (no caso de instrumentos melodicos). Dessa forma, uma linha
A sera tocada por um violoncelo, a linha B, por um oboé. A linha C,
em nossa imaginacao, é assumida por um cantor. A nossa imaginagao
de timbres fica cada vez mais fina e a nossa vontade de nos expressar
musicalmente fica mais forte.

IMAGINACAO VISUAL

Direcionamos nosso olhar interno, tanto em nosso corpo, durante
a execugao, quanto na imagem grafica (a partitura). Quando queremos
memorizar o texto musical, a seguinte técnica de imaginagao mostra-se
atil: imaginamos como escrevemos a obra, nota por nota, numa partitura
que ainda estd vazia. Somente de forma mental.

Quando tocamos sequéncias de tensdes, podemos deixar a nossa
fantasia a vontade. Em nossa mente imaginamos montanhas, uma
serra que sobe e desce referente a esta sequéncia musical. Quando nos
colocamos dentro dessa serra, em nosso pensamento os aumentos de
tensao ganham uma dimensao fisica.

IMAGINACAO SINESTESICA
Colocamo-nos dentro de cada um dos movimentos do nosso corpo
de forma intensiva. O violinista sente detalhadamente como se percebe
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a mudanca de posigao, a flautista, a tensao dos labios, o cantor foca-se
no apoio, etc. Quando praticamos ou resolvemos um trecho dificil no
nosso instrumento, imaginamos a nossa sensagao ao toca-lo. Lembra-
mos detalhadamente o que sentimos durante o tocar, qual parte do
corpo tivemos que usar com qual intensidade, e quais partes do corpo
estavam menos envolvidas.

EXPRESSAO

Quando memorizamos emogoes ou timbres, podemos construir
mundos fantasticos mentalmente e podemos desdobrar a nossa criati-
vidade por meio de imagens, cores, paisagens e cenarios. Quando, por
exemplo, refletimos sobre os impulsos musicais, podemos imaginar o
nosso regente favorito que representa a musica de forma plastica por
meio de gestos.

TAMANHO DE SEQUENCIAS

Como “regra de ouro” podemos definir: quanto mais “fresca” a obra,
menor a sequéncia que memorizamos. Jamais podemos demarcar uma
sequéncia a ser memorizada como pequena demais, mas, sim, grande
demais. Caso ja estejamos mais avanc¢ados no estudo da obra, podemos
pensar em temas inteiros, partes formais ou episddios ao mesmo tempo.
Faz sentido memorizar elementos de sequéncias curtas que pertencem
a um nivel de significancia inferior, tais como alturas, duragdes, inter-
valos, etc., e nos concentrar em elementos de significancia superior em
sequéncias maiores, tais como as sequéncias de tensao, o fluxo musical,
ou também as estruturas da composigao.

ANDAMENTO DO PROCESSO DE PENSAR

Treinamos o nosso aparatus de movimento para que funcione
rapido, fluente e de maneira confortavel. Da mesma maneira que po-
demos treinar a nossa mente, podemos também repetir e repensar os
Nossos processos mentais tantas vezes quanto forem necessdrias, para
que funcionem de um modo flexivel e facil. E impossivel memorizar
informacdes de niveis de significancia inferior, tais como os nomes das
notas e as suas duragdes. No andamento original nao ha tempo para a
verbalizagao. Todas as informacdes de niveis de significancia superior,
tais como tensao/relaxamento, pulso, sensacao enquanto tocamos, afetos
e ideias de timbre, podemos recuperar em andamento original. Indepen-
dente de praticarmos no instrumento ou de forma mental: deveriamos
trabalhar mais livres de estresse e sem pressa, o quanto for possivel. Na
pratica mental precisamos decidir se aderimos a um plano de tempo
obrigatodrio, isto é, pensar em tempo real (neste caso deveriamos escolher
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um andamento calmo, que nao nos sobrecarregue, aumentando-o aos
poucos), ou se tomamos tempo a vontade, sem pulso existente.

TrANSPOR

A transposi¢cao mental é um exercicio que pede um alto grau de
concentragao e, para mim, tem até um apelo esportivo. Quando ten-
tamos tocar uma sequéncia mentalmente em outro tom, percebemos
rapidamente se realmente entendemos o seu principio composicional
ou confiamos somente em nossa memaoria motora.

Para nao nos sobrecarregarmos, comecamos com pequenos trechos
que sejam faceis para decorar como, por exemplo, o tema de Brahms
antes analisado.

Allegro non troppo

e ——

i = N -~
ALHEE_______ﬂ#fF//I Rk S S

Exemplo 27. Johannes Brahms, Sonata para Violoncelo e Piano,
em mi menor, op. 38, 1° movimento.

QL

| 188

O primeiro elemento estrutural é a triade (arpeggio) da tonica. Imagi-
namos agora o primeiro compasso no ritmo certo e em diferentes tons,
por exemplo, em 14 bemol menor, si menor, etc. Assim que consegui-
mos isto, adicionamos mais elementos estruturais do tema em nossa
mente. No final, estamos aptos a transpor o tema inteiro para qualquer
tom. Dessa forma, a peca parece tao clara e transparente, como se nos
mesmos a tivéssemos composto.

PREPARACAO DO CONCERTO

Antes de um concerto deveriamos recordar diferentes dimensoes
musicais e técnicas de uma obra. Recomendo refletir sobre todo o pro-
cesso da pratica novamente, a partir da elabora¢ao mental do texto, até
os diferentes estagios da elaboragao instrumental.

Prova

Podemos testar se realmente memorizamos a obra de forma abran-
gente, quando assumimos o trabalho de anota-la de cor. Uma frequente
comparacao com a partitura musical preenche lacunas pequenas, porém
significativas.

Desejo a todos que estao comegando com o treinamento mental muita
persisténcia, sucesso e, finalmente, um grande enriquecimento por meio
dessa forma de pratica.
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