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RESUMO: Este artigo ilustra os resultados do trabalho realizado nas aulas de piano orientadas pelo Prof. Dr. 
Maurícy Martin, no decorrer do curso de Mestrado em Música da Universidade Estadual de Campinas, na área 
de práticas interpretativas, durante os anos de 2002 a 2004. O objetivo da pesquisa foi gerar um material didático 
sobre técnica pianística direcionado a alunos e professores de piano, por meio de um enfoque analítico, não 
empírico, com o teor científico da técnica pianística aplicado à execução. A  abordagem em relação à técnica 
pianística, tem como fundamentação inicial os conceitos originados das idéias difundidas pela pedagoga russa 
Isabelle Afanasievna Vengerova (1877-1956) complementados pelo levantamento bibliográfico de outros 
autores e pelo estudo da mecânica das mãos por meio da anatomia e fisiologia. Este artigo é um recorte da 
dissertação de mestrado intitulada “O idioma pianístico de Heitor Villa-Lobos – Técnica aplicada em quatro 
peças” 
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ABSTRACT: This article attempts to demonstrate the results from the piano studies with  Dr. Mauricy Martin 
during the Master´s Degree at the State University of Campinas , 2002-04. The main purpose  is to provide a 
pedagogical material about piano technic for students as well as teachers. The technical approach is based on the 
ideas thought and developed by the russian pedagogue Isabelle Afanasievna Vengerova (1877-1956) and also 
bibliography on the mecanics of the hands, human anatomy and physiology. This article is a part of the Master 
Dissertation “O idioma pianístico de Heitor  Villa-Lobos – Técnica aplicada em quatro peças”. 
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INTRODUÇÃO  
 

 

O objetivo de nossa pesquisa foi gerar um material didático sobre técnica pianística 
direcionado a alunos e professores de piano, por meio de um enfoque analítico, não empírico, 
com o teor científico da técnica pianística aplicado à execução. Neste artigo procuramos 
ilustrar os resultados do trabalho realizado sobretudo nas aulas de piano orientadas pelo Prof. 
Dr. Maurícy Martin, no decorrer do curso de Mestrado em Música da Universidade Estadual 
de Campinas, na área de práticas interpretativas, durante os anos de 2002 a 2004.  

Hoje a pesquisa, que continua em constante aprimoramento, passou a se inserir no 
contexto social a partir do momento em que o pesquisador abraçou, em seu cotidiano 
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profissional, a linha de trabalho estabelecida, transformando seus estudos acadêmicos em 
prática, principalmente como professor de piano e também como músico intérprete .  

A nossa abordagem em relação à técnica pianística, tem como fundamentação inicial 
os conceitos, por nós pesquisados, aprendidos e experimentados durante as atividades práticas 
no curso citado, originados, inicialmente, das idéias difundidas pela pedagoga russa Isabelle 
Afanasievna Vengerova (1877-1956) 1 e depois complementados pelo levantamento 
bibliográfico de outros autores e pelo estudo da mecânica das mãos por meio da anatomia e 
fisiologia.2 

Ao longo de nossa pesquisa, a experiência com o Prof. Dr. Maurícy Martin, que 
representa no Brasil uma segunda geração da escola da professora Vengerova,3  teve como 
perfil um comportamento voltado à reflexão sobre a performance do pianista, no que se refere 
à consciência corporal, e com ela, o uso adequado dos segmentos do corpo utilizados na 
execução, além do aprimoramento da escuta musical. Toda esta preocupação esteve sempre 
voltada à própria produção sonora, ou seja, o gesto em função do som, partindo da premissa, 
já defendida pelo professor José Alberto Kaplan (KAPLAN, 1987, p.17), de que as demandas 
de caráter musical, apresentadas em cada partitura, não podem ser dissociadas dos 
movimentos necessários para a sua execução plena. Com isso foi possível rever questões 
referentes à problemática da técnica pianística possibilitando-nos uma maior ampliação de 
consciência e sistematização não somente no estudo, mas também na execução. 

Com isso foi possível rever questões referentes à problemática da técnica pianística 
possibilitando-nos uma maior ampliação de consciência e sistematização não somente no 
estudo, mas também na execução.  
 
 
BREVE HISTÓRICO SOBRE ISABELLE VENGEROVA 
 
 

A professora e pianista Isabelle Afanasievna Vengerova nasceu em Minsk na Rússia 
em 1877. Sua formação pianística aconteceu em Viena e em São Petersburgo. Em Viena, 
estudou com Joseph Dachs e em São Petersburgo, estudou com Theodor Leschetizky3 e com 
Annette Essipoff (REZITS, 1995 p.39, SCHICK, 1982 p.1). 

Suas atividades pedagógicas iniciaram em Kiev no final de 1890 e em Viena onde, 
além de ter se dedicado ao ensino, desenvolveu também uma carreira de solista e camerista. 
Em 1906, Vengerova passou a trabalhar como assistente de Annette Essipoff no departamento 
de música do conservatório de São Petersburgo e em 1910 passa a fazer parte oficialmente do 
corpo de professores. Em 1923, transferiu-se para os Estados Unidos lecionando 
principalmente em Nova York e na Filadélfia obtendo uma reputação de brilhante pedagoga 
(SCHICK, 1982. Op. cit. p.1).  

                                                 
1 Tais idéias se encontram nos livros “The Vengerova system of piano playing” de Robert Schick, “Beloved 
Tyranna – The legend and legacy of Isabelle Vengerova” de Joseph Rezits e “Famous Pianists & Their 
Technique” de Reginald Gerig. Destes livros, os dois primeiros foram escritos por alunos da Professora 
Vengerova.  (Ver referências completas na bibliografia) 
2 Muitos dos conceitos sobre anatomia e fisiologia foram estudados no livro “A técnica pianística – Uma 
abordagem Científica” do Profº Dr. Cláudio Richerme (1996) e por este motivo este autor é bastante citado.    
3 O Prof. Dr. Maurícy Martin teve acesso a esta técnica quando passou a estudar, nos Estados Unidos, na Boston 
University, com o Prof. Anthony di Bonaventura, discípulo da Profª Vengerova que ainda hoje trabalha em cima 
das idéias por ela elaboradas.  
3 Theodor Leschetizky foi considerado um dos maiores representantes da escola russa de piano. Conseguiu 
formar alunos de alto nível e de sua classe saiu um numero enorme de célebres solistas como Schnabel, 
Moisewitsch, Brailowsky e Ignacy Paderewski. (CHIANTORE, 2001, p.630).   



  

Desde 1924 juntamente com Josef Hofmann, Rudolph Serkin e outros, ela lecionou no 
Curtis Institute na Filadélfia (GERIG, 1990 p.410) que lhe concedeu em 1950 o título de 
Doutor Honóris Causa. Vengerova também lecionou na Mannes College of Music em Nova 
York (SCHICK, 1982 Op. cit. p.1). 

Segundo o biógrafo Jacob Millstein, citado por Schick, aluno de Vengerova,“ela 
definiu os princípios de seu método visando cultivar a individualidade do talento de seus 
alunos e desenvolver, entre eles, o pensamento musical espontâneo” (Ibidem p.1-2). 

Vengerova construiu seu método de trabalho sob um cuidadoso planejamento da 
utilização do pulso,4 ensinava aos alunos como estudar e insistia sempre no estudo 
extremamente lento e de mãos separadas. Viveu inteiramente dedicada ao ensino do piano e 
sobre este fato certa vez escreveu a sua mãe: “Música ocupa onze horas do meu dia, e eu 
ocasionalmente fico muito cansada. Eu tenho quarenta e cinco alunos, dos quais, vinte são do 
conservatório, e vinte e cinco são particulares” (GERIG, 1990. Op. cit. p. 312) .5   

De seu trabalho resultou uma geração de pianistas de reconhecida importância e dentre 
seus alunos famosos destacamos Samuel Barber, Leonard Bernstein, (Ibidem, p.293) que além 
de suas atividades como compositores, eram pianistas atuantes, e Lucas Foss e Anthony di 
Bonaventura que são professores da Universidade de Boston.  

Vengerova faleceu em 7 de fevereiro de 1956, em Nova York. 
 
 
AS CONCEPÇÕES SOBRE TÉCNICA PIANÍSTICA 
 
 

Com o intuito de seguir uma ordem didática, no que se refere à exposição dos 
subsídios utilizados no nosso estudo, achamos por bem, neste artigo, organizar os conteúdos 
por tópicos.  
 
 
OS PONTOS PRINCIPAIS 
 
 

Segundo Robert Schick, que estudou com a professora Vengerova, o método de ensino 
por ela organizado, tinha como base fundamental a produção do som, o desenvolvimento do 
controle do toque, a flexibilidade e a velocidade (SCHICK, op. cit. p.12).  

Os pontos fundamentais aqui abordados e que estão ligados às idéias da professora 
Vengerova, são os que se referem a questões como: 
 
 
1. O USO DO PULSO  
 
 

O pulso, ou punho, nome correto utilizado pelos fisiologistas, como meio fundamental 
para o controle das sonoridades. Dentre todos os aspectos que representam a escola de 
Vengerova esta é a que, ao nosso ver, mais a caracteriza. O pulso é utilizado como ativador da 

                                                 
4 Muito embora o nome correto da articulação em questão seja punho, nos referiremos a ela como pulso por ser o 
termo mais comum no cotidiano dos pianistas e professores. 
5 Music takes up eleven hours of my day, and I sometimes fell very tired. I have 45 students, of whom 20 are at 

the Conservatory, and 25 are private. 



  

velocidade de ataque das teclas e está diretamente ligado à produção de acentos e controle da 
sonoridade. 

Sobre o uso do pulso na técnica de Vengerova, Josep Rezits comenta que: “(...) um 
dos pontos mais valiosos da técnica do pulso é a capacidade do pianista ter indiscutível 
controle sobre os infinitos níveis de volume e, conseqüentemente, sobre a infinita variedade 
de cores sonoras” 6 (REZITS, 1995. Op. cit. p.15) . 

Robert Schick, comenta que no método de Vengerova o estudante é primeiramente 
introduzido, no sistema da técnica e produção do som, aprendendo como tocar um acento, em 
cada nota. 7 Isto é, primeiro inicia-se tocando acentos em cada nota para que o aluno aprenda 
a usar o movimento do pulso e também para que consiga executar notas numa sonoridade 
forte sem a utilização da força nos dedos, e sim recorrendo à velocidade do ataque. 

Após ter vencido a etapa inicial dos acentos em cada nota, o aluno irá aumentando o 
número de notas executadas após cada acento. O seja, passa a praticar os acentos a cada duas 
notas, depois em grupos de três, quatro e de oito notas. 
 
 
2. A FLEXIBILIDADE DO PULSO  
 
 

Sendo o pulso um dos pontos fundamentais da técnica, este tópico é de grande 
importância. 

Em nossas experimentações pudemos observar que em certas passagens do repertório 
tradicional as dificuldades eram causadas justamente pelo fato do pulso não estar 
suficientemente flexível, impedindo assim a fluidez dos movimentos da mão e dos dedos. 

Leschetizky dava grande importância a flexibilidade do pulso, para ele o livre 
movimento do pulso era uma estratégia para conservar a elasticidade da mão. Chiantore ao 
comentar a pratica de Leschetizky afirma que, este comportamento pode ser “uma versão 
ampliada da suave ‘vibração’ que Liszt e Chopin haviam conhecido” (CHIANTORE, 2001. 
Op.cit. p.635) .   

Neste contexto, sobre a flexibilidade do pulso, o Professor e Pianista Cláudio 
Richerme comenta que: “(...) muitos teóricos se referem a essa flexibilidade como uma 
importante característica técnica de certos grandes pianistas, especialmente na execução de 
oitavas e de acordes”, (RICHERME, 1996 p.178) e ainda sobre esta questão os pedagogos 
Myriam Ciarlini e Maurílio Rafael explicam que:  

 
A flexibilidade do pulso, propiciando várias formas de movimentos (...) 

permite o ajustamento da mão às várias posições exigidas pela escritura. 
Funcionando como uma ponte resistente, mas flexível, interfere na qualidade do 
som, na produção do legato, na beleza do fraseado, na facilidade da execução e, 
conseqüentemente, no prazer de tocar piano (CIARLINI; RAFAEL, 1994. Op. cit. 
p.44) . 

 
Deste modo, temos acreditado que o pulso flexível é uma das principais chaves para 

uma boa técnica. É como diz a frase atribuída a Chopin, “La souplesse avant tout” (a 
flexibilidade antes de tudo). 

 
 

                                                 
6  (...) one of the most valuable uses of the wrist techniques is to enable the player to have positive control over 
the infinite levels of volume and, consequently, over the infinite varieties of tone color. 
7 A produção de acentos por meio do pulso será explicada no item 3 deste artigo. 



  

3. A PRODUÇÃO DE ACENTOS POR MEIO DO PULSO 
 
 

Vengerova utilizava o movimento do pulso para a produção dos acentos. Segundo o 
seu método, deve-se levantar o pulso, até o ponto onde não se perca a curvatura dos dedos 
(arcada), que por sua vez, não devem também perder o contato com as teclas. O pulso irá se 
dirigir rapidamente para baixo, transferindo, ao mesmo tempo, a energia para a ponta dos 
dedos abaixando a tecla ou as teclas desejadas (SCHICK, 1982. Op. cit. p.22). 

Desta maneira, como já foi observado, o acento é obtido não pela força do dedo que 
pressiona a tecla, nem pela percussão do mesmo e sim pela velocidade gerada no ataque. O 
dedo apenas se mantém com o tônus mínimo necessário para não perder a flexão de suas três 
articulações 8 e poder conduzir a energia do impulso gerado para a tecla. Nas fotos a seguir 
demonstramos os movimentos do pulso na execução dos acentos. 

 

 
 

Foto 1 – Preparação para o acento 
 

 
 

Foto 2 – Conclusão do acento 
 
                                                 
8 As três articulações dos dedos são: nos dedos 2 a 5 - articulação metacarpo - falângea (primeira articulação), 
articulação interfalângea proximal (segunda articulação) e articulação interfalângea distal (terceira articulação). 
Do polegar – articulação carpo - metacárpica (primeira articulação), articulação metacarpo - falângea (segunda 
articulação) e articulação interfalângea (terceira articulação).    



  

Um fator de extrema importância nesta prática é que imediatamente após o toque, o 
dedo não precisa pressionar a tecla para a mesma continue abaixada. A quantidade de peso 
necessária para que a tecla não suba é mínima, não exigindo assim, que o dedo faça força 
alguma. 

Segundo Rezits, (REZITS, 1995. Op. cit. p.19) a principal diferença entre o sistema da 
professora Vengerova e outros sistemas praticados é que, num ataque sobre a tecla, é o 
movimento do pulso, antes que qualquer golpe do dedo, a primeira fonte de força. 
 
 
4. A POSIÇÃO DA MÃO  
 
 

A posição da mão, de acordo com a escola de Vengerova, se apresenta em forma 
arcada, o que para os fisiologistas é chamada de “posição de função da mão”. 

Segundo Schick, Vengerova pensava o posicionamento da mão da seguinte maneira:  
 

O terceiro dedo (o mais longo) próximo às teclas pretas, o segundo e o 
quarto dedos um pouco atrás, o quito dedo sobre o meio do caminho entre a tecla 
branca e a preta, e o polegar colocado lateralmente sobre a tecla. As articulações são 
arcadas, e a mão deve conservar o plano ajustado a não inclinar em direção ao 
polegar ou ao quinto dedo (SCHICK, 1982. Op. cit. p.22). 9 

 
  É o que chamamos de mão pronada. Esta posição permitirá um equilíbrio entre as 
extremidades da mão. 
 
 

 
 

Foto 3 – Posição arcada 
 
 

Em seus estudos sobre técnica pianística, Richerme dá a esta posição arcada da mão, o 
nome de posição básica e designa duas variantes: curva e plana (RICHERME, 1996. Op. cit. 
p.120).  
 
                                                 
9 The third finger (the longest) is nearest the black keys, the second and fourth fingers a little behind, the fifth 
finger about midway between the edge of the white keys and the black keys, and the thumb placed with just its 

nail on the key. The knuckles are arched; end the hand is held level so that is does not tilt toward either the 

thumb or fifth finger.     



  

        
 

             Foto 4 – Posição curva                                                 Foto 5 – Posição Plana 
 
 

E sobre as vantagens da utilização da posição arcada ele mesmo comenta que: 
 

A posição básica exige contrações musculares, assim como qualquer outra 
posição sobre o teclado também exige, embora em locais e dosagens diferentes. (...) 
a contração dos extensores do pulso só se mantém enquanto os dedos estiverem 
relaxados. A uma pequena força que os dedo fizer para baixo, os extensores do pulso 
são os primeiros músculos a se relaxarem (...) (Ibidem. p.123).   

 
Além do que foi exposto, o mesmo autor ainda afirma que nesta posição, o tônus 

muscular dos flexores e dos extensores dos dedos encontra-se em situação de quase equilíbrio. 
(ibidem, p.124) 

Esta posição coincide também com a posição funcional do pulso, e segundo Kapandji 
(KAPANDJI, 2000, p.172), ela “se corresponde com a máxima eficácia dos músculos motores 
dos dedos, sobretudo, dos flexores”.É Importante salientar também que, com a mão em 
posição arcada sempre estará disponível o espaço necessário à movimentação do polegar sob 
os outros dedos.  

 
 

5. OS DEDOS 2 A 5 
 
 

Estes se movimentam a partir da flexão da primeira articulação, a articulação 
metacarpo – falângea, enquanto a segunda e terceira articulações, também permanecem 
flexionadas. Estas últimas articulações devem estar flexíveis, e a ponta do dedo (falange 
distal) deverá abaixar a tecla verticalmente (RICHERME, 1996. Op. cit. p.99 –100). Vejamos 
a foto a seguir: 
 
 



  

 
 

Foto 6 – Posição dos dedos 
 
 
6. O POLEGAR 
 
 

Em se tratando de um dedo diferente dos demais por se posicionar “deitado” sobre a 
tecla, o seu movimento para abaixa-la é de abdução. Todavia, como nos demais dedos sua 
movimentação se inicia na primeira articulação a carpo – metacárpica.   

Nas passagens de polegar, este, pode se comportar de duas maneiras: Ativamente, 
quando passa por baixo dos dedos, realizando o movimento de flexão e passivamente quando 
os demais dedos é que passam por cima dele. No movimento passivo o movimento de flexão 
é realizado não por este dedo, mas devido à movimentação da mão. No entanto o movimento 
realizado por ele ao sair de dentro da mão (extensão) passa a ser de forma ativa. Observe as 
fotos a seguir: 
 
 

 
 

Foto 7 – Abdução do polegar 
 
 



  

 
 

                                            Foto 8 –Movimento ativo do polegar 
 
 
7. USO DO TOQUE NÃO PERCUSSIVO  
 
 

Esta é uma característica básica da escola de Vengerova e também adotada por outros 
importantes pedagogos. Os dedos devem estar em contato com as teclas antes de tocá-las com 
o intuito de melhor controlar a sua descida, e conseqüentemente sua sonoridade. 

Ao tratar deste assunto, Schick afirma que no método de Vengerova: “A ponta do 
dedo deve estar em contato com a tecla todo o tempo. O toque básico de Vengerova é 
preparado não percussivamente” 10 (SCHICK, 1982. Op. cit. p.23). 

Sobre o uso do toque não percussivo Richerme comenta que:  
 

Do ponto de vista fisiológico, são grandes as vantagens do toque não 
percussivo de dedo sobre o percussivo. Elevar os dedos e mantê-los altos significa 
um consumo extra de energia muscular. E o tempo gasto para elevar o dedo e tornar 
a abaixá-lo até encostar a tecla é um fator contrário à agilidade (RICHERME, 1996. 
Op. cit. p. 97). 

 
 
8. O RELAXAMENTO, OU SEJA, A RACIONALIZAÇÃO DO USO ENERGIA 
 
 

Sobre este item faz-se necessário o seguinte esclarecimento: 
O termo relaxamento tem causado polêmicas quando se fala de técnica pianística. 

Todavia, queremos deixar claro que na verdade, estamos tratando da racionalização do uso de 
energia e de uma boa coordenação do sistema muscular. 

É sabido que sem a contração muscular, é impossível haver movimento ativo de 
qualquer segmento do corpo humano. Assim sendo, na técnica de execução do piano, deve-se 
evitar a contração simultânea de músculos antagonistas no movimento pretendido, para que 

                                                 
10 The fingertip must be in contact with the key at all the time. The Basic Vengerova touch is a prepared, non-
percussive one.  



  

estes não causem a imobilização por fixação, das articulações utilizadas, impedindo assim, a 
fluidez e precisão dos gestos. 

O professor Kaplan afirma que:  
 

Nenhum movimento voluntário é produto da contração de um músculo 
isolado. (...), com efeito, para se efetuar qualquer movimento não é suficiente 
contrair o músculo agonista que efetivamente o leva a cabo. Geralmente, outros 
feixes musculares, denominados sinérgicos, se contraem para reforçar a ação do 
agonista. Simultaneamente (...) os músculos que se opõem à ação deste último – os 
antagonistas – devem se colocar numa situação funcional que não impeça o 
funcionamento dos primeiros, enquanto que alguns outros se ‘contraem 
automaticamente’ com a finalidade de fixar as articulações dos ossos que servem de 
‘ponto de apoio’ para os agonistas (KAPLAN,1996, p.5).  

 
A grande questão está então em, como afirma Richerme, (RICHERME, 1996, Op.cit. 

p.81) conciliar precisão e firmeza de toque com ausência de fixação muscular. Para isso, ao 
nosso ver, a consciência corporal é condição essencial, durante o estudo e a execução.  

Além do que foi comentado, o Professor Kaplan ainda comenta que: “A perfeita 
coordenação do sistema muscular necessária para realizar uma determinada ação 
(movimentos), faz que o gasto de energia necessária para executá-la seja muito menor que no 
caso daquela estar ausente” (KAPLAN, 1987 p. 32). 

Outro fator que está intimamente ligado à racionalização de energia é a economia de 
gestos durante a execução, qualquer tipo de gesto que não resulte em realização sonora poderá 
ser economizado. Sobre este assunto Leimer e Gieseking comentam:  

 
Calma e economia de movimentos são absolutamente necessários, quando 

se quer tocar uma quantidade de som obtida de maneira realmente consciente. Toda 
agitação prejudica não somente o som em execução, como também os sons 
seguintes. 11 (LEIMER; GIESEKING, 1972 p.13- 14). 

 
 
9. O USO DO PESO DO BRAÇO, E A TRANSFERÊNCIA DO MESMO PELOS 
DEDOS EM PASSAGENS ESPECÍFICAS – 
 
 

Sobre este item, também gostaríamos de fazer um esclarecimento. 
O uso do peso do braço seja ele imóvel ou em movimento não quer dizer que o mesmo 

esteja passivo, pois para o seu uso se faz necessária à contração12 ativa de músculos motores 
dos dedos, bem como de outros segmentos do braço. Além disso, quando se utiliza o peso do 
braço, na verdade, trata-se de parte do peso. O dedo ao receber o peso do braço, está 
dividindo-o, no mínimo, também com a outra extremidade que sustenta o braço inteiro, no 
caso o ombro.  

Em passagens por graus conjuntos a transferência do peso ocorre de um dedo para o 
outro. Verifica-se que não há articulação dos extensores dos dedos (movimento para cima) 
para se acionar a tecla, o dedo que estava tocando cede, por meio do relaxamento, o peso para 
o próximo e assim por diante. Todavia é necessário saber dosar a quantidade de peso sobre o 
dedo para que não venha a sobrecarregá-lo.  

                                                 
11 Repose and the avoiding of all unnecessary movements are absolutely necessary, when one intends to play in a 
decided manner. Any uneasiness endangers not only the tone which is just struck , but also the following ones. 
12 A contração muscular não esta necessariamente ligada à fixação muscular. 



  

Na transferência de peso, a sustentação do peso do braço é direcionada para o dedo e 
durante a execução, transferida de um para o outro, ou para vários dedos (um acorde, por 
exemplo). É importante observar que este peso não pode ser novamente absorvido pelos 
músculos do braço, pois desta maneira, se impediria o processo de transferência. 
 
 
10. “QUIET UPPER ARM” 
 
 

 Esta expressão diz respeito a não utilização da parte superior do braço, ou seja, do 
ombro na produção do som. Como já explicamos, no item 1, o pulso é que está diretamente 
ligado à produção sonora. É evidente que o antebraço também participa da produção, ou numa 
visão mais minuciosa, até o braço inteiro, mas nunca o impulso virá do ombro.      
 Estes seis tópicos compõem o centro da escola de Vengerova. Nossa pesquisa 
voltou-se primeiramente para a experimentação destes e num segundo plano para a aplicação 
destes “comportamentos pianísticos”. 
 
    
 APLICAÇÃO DA TÉCNICA 
 
 
 Os itens relacionados à técnica anteriormente citados necessitam de uma iniciação por 
meio de exercícios, para que o aluno possa utilizá-los na execução do instrumento. 
Discorreremos sobre este processo de iniciação, baseando-nos na própria metodologia por nós 
trabalhada, durante o decorrer desta pesquisa nas aulas com o Profº. Dr Maurícy Martin e do 
constante contato com os seus alunos.  
 

A metodologia caracteriza-se pela seguinte seqüência: 
 
 
1)  Consciência dos estados de relaxamento e tensão nos segmentos do corpo 
utilizados na execução  
 
 

Com a ajuda do professor o aluno passa a reconhecer as sensações de tensão e 
relaxamento, mais especificamente, nos membros superiores. 13 Acreditamos que uma 
maneira eficaz de se reconhecer as diferenças de sensações entre os estados de relaxamento e 
de tensão, é experimentando cada uma delas. Primeiro o aluno deve, voluntariamente, deixar 
tensa a musculatura do segmento do corpo a ser trabalhado e após algum tempo relaxar, para 
então comparar as duas sensações e poder reconhecê-las no momento da execução. É 
importante perceber se existem tensões desnecessárias nos punhos, no ombro, na articulação 
dos cotovelos, braço e antebraço.  
Trata-se aqui então, da chamada dissociação muscular que é segundo estudos de Kaplan:  
 

a capacidade potencial que todo indivíduo normal possui de controlar 
intencionalmente a execução de uma atividade de maneira a realizá-la com um 
mínimo  de tensão nos músculos requeridos, ao mesmo tempo em que inibe, 

                                                 
13 Sobre este item o Profº. Dr. Cláudio Richerme esclarece passo a passo como se dá este processo, em seu livro 
“A técnica pianística uma abordagem científica” no capítulo 4, item 4 na página 90.     



  

deixando-os em estado de repouso (relaxados) aqueles que, momentaneamente, não 
são necessários (KAPLAN, 1996. Op. cit. p.5). 

 
 
2) Posição da mão no teclado  
 

A mão pronada - o professor deverá ensinar o aluno a observar o que foi citado no 
item 4 “A posição da mão”. É importante salientar que a pronação do antebraço deve ser 
trabalhada, pois na maioria das vezes não se está acostumado com tal posição e este fato 
certamente dificultará o posicionamento equilibrado da mão. Aconselhamos que o aluno 
durante alguns dias (o tempo específico varia a cada indivíduo) ajuste o antebraço à posição 
pronada por alguns segundos e logo em seguida retorne a sua posição natural. Aos poucos a 
pronação irá ficando mais fácil e mais cômoda até que o aluno se sinta totalmente a vontade 
para posicionar a mão no teclado. 
 
 
3) A produção dos acentos por meio do pulso  
 
 

Como foi citado, o aluno deve ser primeiramente introduzido neste sistema de técnica 
e produção do som aprendendo como tocar um acento em cada nota com a posição básica 
(arcada) dos cinco dedos.  

O primeiro exercício de iniciação ao estudo desta técnica, na terminologia da 
professora Vengerova, é chamado “playing in‘ones”, (SCHICK, 1982 op. cit. p. 22) e a sua 
aplicação ocorre inicialmente em cinco notas. A finalidade é obter um acento em cada nota 
pela velocidade do ataque, conseguindo desta maneira um som forte sem o uso de força nos 
dedos. Na figura a seguir, as setas representam o movimento de caída do pulso. Neste 
exemplo verifica-se então, um acento para cada nota. 
 

 
 

Figura 1 – Playing in ones 
 
 

Após ter dominado este exercício, passa-se então a realizar os acentos em grupos de 
duas notas, depois em três, quatro e oito notas.  Desta maneira o aluno começa a executar 
pequenos grupos de notas e diferenciar sonoridades entre sons fortes e suaves.  A intenção é 
que depois se consiga executar um trecho musical, por exemplo, com um só gesto 
descendente, correspondente a thesis, seguido de gesto ascendente para as demais notas. Deste 
modo o emprego do acento irá corresponder ao acento musical estando sempre associado à 
idéia correta do fraseado.  
 
 



  

 
 

Figura 2 – Acentos em dois, três e oito 
 
 

 Na figura anterior, as setas para cima representam as notas que tem uma sonoridade 
mais suave, obtida pelo gesto ascendente do pulso. Estes exercícios têm como objetivo 
principal treinar os ataques vindo do pulso para as sonoridades fortes e os gestos ascendentes 
para as sonoridades suaves, além do toque em legato.  
  Sintetizando a função do pulso neste exercício, concordamos com Rezits (REZITS, 
1995 Op. cit. p.15), que fala do pulso como meio máximo de controlar o volume do som e 
como um agente na produção do legato. 
  Em relação aos gestos ascendentes, a medida em que o número de notas executadas 
em um só gesto aumenta, um grande controle é exigido da subida do pulso que deve ser 
gradual, realizando a transferência de peso entre os dedos e controlando a sonoridade pelo 
contato direto com a tecla. É importante salientar, mais uma vez, que nestes exercícios as 
pontas dos dedos não devem largar as teclas, para que haja a transferência do peso e seja 
evitado o toque percussivo.  
 
 
CONCLUSÃO    
 
 

Sobre a prática dos acentos com o pulso, Robert Schick, ao descrever o trabalho da 
professora Vengerova, enumera sete pontos favoráveis:  

 
(1) Um sistemático método de praticar cada nota individualmente, e 

depois para organizar essas notas dentro de grupos maiores. Este procedimento pode 
ser aplicado para estudar seções de peças. 

(2) Equilíbrio da passagem - Praticando com acentos ajuda os dedos a 
adquirir independência e resistência, assim eles podem tocar com firmeza e melhor 
equalizar o som. 

(3) Bom legato - Transferindo o peso da ponta do dedo para o próximo, 
enquanto o acento é removido, ajuda a obter o toque legato e também o equilíbrio da 
passagem. 

(4) Relaxamento aonde precisar - Adquirindo este, no pulso e no 
antebraço, ajuda a evitar a rigidez que pode causar desigualdade rítmica em uma 
passagem. 

(5) A habilidade de tocar um acento onde quer que se deseje durante a 
execução. 

(6) A técnica, ela mesma, já ajuda com o fraseado e com o controle de 
cores e da dinâmica.  



  

(7) Boa qualidade do toque - Isto é obtido pela  ponta dos dedos em 
contato com as teclas em todo o tempo (toque não percussivo) (SCHICK, 1982 Op. 
cit. p. 29)  14 

 
Este método de trabalho pode ser utilizado para o estudo de qualquer peça do 

repertório pianístico e não somente para passagens em graus conjuntos. Aconselhamos sua 
aplicação como estratégia de estudo, sendo as passagens trabalhadas lentamente para que se 
observe com atenção cada gesto empregado e também de mãos separadas, para que haja 
independência e maior segurança entre os movimentos de cada mão. Tendo passado por estes 
exercícios, o aluno então inicia a aplicação nas peças.   

A linha de trabalho estabelecida é utilizada pelo pesquisador enquanto professor de 
piano na região de campinas e tem se aplicado a alunos em diversos níveis e idades. 
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