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Resumo

Este trabalho focaliza a sonata para piano e violino de César Franck e
as propostas de arcadas e dedithados contidas em quatro edigbes distintas. Divide-se
em quatro capitulos. No capitulo |, *O compositor®, apresentamos uma sucinta biografia
de C. Franck, dividida em trés partes: "A época®, “O homem™ e “A obra’. A época
contém a descrigao do ambiente musical francés no inicio do século XIX, que constituiu
o pano de fundo pama a obra do compositor. Em “O homem®, observamos sua vida
pessoal e formacao. "A obra” fomlwaseu&eblodecompos@oemﬂuenc:asmcebldas
No capitulo Il — *A Sonata”, apresentamos uma analise desta obra, do ponto de vista
estrutural, descrevendo suas caracteristicas harmonicas e formais. No capitulo il —"Os
revisores”, descrevemos e apresentamos informacbes a respeito de cada um dos
revisores. O capituio 1V, "Arcadas e dedithados” contém uma andlise técnica das
arcadas e dedilhados propostos pelos quatro revisores, comparando-0s enfre si,
comentando as possiveis motivagbes que os levaram a fazer estas escolhas, e suas
conseqiéncias musicais. Esta analise pode dar ao leitor uma consciéncia mais
profunda da importancia da reflexid@o sobre dedilhados e arcadas que imprimem a
execucdo o toque pessoal do artista, contribuindo para que possa chegar a uma
interpretacdo methor € bem fundamentada, do ponto de vista estético e estilistico.



Resumé:

Ce travaille se developpe sur la Sonate pour Piano et Violon de César Franck et
les propositions de coups d'archet e doigtés que Fon trouve dans quatre editions
diferentes de cette oceuvre. Il est divisé en quatre chapitres. Le chapitre |, “Le
compositeur” est une biographie de C. Franck, divisée en trois seclions: “L'époque”,
"L'homme” et “L'oeuvre”. "1’époque” fait une description de 'ambiance musicale en
France au debut do dixneuviéme siécle, période ol le compositeur fit ses éhudes et
créa son art. “L’homme” est une observation de sa vie personelle et sa formation.
“L’'oeuvre” a pour but son style de composition et influences souffertes. Dans le chapitre
I -"La Sonate® une analyse formelle et harmonique de loeuvre est présentée. Le
chapitre Ill — "Les reviseurs” nous présente des informations sur chaqu’un des reviseurs
et leurs écoles. Le chapitre IV - “Coups d'archet et doigtés” fait une analyse technique
des coups d'archet et des digitations proposée par les reviseurs , les mettant vis-a-vis
Fune de Fautre et en faisant des commentaires sur les possible motivations quo ont
mennés les réviseurs a choisir ces elements et ses consequences musicales. Cette
analyse peut donner aux lecteurs une conscience plus profonde de I'importance de la
reflexion sur les doigiés et les coups d’archet. Ces élements peuvent donner a
lexecutions musicale le touché personel de lartiste et une interprétation basée sur de
bases solides du poinr de vue esthetique e du style.
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A escotha de elementos técnicos como dedithados e arcadas é de suma
importancia para a interpretacdo de uma obra musical concebida para instrumentos de
cordas. Sdo meios de expressio, ferramentas que o instrumentista usa para realizar a
miusica que esta representada no papel. Estas escolhas podem revelar elementos como
timbre, fraseado e o priprio gosto musical do intérprete.

O presente trabalho pretende expor a logica na escolha de elementos
técnicos de quatro revisores da “Sonata para piano e violino”, de César Franck. Sao
eles: Comrado Romano', Yehudi Menuhin?, Leopold Lichtenberg® e Emile Sauret®.

Para podermos analisar uma obra devemos primeiramente
contempla-la em seu contexto historico e situa-la na totalidade da obra do compositor.
Tendo consciéncia desfa necessidade, o capitulo infitulado “O compositor” busca
oferecer ao leitor uma visdo abrangente a respeito de César Franck, sua época e sua
obra, expondo aspectos de relevancia histérica e musical.

O capitulo "A sonata” apresenta uma analise da “Sonata para
piano e violino” de César Franck, propondo uma visdo panoramica da mesma. Aqui se
destacam aspectos musicais desta obra, tais como a sua forma geral, seus principais
materiais tematicos e sua estrutura harmonica. Neste capitulo encontra-se o
embasamento necessario para 0s comentarios que seguirdo no capitulo intitulado
*Arcadas e dedithados™.

} Viokinista italiano (1920), alumo de Carl Flesch e George Enesco. Foi professor do conservatorio de Genebra de
1953 ao final da década de 1990.
2 Viofinista americano (1916-1999), aluno de Persinger ¢ Enesco. Um dos mais famosos violinistas do século XX
3 Violinista americano (1861-1935), aluno de Wieniavsky. Camerista e compositor, atuou principalmente nos
Estados Unidos. .
* Violinista francés (1852-1920), aluno de Charles de Bériot. Famoso virtuose, um dos vioinistas mais
representativos da escola franco-belga.

13



O capitulo intituladc “Os revisores® traz informagbes sobre a histria da
técnica do violino, fazendo uma relacdo entre o desenvolvimento pelo qual passou o
instrumento e a maneira de tocar nos séculos XIX e XX Aborda também o ambiente
viofinistico do meio do século XIX e uma pequena biografia de cada revisor, com o
intuito de tracar uma linha entre as escolas e épocas dos revisores e suas escolhas
técnicas.

O capituio “"Arcadas e dedilhados dos revisores” é o objeto ceniral deste
trabatho. A escolha de quatro revisores da sonata, de épocas e escolas diferentes,
procura dernonstrar a logica utiizada por cada um deles na escolha dos elementos
técnicos. Este capitulo contém textos explicativos e anotagOes referentes as escolhas
dos revisores. Tais anotagbes sfo apresentadas em dois grupos: dois revisores acima
do pentagrama e dois na parte inferior do mesmo, sendo atribuida uma cor diferente a

cada revisor, com a finalidade de se obter maior clareza na transmissao das
mformagbes.

14



CAPITULO 1
O COMPOSITOR
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1.1 O ambiente musical na Franca

No inicio do século XIX, & interessante notar que a miusica francesa
sofria de uma evidente imobilidade em relagio ao resto da Europa, principalmente aos
paises germanicos. Beethoven e Schubert revolucionavam a mdsica, levando-a ao
romantismo, enquanto na Frangca a tradicdo seguida era ainda a dos mestres do
passado, como Gluck e Mozart.

A masica instrumental ndo conseguia espaco e havia o dominio quase
absoluto da musica de teatro, isto &, da opera e posteriormente da opereta e do balé.

Havia um estado letargico na producao musical da época, talvez criado
pelos traumas da revolucdo e das guerras napolednicas. Imigrantes eram aplaudidos
como virtuoses - Paganini e Liszt, entre outros.

Heclor Berioz {1803-1869) encontrou grande dificuidade na Franga
nesta época. Os melodramas de Meyerbeer' e Halévy® dominavam praticamente sem
concoméncia a academia real de masica, deixando assim pouco espago para a misica
de concerto. Halianos como Belliini e Donizetti estavarmn na moda. A sociedade de
concertos do conservatdrio mostrava-se extremamente conservadora.

Berlioz &, apés a morte de Beethoven, o maior expoente da sinfonia no
primeiro tergo do século XIX. Em 1830, apresenta a sua “Symphonie Fantastique™, que

traz uma nova maneira de compor para orquesira, de dimensdes gigantescas, e uma

! Jacob Lichmana Beer, dito Giacomo Meyerbeer (1791-1864). Compositor alemio, com carreira entre Paris e
Berlim. Autor de dperas romdnticas em forma de melodrarmas histéricos: “Robert le diable™ (1831), “Les Hugnenis™
518?;6) Dictionaire Hachette encyclopédique 1994. Hachette fivre, Paris, 1993.

Elias Lévy, ditto Jacques Fromental Halévy (1799-1862). Compositor Francés. Autor da 6pera “La juive™ (1835).
Ihidem
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nova concepcio sobre a forma, utilizando a técnica batizada por ele de “idée fixe”,
procedimento que desenvoive um mofivo através de todos os movimentos de uma
peca, como um personagem. lécnicas semelthantes foram também exploradas por
oufros grandes compositores, com outras denominacbes e pequenas diferencas .
Berlioz torna-se o representante méxime da musica sinfénica francesa e um marco na
misica sinfonica mundial. A influéncia de Berlioz foi sentida primeiro fora da Franga,
com Liszt € Wagner na Alemanha e com o grupo dos cinco® na RUssia.

O segundo império (1852-70) apresenta um forte declinic do italianismo
na Franca. A sociedade da época, dvida de prazeres e preocupada em esquecer as
suas contradicdes economicas e sociais, foge da “grande musica®, refugiando-se na
leveza das operetas de Jacques Offenbach ("Orphée aux enfers®, 1858, "La belle
Heléne®, 1864).

A musica instrumental comeca seu ressurgimento sob a lideranga de
masicos de teclado como César Franck, George Bizet, Jules Massenet, Camille Saint-
Saéns, 4 excecdo de Edouard Lalo — que era cordista. Este movimento, que
tradicionalmente datamos entre a morte de Berlioz e a guerra de 1870, havia comegado
uma década anfes. A maioria destes artistas ja era conhecida antes de 1870, seja pela
Opera ou pela masica de concerto.

A multiplicacio de associacbes musicais {Concerts Pasdeloup, 1861;
Société Nationale de Musique, 1871; Concerts Coilone, 1873, entre outros) contribui
muito na divuigacio da obra destes compositores. Um “sinfonismo” em todos os

3 A Borodin, Rimsky-Korsakov, C.A. Cui, M. Mussorgski, M_A . Balakirev Ibidem
I8



sentidos do termo caracteriza este periodo do pds-guerra e deve ser considerado ndo
como o ponto inicial de um processo e sim a aceleragdo deste.

Entre as dltimas obras de Berlioz e as primeiras grandes obras de
Debussy se passam frinta anos - periodo que coincide com a derrota da Franga pela
Prissia (1870). Esta foi uma era de transicdo de uma infertilidade relativa, assim como
foi a precedente, entre Rameau e Berlioz.

Foi lenta e dificll a introducdo de Wagner na Franga, muito mais por
oposicoes politicas que estéticas. A apoteose fardia do gigante Wagner veio confirmar
na Opera o que Brahms e Bruckner fizeram na masica de concerto: a velha supremacia
germanica.

O destino também infiuiu. Os quatro franceses mais talentosos deste
periodo foram impedidos de se desenvolver plenamente: César Franck, génio tardio;
Georges Bizet, morto aos trinta e seis anos; Henri Duparc, silenciade também aos trinda
e seis anos pela doenca, e Emmanuel Chabrier, que debutou tardiamente e cessou de
produzir quinze anos depois.

Sem divida, compositores como Franck, Bizet e outros impulsionaram
a musica francesa. As duas décadas dos governos de Mac-Mahon* e Jules Grévy®, s3o
caracterizadas por um sentimento ilustrado por Paul Morand®, que denominava esta
época de "Le monde ol Pon s’ennuie” (O mundo tedioso), apesar da repressao feroz de
Versalhes, a burguesia recém recuperada dos pavores da comuna faz barragem a

* Edme Patrice Maurice de Mac-Mahon, duque de Magenta (1808-1893). Militar ¢ homem politico francés. Chefe do
executivo de 1873 a 1879. Tbidem.
Jules Grévy (1807-1891). Politico francés, presidente da repiblica em 1879, recleito em 1885. Dernitiv-se em 1887,
em conseqgiiéncia de um escindalo, Tbidem.

¢ Paul Morand (1888-1976). Diplomata ¢ escritor francés. “Ouvert ka muit” (1922), “Fermé la nuit” (1923). Academia
francesa de letras (1968). Ihidem
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qualquer oposicdio, n3o somente ideoldgica, mas também estética, chamando de
*comunarda’ a muisica de Bizet, assim como a pintura de Manet. £ um periodo
militarista, em que se amargam as perdas da guerra e se repudiam, na sua grande

1.2 O homem

César Auguste Jean Guillaume Hubert Franck nasceu em 10 de
Dezembro de 1822, na cidade belga de Liége. Filho de um bancario desempregado, foi
vifima de sua precocidade e da ambicao iresponsavel de seu pai em transforma-io a
qualquer preco em um grande virtuose, fator determinante para a demorada maturacao
de Franck como compositor.

No conservatorio de Liége obtém o "premier prix’ de solfejo, em 1832, e
o de piano, em 1834. Estuda harmonia com o diretor da instituicgo, M. Daussoigne, um
ex-aluno de Méhul no conservalério de Paris. Animado com seus sucessos
académicos, seu pai organiza uma série de concertos pela Bélgica, onde o jovem
Franck apresenta suas primeiras composicOes. fantasias baseadas em Operas da

Aos doze ancs, apés completar seus estudos na escola de misica de
Liége, muda-se com toda a familia para Paris, com o objetivo de continuar seus estudos
no conservatdrio da cidade. Estuda de piano com Zimmermann, além de harmonia e
contraponto com © renomado Anton Reicha, professor de Gounod, Liszt e Berlioz.
Franck s6 foi admitido no conservatério um ano apés a sua chegada, em 1837,

continuando seus estudos com Zimmermann € composicao com Lebome.

20



Ganha o “Premier Prix” de piano em 1838 e 0 de contrapontio em 1840,
e 0 “Second Prix’ em Org3o na classe de Benoist, a quem ele substituird no
conservatorio alguns anos depois.

Em 1842 abandona o conservatdrio no meio do anc académico, por
ordem de seu pai, para sequir uma carreira de virtuose. E deste periodo a maior parte
de suas composicOes para piano solo: transcricbes, fantasias, pegas para piano a
quatro maos, obras da moda, enfim, tudo o que & necessario para um “pianista
compositor™.

A ambicao de seu pai o obriga a compor pecas para agradar o publico,
retardando a manifestacio de seu génio, gue so floresce tardiamente.

Sua primeira obra de grande envergadura, o oratério “Ruih’,
apresentado em janeiro de 1846, é recebido com criticas, sendo acusado de imitar “Le
désert” de Félicien David, peca que fez grande sucesso dois anos antes.

Vendo a relagao com seu pai deteriorada, Franck abandona a casa dos
pais em 1846 e, para sobreviver, conta com alunos particulares, trabalhos em varias
escolas publicas e religiosas, e 0 posto de organista da igreja de Notre Dame de
Lorette, em 1847.

Em 1848, casa-se com Félicité Saillot Desmousseaux , em meio a
revolucéo de junho. Nos primeiros anos de casamento compde o poema sinfonico “Ce
quon entend sur la montagne” (O que ouvimos na montanha) e uma épera nao
publicada “Le valet de ferme”. Estas pegas s30 as mais substancias no periodo dos dez

primeiros anos de seu casamento.

| UNICAMP
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E provavel que, durante esta época, Franck tenha escolhido se
desenvolver tecnicamente como organista, principaimente quanto ac uso da pedaleira e
gquanto a sua capacidade de improvisar. Vincent D'indy, aluno e biégrafo do compositor
classifica sua producao em trés periodos. O primeiro, de 1841 a 1858, se caracteriza
por uma certa timidez na construc3o das pegas, com influéncias de Beethoven, para os
trios, Lizst , para as pecas pianisticas e de Méhul, para as pegas vocais.

O segundo periodo {1858 a 1872) guarda ainda algumas das
hesitagbes de seu primeiro periodo e antecipa muitas das caracteristicas de seu
terceiro e (itimo periodo. E inaugurado com as “Six piéces” (Seis grandes pecas para
orgao) e coincide com seu posto como organista na igreja de Santa Clotiide. Liszt diz,
com sincera emocgdo, que estas "Six piéces’ poderiam ser comparadas as grandes
pegas de J. S. Bach.

Com excecgio de algumas cancdes, este & o periodo em que se destaca
sua produgdo de musica para igreja.

Estranhamente, sua musica sacra € menos significativa que suas
outras composigdes, como misica orquestral, masica de camara, ou mUsica pianistica.
Segundo D'indy, existem duas razOes para isto: sua educacdo musical foi baseada
principalmente na musica de seu tempo e do século anterior, tendo pouquissimo acesso
as admiraveis e magistrais escolas polifonicas da Franca e Halia do século XVI, pois
edicoes destas misicas eram raras e de dificil acesso na época de Franck.

A outra razio é puramente fortuita. Quando ele foi nomeado para a
igreja de Santa Clotilde, esta era ainda uma igreja de poucos recursos financeiros. Os
fundos ndo eram suficientes para comprar miisica para as solenidades. Seguia-se o

22



velho habito de suprir a necessidade de musica com composigbes do organista e chefe
de coro. César Franck, como Bach e Palestrina, compds toda musica para as
celebracbes dos dias de festa, mas pelas necessidades da vida cotidiana, nao dedicou
tempo suficiente a conceber obras de grande porte. Pode-se dizer que era um trabatho
apenas funcional.

Entre as "Six Piéces” e o final de seu segundo periodo, com o oratorio
“Rédemption”, Franck escreveu pouca coisa, como algumas pegas curtas para orgéo, o
*Cantique de Moise”, a “Plainte des Israélites” e o oratdrio “Les sept paroles du Christ®,
que nao foi publicado.

Foi durante este periodo que se formou um dos mais extraordindrios
fendmenos da cultura francesa do século XEX: o grupo de alunos conhecidos como *“La
bande & Franck™ (a turma de Franck), que incluia compositores como Henri Duparc,
Vincent D'indy e Emest Chausson, que influenciariam a masica francesa dos proximos
anos.

O terceiro periodo da vida de Franck vai de 1872 até a sua morte, em
1890. E o periodo de grande producio e amadurecimento artistico.

Em novembro de 1874 ele ouve o prekidio do primeiro ato de “Tristio e
Isoida®, de Wagner, que exerceu influéncia direta sobre suas obras posteriores,
principaimente a abertura da quinta “Beatitude™ (1875) e do “Les Eolides” (1876).

De 1875 até 1879, Franck trabalha quase exclusivamente em seu
oratéric “Les Beatitudes™ (comecado em 1865). Apds este oratdrio se seguiram obras
como o quinteto com piano; o oratorio “Rebecca”; dois poemas sinfonicos intitulados “Le

7“9 es Béatitudes™, oratério composto em oito seges.
23



chasseur Maudit” e "Les Djins”; “Prélude, choral et fugue” e "Variations Symphoniques”,
para piano.

Franck é agraciado com a “Légion d’honneur” em 1885. No ano
seguinte & eleito presidente da “Société Nationale”, quando compse sua “Sonata para
piano e violino” e 0 poema sinfonico “Psyché’.

As (ltimas obras do compositor foram os complexos “Trois chorals” e
uma colecdo de 91 pecas para harménio, das quais somente 59 foram concluidas. Ele
trabalhava nestas pegas quando morreu em 8 de novembro de 1890, em Paris.

1.3 Acbra

Muito do estilo de César Franck foi estabelecido no inicio de sua
carreira, quando atuou como organista em Santa Clotilde®.

Grande parte dos temas usados por Franck na sua ‘Grande piéce
symphonique” (1863) reaparece em obras posteriores, como em seu quarieto (1889) e
em sua sinfonia (1886-8).

Franck desenvolve uma complexa estrutura de frase, compondo um
mosaico a partir das variantes de um ou dois motivos geradores - uma técnica que
marca sua admiracao por Liszt

Seguindo D'Indy, que diz existir um real abismo estilistico entre
“Rédemption” (1871-2) e "Les Eolides” (1875-6), temos que admitir que as (lftimas obras
do compositor sao marcadas pela preocupa¢ao com uma técnica de harmonia derivada

de “Tristdo e Isolda®, de Wagner: o rico cromatismo e a coeréncia formal aparecem

* Franck assume o cargo de organista da basilica de Santa Clotilde em 1851.
24



como um complexo fundo para melodias diatonicas. O principio destes procedimentos
cromaticos & a justaposicdo de acordes em tonalidades distintas, por meio do
movimento 16gico das vozes. Uma das caracieristicas do estilo de harmonia de Franck
€ a utiliza¢g30 do "acorde par”, um grupo de dois acordes onde o segundo fraz consigo a
impressio de um sforzando, o que esta freqientemente associado a uma figura ritmica
de nota curta seguida de uma mais longa na melodia. A técnica pode ser aplicada para

frases inteiras, com mais de um elemento sujeito a variacio (ver trecho abaixo).

Exemplo musical xerox Sonata para piano e violino, terceiro movimento,

C. 17-18)

Franck gostava particularmente de incorporar estes motivos em uma
estrutura de frase AAB, sendo B uma formula cadencial derivada dos dois A.

A forma ciclica desenvolvida por Franck, € origindria de duas fontes: a
dramatica forma de relembrar temas ja ouvidos, em Beethoven, e o procedimento
monotemdtico, pelo qual, movimentos usam variantes ou transformacdes do mesmo
material, como o quarteto em Mi maior de Schubert. Franck utiliza esta forma ja em seu
tno em Fat menor e em sua "Grande piéce symphonique”, nas quais ele mosfra
claramente a influéncia exercida por Lizst (que utilizava procedimento semelhante)

sobre sua obra inicial.



Na masica instrumental, Franck utilizava como forma geral a idéia de
trés movimentos, mesmo em pecas de um sO movimento, como em “Préfude, choral e

fugue”. Somente a Sonata para piano e violino e o quarteto n3o seguem esta regra.
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CAPITULO 2

A SONATA
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2.0 Pequeno historico e estrutura geral:

A sonata para piano e violino em La maior foi escrita em 1886 e
dedicada, como presente de casamento, ao violinista belga Fugéne Ysaye'. A primeira
edicio € do mesmo ano, por J. Hamelle, em Paris.

A obra faz parte do ferceiro periodo da vida do compositor, no qual,
segundo seu aluno e bidgrafo Vincent D'indy, Franck atinge sua maturidade e plena
forga criativa. A estréia foi dada em Bruxelas, em novembro do mesmo ano e em Paris,
em maio de 1887, por Ysaye ao violino e Léontine Marie Bordes-Péne ao piano. A
sonata conquistou sucesso imediato, conquistando lugar privilegiado no repertorio de
concerto para piano e violino.

Abram Loft? vé a sonata como “colorida, vigorosa, fantasiosa, capaz de
prender a atengao do ouvinte (...). Repeticoes de elementos ritmicos e tematicos enfre
os movimenios tornam n&o s6 a obra exiremamente coesa, mas também perigosa. Nas
maos de um intérprete pouco avisado, ela podera soar banal, entediante”.

! Eugéne Ysaye (1858-1931). Violinista virtuose e compositor belga, ahmo de Lambert Massart em Paris e de Hensi
Wicrsawski em Brocedas, onde também fod professor e fimdou 2 Sociedade de concertos Ysaye. Personafidade
essencial na histoeia do viohno, ele foi parz a escola franco-belga o que J. Joachim foi para a escola alem3,
Considerado como o virtuoso mais eminente da Spoca Pos Paganini e anterior a Heifetz, simboliza mais que
cualquer outro a ponte entre os violinistas do século XIX e do século XX Seu toque, mistura sutil de fantasia,
mtuigio, kberdade, forga, inspivou 0 comentirio do grande pedagogo C. Flesch: “Ysaye é a personalidade ¢ 2
dividuatidade mais extraordindria que ouvi em toda minha vida™. Ele exerceu papel de destague no
desenvolvimento da miiisica do seu tempo, sendo sem divida o intérprete que inspirou a produgiio do maior niimero
de obras pos compositores de seu tempo. PASQUALL, Giulio e PRINCIPE Remy. El violin, pig. 87 e JAEGER,
LAURENT ¢ MOLKHON Le violon, de hommes et des ocuvres.

2 LOFT, Abram. Violia and keyboard, the duo repertoire, vol. 2, New York, Grossman 1973
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A sonata é um dos melhores exemplos da utilizagie da forma ciclica®,
isto €, com motivos que se repetem e se transformam durante o decorrer da pega,
principic semelhante ao leitmotif* em Wagner ou a idée fixe® em Berlioz.

Segundo D. Moore, trés motivos ciclicos® dominam os quatro
movimentos da sonata. O motivo 1, anunciado em fragmentos na introducio de quatro
compassos pelo piano (Ex.1) e reapresentado pelo violino no compasso 5, é formado
por um grupo de trés notas em tercas ascendentes e descendentes (Ex. 2). Este motivo
€ 0 que mais se transforma durante a peg¢a, criando outros motivos baseados ou

inspirados por ele.
Ex.1
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O motivo 2, apresentado ainda no primeiro movimento (compasso 19),
€ formado por um grupo de quatro notas (segunda maibrou menor, terca menor
ascendente e segunda menor descendente) que, juntamente com o motivo 1, compde a

3 Técnica de unificagiio de movimentos mdividuais de uma obra maior, completos por si mesmos, pelo retorno de um
* Do alemio: motivo condutor. Tema nwsical usado sobretudo por Wagner, para identificar um personagem, objeto
ou iléia de uma dpera. Dicionario de nuisica Zahar

% Do francés: Idéia fixa. Termo utilizado por Berlioz para a denominagio do tema principal de sua Sinfonia
Fantastica. Diciondrio de musica Zahar,

¢ MOORE, Douglas. A guide to musical styles, pag. 230
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base do tema principal no segundo movimento (Ex 3). Este motivo é usado pelo
compositor como base para varios temas, quase sempre em tonalidades em modo
menor.

Ex 3

?zﬁd{f?%”
i * i

O motive 3, que aparece somente no tferceiro movimento, € uma

melodia baseada em saltos de quarta e de quinta (Ex. 4). Este motivo nunca é

modificado, apenas apresenta fransposicoes.
Ex4
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Para ilustrar o modo como os motivos sdo apresentados durante a

peca, podemos citar 0s seguintes exemplos:

Para o primeiro motivo:

Mov. 4, Compasso 99
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Mov. 4, Compasso 2-3
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Para o0 segundo motivo:
Mov.2, Compasso 5§
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Mov. 3, Compasso 71 ‘ v ‘
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Mov.1, Compasso 19
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Os trés primeiros movimentos iniciam-se com uma introdugao ao piano
antes da exposicgo do tema principal.

No segundo movimento, o compositor antecipa a exposicio do tema no
piano, apés uma breve introdugdo. Imediatamente o tema é reexposto em unissono
com o violino. No quarto movimento, a idéia é apresentada pelo piano e 0 violino, um

rondd com o refr3o em estrutura de canone.
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A estrutura geral € de movimento lento, rapido, lento, rapido, tendo os
movimentos lentos o0 mesmo nimero de compassos entre si e os rapidos

aproximadamente o dobro dos lentos (117-229-117-240).

2.1 Estrutura do primeirc movimento

O movimento esta construido em dois grandes blocos, o primeiro vai do
compasso 1 ao 591 e o segundo, do 592 ao 117. O segundo bloco é a re-exposicao do
primeirc com algumas modificactes, principalmente quanto a regido harmdnica, pois no
primeiro bloco, o0 segundo tema estd na regido da dominante e, no segundo bioco, na
regido da tonica. Estes blocos estSo divididos em trés secbes, sempre em frases de
quatro compassos. A estrutura ritmica € basicamente formada por grupos de colcheia e
seminima, em pulso terndrio, onde a colcheia é o elemento motor da melodia.

No primeiro bloco, a primeira se¢do vai do compasso 1 a0 compasso
312. Nesta secdo, enquanto o piano realiza um acompanhamento essencialmente em
acordes, o violino apresenta o motivo principal e suas transformagdes, como por
exemplo, inversbes de ferca (compasso 9-10 e 12-13) e transposicdes (compasso 5-6 e
25-26). A dltima frase desta secao é estendida de dois compassos para preparar a
cadéncia sobre a dominante que levara a segunda secdo.

A segunda segiio (313-46)" tem o segundo tema confiado ao piano, na
regido de Mi maior. O acompanhamento contrasta com a primeira secdo, sendo

T A notagiio dos numerais em fonte menor refere-se 2o tempo dentro do compasso, neste caso compasso 31, terceiro
tempo.
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essencialmente em arpejos de colcheias. A partir da terceira frase, em semicoicheias,
ocorre uma modulagio de Mi maior para D6# menor, iniciando a terceira se¢ac.

A terceira segdo (47-59), que é o desenvoivimento, reapresenta o tema
inicial, um pouco modificado (sem o movimento ascendente), em um dialogo entre o
piano e o violino, com o acompanhamento ainda em arpejos de semicolcheias. Depois
da primeira frase o acompanhamento volta a ser em acordes, com 0O piano
apresentando os fragmentos do fema como no inicio do movimento. Harmonicamente, a
se¢ao comeca em DG# menor, migrando para a regiao de Mi maior.

O segundo bloco do movimento, a re-exposicio, comeca NG COMpPasso
592, com quatro compassos de infrodugdo, aqui servindo de ponte entre os dois blocos,
seguidos da intervengao do violino. O acompanhamento &€ em acordes de seminima,
guardando a mesma harmonia, porém mais movido ritmicamente em relaggo ao inicio.

No compasso 71, a harmonia se movimenia na regido de Ré maior,
chegando ao La maior na reexposicao do segundo tema no compasso 89. A dinamica
indicada neste segundo bloco, expressa claramente a intencio de maior intensidade em
relacdo ao primeiro bloco nos compassos que precedem o0 segundo tema, ja na
tonalidade principal do movimento (La maior). A textura do piano, em acordes mais
abertos, facilita este aumento de intensidade sonora.

Esta segdo € interrompida por uma intervencdo de quatro compassos
(97-100), com material do primeiro tema. A terceira se¢do (coda) conciui © movimento,

na tonalidade de La maior.



PRIMEIRO BLOCO

Material | SECAO 1 (1-3L.2) SECAQ 2 (31.3-46) SECAO 3 (47-59.1)
temitico | Tema l Tema2 Deseavolvimento
Regibes L4 omaior, imiciado a2 Regifo de Mi maior, migrando | Regific de DO# menor, com
harmémcas | dommnanie para D&H menor movimentagio na regido de Mi
T
Dmamica | Piane com crescendo em | Forie com diminuendo até a | Essencizhnente em dolcissimo,
diregdio i sepdio 2 segdo 3 breve crescendo ¢ diminuendo
0o final,
Testora ¢! Acordes no piano ¢ Jegario | Acompanhamento <mn arpejos. | Acompanhamento em arpejos e
articulacio | no violino Piano solo acocdes. Didlogo com material
teritico entre o violino ¢ o
planc
SEGUNDO BLOCO
Material Secio 1 (39892 Segdo 2 (89.3-107) Segdio 3 (108-117)
temitico [Teanal Tema 2, anlecipacio da seciio 3, | Coda
tema2
Regifies Mi maior ¢ Ré maior Regiao de La naaior Regiso de L3 maior
harmbnicas
Dindmica | Dolcissimo com crescendo @€ a | Forte com diminuendo até o fim | Molio  dolce  essenciplmente
secin 2 da seio com wm  crescendo
dimimuendo v final
Textira ¢|Acompanhamento em acordes | Acompanharaento em arpejos de | Acordes no piano e legatto no
articulagio jem somimmas pootoadas ¢ ajcokdia ¢ an acordes durante a | violino
partir Jo Campasso 67, comno o | imfervencio do violino
bloco 1. No violine, como no | {Campasso 97-99)
bloco 1




2.2 Esinutura do segundo movimento:

Como afirma Abram Loft, esle movimento inspira faria e
determinag3o, contrastando com o primeiro movimento, de inspiragao caima e feliz. A
forma deste movimento é a de sonata em moldes classicos®, com exposicéo (tema 1 e
2), desenvolvimento, reexposigéio e coda.

Uma introducdo no piano inicia o movimento na regido de La maior,
seguida da exposicao do material principal, também pelo piano, na regido de Ré menor.
A intervencao do violino segue logo em seguida, repetindo o material em unissono com
0 piano, em uma dupla exposi¢cio. O motivo 2 domina amplamente © movimento, sendo
apresentado no tema prncipal (ex. 1)

Ex 1

iﬁ
T
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Apds a apresentacio do material principal, fragmentos do primeiro
movimento s3o0 apresentados pelo piano (ex. 2), semelhante ac compasso 15 do
movimento anterior. No compasso 30, o violino apresenta uma das variantes do moftivo

1, em movimento descendente. Apdés um grande crescendo, o tema principal do

* MOORE, Douglas. A guide to musical styles, vol 2, pag 231
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movimento é reapresentado no compasso 34, desta vez uma oitava acima em relacao
ao inicio, e com uma peguena modificacdo ritmica no final.

No compasso 44, uma ponte baseada no motivo 1 (Ex3) &
apresentada na regido de Fa maior, levando ao segundo tema do movimento no
compasso 48 (Ex. 4), apresentado pelo violino, na regido de D6 maior, sendo repetido

na regido de Mi maior.

"“:E
e
+
]
e
TR
t

ApéGs a apresentacdo deste tema, os mesmos fragmentos do primeiro
movimento s3o reapresentados (compasso 56) na regido de Ré menor, conduzindo a
um tema de transi¢cdo no compasso 67, onde se inicia a ponte para o desenvolvimento.
Este tema de transicio é apresentado com saltos descendentes de oitava nos dois
primeiros compassos. Na sua repeficdo, os saltos sdo suprimidos, com o ritmo
modificado, mantendo o movimento ascendente da melodia.

No compasso 67 comega uma ponte, apresentando um tema de
fransicio, baseado provavelmente no motivo 1 como apresentado no compasso 47 do
movimento anterior, comegando em Ré bemol maior, seguido de varias modulagoes,
até o quasi lento.
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Apds 0 rallentando do compasso 78, tem inicio o desenvolvimento no
quasi lento, onde 0 motivo 2 é exposto na sua forma original , na regido de F4 menor,
no piano, seguido pelo violino. Desta vez, esie tema & apresentado no violino, com o
acompanhamentoc menos denso do piano, na regido de Ré menor, apesar do
cromatismo extremamente rapido que deixa fiutuante a tonalidade.

No compasso 80, quasi lento, apresentando o segundo motivo gerador
da sonata, inicia-se 0 desenvolvimento. Apds esta passagem de carater misterioso e
hesitante, quase como uma introdugao, o desenvolvimento se afirma definitivamente no
tempo primo, onde os temas ja apresentados se combinam, o motivo 2 no piano, e uma
variagao do motivo 1 no violino. O ritmo harménico € extremamente rapido. As notas
dobradas no violino no compasso 112 (variagdo do motivo 1) reforgcam a idéia de forca e
movimento nesta passagem em fortissimo, elemento retomado na coda do movimento.
Durante todo o desenvolvimento, o jogo entre os temas e suas variagbes é bastante
intenso até a reexposicdo no compassce 138. Quando 0 segundo tema é apresentado
nesta seco, ele estd uma sexta acima em relacdo a4 exposicdo. No compasso 202,
inicia-se a coda, utifizando as notas dobradas em semicolcheias no violino, baseando-
se no tema inicial @ no motivo 1. A indicagdo de animafo poco a poco leva a conclusio

do movimento em Ré maior.
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Segundo movimento

Exposigio dotema 1 | Exposigio do tema 2 | Desenvolvimento
1-43 {ponte 43-47) {ponte 67-79)
43-66 79-138
Material Tema 1 Tema 2 Temas ] e 2 e varaghes no piano &
tematico Piano e  violino| Viokno violino
(dupla exposicio)
Regives Ré menor Ré menor Ponte na regiao de Fi maior e fempo
harmanicas primo na vegido de D6F menor
Dmninica Forte e fortissimo | Forte no imicio, molto | Pianissimo aié o tempo primo.
essencialmente diminveendo ¢| Tempo primo em fortissimo até a
pianissimo, com um | apresenfagio do tema 2 em mezzo forte ¢
breve crescendo | diminuendo.  Crescemdo  para a
Textora eilegmtio em potas|Ponte em acordes po| Textura mwito variada. Notas dobradas
articulagio rapidas no violino e|piano e segundo tema | em semicolcheias no violino
em arpejos noem arpejos 0o
acompanhamento  do ] acompanhamento e
Reexposicio (138-201) Coda
Material tematico Tema 1 e 2 po violino Temas 1 e 2 no piano € no violino
Regibes harminicas Ré menor no tema 1, Si menor no { Ré menor
tema 2, mgrando para Ré menor
Dindmica Camo na exposiciio Piano e crescendo até o final
Texiura e articuiagio Como nz exposicio Notas dobradas no violino e acordes e
#Pejos no piano
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2.3 Estnutura do terceiro movimento

O titulo “Recitativo-fantasia” descreve o carater deste movimento. Aqui
estd o ponto central da sonata, um momento de reflexdo, quando todos os motivos sao
revisitados e apresenta 0 motivo 3. E o ponio de ligagio entre os dois primeiros

movimentos e o final. No inicio, é utilizado um material que se baseia no fema principal

do segundo movimento:
be
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Apds esta infroducdo, o violino intervem com um material baseado no
motivo 1, em Sol menor.

O nome recitativo se refere a estas intervengbes do violino, con
fantasia, sem acompanhamento do piano. Apés esta linha recitada, o piano apresenta
outra variacdo do motivo 1, sendo complementado pelo violino, na regido de Sol menor,
modulando para Mi menor.



A mesma intervencio do piano € repetida em Mi menor, moduiando
para D&# menor. Segue uma ponte, o moifo lento, comecando em DG# menor
chegando a Ré menor. O material do inicio € reapresentado uma quinta acima,
concluindo a primeira se¢ao com o recitativo do violino.

A segunda secio (compasso 32) comega com um raterial baseado no
motivo 1 em Ré menor, em uma espécie de divertimenio no violino, passando pelas
regides de Mi bemol menor e Sol# menor. A apresentacdo do tema inicial (compasso41)
lanca um crescendo até o La maior do compasso 45, quando é apresentado o motivo 1
no violino. Este motivo & repetido em modulagdes cromaticas ascendentes até o triplo
forte em Si maior do compasso 51.

No compasso 53, inicio da terceira segdo, o motivo 2 é apresentado em
um pianissimo sibito no violino, na regido de Fa# menor. Apds este evento, acontece a
primeira interveng3o do motivo 3 na sonata (compasso 59), na regido de Si menor, com
acompanhamento do piano em arpejos de coicheias. O tema gerado por este motivo é
interrompido por dois compassos no piano, sendo completade nos compassos
seguintes.

No compasso 71, o motivo 2 é apresentado com uma inversao de terga,
com uma grande forca dramatica (uma inversdo de terga foi utilizada pelo composifor
para o motivo 1, no primeiro movimento, compasso 13). De novo o motivo 3, em molto
dofce na regido de Fa# menor, sem a interrupgdo do piano. O acompanhamento segue
em arpejos, com uma alusao aos compassos 47-49 do primeiro movimento (compasso
93), sendo seguido de um grande crescendo até a intervengdo em triplo forte do motivo
2 (compasso 105), mais uma vez em tercas invertidas.
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No compasso 111, uma reapresentacao do moito Jento do inicio do
movimento conclui 0 movimento, de uma maneira interrogativa, preparando assim o

{timo movimento (Fa# menor, relativo de La maior, tonalidade seguinte).
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Terceiro movimento

Primeira segio Segunda segio Terceira segio
Compassos 1-31 Compassos 32-52 Compassos 53-117
Regites Ré mepor (Sol menor, Mi | Ré menor Faf menor
harmbnicas | mepor, D6# menor, L3 Modulagiies ascendentes até
MEnor) St maor
Material Motivo 2, 1o piano Motve 1 com Sucessdo dos motivos 2 € 3 com
tematico | Recitativo baseado no caracteristicas de ymng intervencio do motive 1 no
motivo 1, no violno divertimento, depois violing. Piano sempre com
recitativo no violino acompanhamento baseado no
Acompanhamento divertimento.
cromatico e motivo 2 no
piano
Texturae | Acompanhamento em Leguito e recitativo no Legatio nio violino, exceto no motivo
articulagiio | acondes. Melodia recitada | viofino e acompanhamento | 2, com notas separadas.
no violino e em legatto no | em acordes pouco densos | Plano sempre em arpejos até o
piano. 0o piano mmerntando a Compasso 111 em acordes
densidade com o crescendo
Pmdmuca | Forte nos recitativos e no | Pianissimo com crescendo | Pianissimo, exceto no motivo dois
motivo 2, piano no motivo | até o triplo forte mvertido em forte e fortissimo
|
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2 4 Estrutura do quarto movimento

Este movimento apresenta uma forma de rondd, onde o refrdo é
baseado no motivo 1, mesmo que bastante modificado. Este tema é tratado em canone
entre o piano e o violino. As regibes harmoénicas sdo bem mais definidas em relacdo
aos movimentos anteriores.

O primeiro tema é apresentado nos compassos 1-21 e repetido do 22-
36. No compasso 36, 0 motivo 3 da sonata € exposto no pianc acompanhado pelo
violino com uma melodia em estilo de divertimento. Volta o refrio, em D&# maior, no
compasso 51, sem dupla exposicdo. No compasse 64, o mesmo evenio anterior €
reapresentado, desta vez com o tema no violino e 0 acompanhamento no piano, em
Fai menor.

No compasso 77, volta o refric em Mi maior, um pouco modificado no
final, chegando ao fortissimo antes do proximo evento.

No compasso 99, o piano subifo introduz um evento baseado no motivo
1, similar a vers3o apresentada no segundo movimento no compasso 44. A tonalidade
de Mi maior é mantida. Apos este evento, uma ponte se apresenta, baseada sobre ©
divertimento do terceiro movimento, modulando de Mi maior para Si bemol menor.

No compasso 117, na tonalidade de Si bemol menor, um fragmento do
tema principal & apresentado, e repetido varas vezes em tonalidades diversas (Si
bemol maior, Mi bemol menor, Mi bemol maior). No compasso 133, comega o
desenvolvimento do movimento na fonalidade de La bemol menor, com um fragmento

do tema no baixo do piano. Uma série de modulacdes traz de volta 0 motivo 2, em Ré#
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menor {compasso 143). Estes dois eventos se sucedem em intensidade sonora
crescente, passando por varias tonalidades, até que o motivo 3 infervém no compasso
169, na tonalidade de D6 maior. Neste ponto ha uma modulagcdo para La maior e a voita

do refrao, levando a conclusao da sonata.

Quarto movimento:
Refiio | Bvento 1 (37.2- | Refao (50~ | Evento 2 (64- | Refrdo (77- | Eveato 3 (99-108)
(1-37.1) |50) 64) 76) 98) Motivo 1 no violino.
La La maior - Do# § Do# mator- ;| Como evento | Mi maior Acompanhamento no pianc em
maior. | maior Fiffmenor |1 masem colcheias e acordes em contra
Cinone |Motivo3e Fa# menor - terpo. Regiio de Mi maior - 8
pianoe | divertimento Mi menor menor
violino
Ponte (109-132)
Piano solo

Regidio de Si menor (cromatismo intenso)

Muativo 1, em ciinone, na regido de Si bemol maior, indo para Mi bemol maior.

Desenvolvimento

Motivo Z, violino. Réé menor, (143-151)

Motivo 1, piano solo, La bemol menor (133-142).

Motivo 1, piano solo, Si bemol menor (151-160)
Motivo 2, viofino, Fi menor - D6 maior (161-169)

Motivo 3, violino, Dé maior - L3 maior (170-184)

LA maior

Refrfio (185-221)

1.4 maior

Coda (222-242)
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CAPITULO 3

OS REVISORES
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Para methor compreendermos o capitulo que seguird, parece-nos
essencial o conhecimento de alguns aspectos da histdria da execugao violinistica, para
tentarmos assim i{ragar um paralelo entre os revisores, suas escolas e as possivels
influéncias destes elementos nas escolhas técnicas, visando uma boa interpretacdo das
obras.

A maneira de tocar um instrumento & o resultado de paradigmas
estéticos adotados pela sociedade durante uma época, que surgem a pariir de
modismos ou pela influéncia de grandes artistas e mesmo de instituicdes, como foi o
Conservatbrio de Paris, cuja influéncia se estendeu por todo o século XiX, e ainda &
sentida até hoje. No caso do violino, modificagBes no proprio instrumento' comecaram a
ser notadas a partir do final do século XVIll, quando ¢ maior famanho das salas de
concerto exigiu um maior volume sonoro dos instrumentos. A utilizacgo de posiches
mais altas resultou em um espelho mais longo. Modificou-se também a angulagio do
braco em relacdo ao corpo do instrumento, aumentando assim a tens8o das cordas
sobre o cavalete’. Devemos considerar também a gradativa entrada em uso das
cordas revestidas de metal, primeiramente as mais graves, e progressivamente as
cordas La e Mi. Cordas de metal ou revestidas ja eram conhecidas no inicio do século
XVii, mas a preferéncia da maioria dos violinistas ainda era por cordas de tripa®. Todas

estas modificagbes exigiam novas maneiras de tocar. Um exemplo é o cuidado

' Em realidade, n3o existia um padrio totalmente definido para os instrumentos barrocos em relagio aos bragos,
barras hanmioicas, cavaletes e cordas. Estes elementos variavam conskleravelmente, sendo por vezes bastante
diferentes entre construtores ¢ mesmo entre vioknistas. Stowell, paginas 23-31.
2 Os irmios Mantegazza i no final do século XVHI trocavam os bragos dos violinos antigos conforme o novo
?adﬁo,segmdoog)stodel’aﬁs.(ﬁmve’s,mbetevioﬁn)
1.eopold Mozart descreve um viclino como um mstrumento que usa cordas de tripa, ¢ niio menciona cordas de
metal. Mozart, pag. 10. e Stowell pag. 28.
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necessario para se obter um timbre mais homogéneo, pois com cordas de metal, a
diferenca de timbre enfre as cordas tomou-se muito mais evidente. A queixeira,
introduzida por Louis Spohr no inicio do sécuio XiX, facififtou a mobiiidade da mao
esquerda no braco do violino, visto que o violino podia ser susientado pelo queixo,
tornando mais viavel manter-se na mesma corda por meio de mudancas de posicao, o
que proporciona maior unidade timbristica. No século XVill j& existia uma preocupacio
a este respeito. L. Mozart fala de dedilhados expressivos, utilizando a2 mesma corda
para a mesma frase, entretanto, a prioridade absoluta neste final de século XVIli e inicio
de século XIX era com a seguranca e o conforto da execugdo®. Ja em tratados mais
modermnos, como “A arte do violino™ de Carl Flesh, ou “Interpretacdo e ensino do violino™
de Ivan Galamian, prioridade absoluta € dada aos dedilhados ditos “musicais”,
enfatizando a coeréncia da frase, ainda que isso represente um aumento da dificuldade

O inicio do século XIX foi marcado pela idolatria aos virtuoses. Em
algumas vezes, 0 ego super desenvolvido de alguns artistas levava a interpretagoes
iresponsaveis e pouco comprometidas com o compositor. Um exemplo disto foi a
estréia do concerto de Beethoven op. 61 (1806), guando o violinista Franz Clement,
apés a execucao do primeiro movimento, apresentou uma sonata de sua autoria,

tocando o violino ao contrario e em uma s6 corda, em uma demonstracio de

virtuosismo barato®.
4 Stowell, pag. 90-91.
? Site da web ttp-/fwww geocities com/conniesmdavy/beethoven htmil, acessado em 22 de outubro de 2002, &s
11:00.
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Joseph Joachim (1831-1907, contemporaneo de Franck e de Ysaye)
em seu “Traité du violon® (Berlim 1902-5), escrito em parceria com Andreas Moser, fala
dos violinistas da famosa orquestra do conservatorio de Paris, dirigida por Habeneck®,
dando uma visao geral da pratica violinistica neste meio de século XIX:

*Eles eram alunos efetivos dos famosos professores Viotti, Kreutzer,
Rode e outros, pelo menos, de Baillot e Habeneck expoentes de uma
escola quase tolalmente desaparecida na Franga, que sucedeu 4 escola
piemontesa e finha sido levada & Franca por dois de seus mais ilusfres
expoerdes: J M. Léclaire, aluno de Somis, e J.B. Violhi, alunc de Pugnani.
Esta escola ensinava antes de tudo a cantar com o violino de uma
maneira alheia a todo charlatanismo, sem artificios, obtendo assim uma
técnica de mao esquerda adequada a estes principios e dando muita
importancia & liberdade do braco direito, 0 que permitia realizar com a
maior perfeicio o carster dos goipes de arco.

Esta escola tinha por finalidade converter o violino em algo mais
que um simples instrumento de virtuoso. Demonstra-se assim que os
compositores, de Haydn a Medelssohn, se valeram de seus principios €
conquistas técnicas em sua maneira de tratar o violino. Chegou {a escola)
em Paris com Léctaire e Viotti, a Viena diretamente com Ferrari, aluno de
Tartini e professor de Karl D. von Dittersdorf, e indiretamente com Bahm,
aluno de Rode, que por sua vez o foi de Viotli.

Se levarmos em conta que Haydn compés a maioria de seus
quartetos de cordas e concertos de violino para seu amigo Tomasini,
artista italiano; que Mozart tinha estudado violino ¢om seu pai em um

% Frangois Antoine Habeneck, violinista e maestro francés, sucessor de R. Kreutzer na Opera de Paris e diretor
da “Société des Concerts du Conservatoire”. Fol ¢ primeiro a executar a integral das sinfonias de Beethoven.
Site da web: htip://fr encyclopedia yahoo.comyarticles/h/h0000016_p html
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ambiente “tartiniano”; e que Beethoven se relacionou com Kreutzer, Rode
e Bohm, podemoes deduzir faciimente que os estudos e as obras desta
escola de violino, devem ser considerados como modelo de toda literatura
de musica de cimara e de orquestra originada em solo austriaco,
Somerde o violinista que tenha assimilado seus ensinamentos teria a
técnica que estas obras necessitam, e saberia portanto revelar seu

espirito™..

Joachim comenta o fenomeno Paganini, como responsavel pela

decadéncia do bel canfo na arte violinistica franco-belga e o avanco do virtuosismo:
*0O mais surpreendente é que foi um italiano, Nicold Paganini, que, sem
saher, o incentivou. Os triunfos sem precedentes que obfinha este ilustre
represeriante do virtuosismo, incitaram os franceses a imitar ¢ mesmo
terdar superar este mago. Nio compreenderam que Paganini,
considerando o conjunto de sua personalidade, era um génio inimitavel, a
quem se podiam tomar emprestados alguns procedimentos, mas sem
possuir nem uma minima parie de sua alma (..) descuidando a
modalidade canfanie do viclino, provocou a completa decadéncia na arte
classica de se tratar o arco™.

Pelo texto € bastante clara a grande for¢a da moda do virtuosismo no
violino, mas também a reacao de grandes artistas a este procedimento.

7 3. Joachim in PASQUALE, Giulio ¢ PRINCIPE, Remy-, El violin — Tradugiio do autor.
? Ihidem — Tradugio do autor.
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Quando fol composta a sonata de Franck (1886), as escolas nacionais
de violino ja haviam perdido forga, visto a grande mobilidade dos concertistas e dos
professores. Outros pélos de aprendizagem do violino estavam surgindo, como a escola
russa, com L. Auer, e a berlinense, com Joachim. As gravagdes que puderam ser
feitas no final do século XIX e inicio do século XX revelam uma grande riqueza de
portamentos e vibratos. Também & grande a utilizacdo de notas em harménico (Flesch
faz referéncia a este habilo que ele considera como arcaico em sua epoca,
representante da “velha escola”).

Emile Sauret (1852-1920)

Violinista e compositor francés. Considerado um dos melhores alunos
de Charles de Bériot, possivelmente foi também aluno de Vieuxtemps € Wieniawisky.
Como crianca prodigio, realizou seu primeiro concerto aos oito anos em Viena, depois
em Londres e Paris. Apds servir ao exército durante a guerra de 1870, retoma sua
camreira dois anos mais tarde, com uma fournée pelos Estados Unidos.

Divide seu tempo entre a cameira de virtuoso e a de professor. Leciona
na Suécia, inglaterra, Estados Unidos, Suiga e Alemanha.

Sauret foi um dos mais importantes representantes da escola Franco-
belga. Tinha uma técnica excepcional, uma sonordade caracteristica e um vibrato muito

expressivo. E autor do método “Gradus ad Pamassum”, no qual as dificuidades
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apresentadas sd0 enormes. A cadéncia escrita por ele para ¢ concerto nimero 1 de
Paganini @ uma prova de sua grande virtuosidade.

Como aluno de Chares de Bériot, & provavel que tenha adquirido
alguns dos principios deste mestre. Bériot pregava a clareza de articulacio,
comparando o violino com a voz humana. Partindo da premissa que, falando ou
cantando, a clareza do discurso depende da forca empregada na consoante no inicio
de cada silaba, aplicava 0 mesmo principio a técnica do arco. Para uma pronuncia
doce, um ataque doce. Atacar com maior forca a melodia che paria. Bériot da conselhos
de golpes de arco para melhor interpretacio das frases: 1) deve-se pensar 2 melodia
como um texto poétlico, 2) expressar as silabas longas com o arco para baixo e as
curtas, para cima, 3) mudar a arcada juntamente com as silabas. Se estas sdo muito
proximas, indica-las em um mesmo arco mediante uma separagao quase imperceptivel.

Bériot também fala do portamento, descrevendo suas caracieristicas e
seus tipos e como ufiliza-lo de maneira coerente. Ele sempre aconselha a fazer
comparagies com o canto. De maneira geral, Bériot aconselhava a seus alunos a tocar
com muitas variagbes de dinamica, de timbre e com acentos expressivos.

Como compositor, foi influenciado pelo tedrico alem&o Jadassohn, que
conheceu em Lleipzig. Realizou também transcricOes para o violino de obras de
Wagner, Medeissohn e Rubinstein.



Yehudi Menuhin (1916-1999)

Viclinista e compositor americano, um dos mais admirados violinistas
do século XX, pela profundidade de suas interpretacbes e a pureza de seu estilo.
Comecou seus estudos aos cinco anos com Sigmund Anker e dois anos depois ja
tocava o concerto para violino de Mendelsohn. Passou a estudar com Louis Persinger,
fazendo progressos rapidamente, de maneira a ja tocar em publico o primeiro recital
completo aos oito anos de idade. Gravou seu primeiro disco em 1928, quando ja tinha
uma carreira de sucessos.

Em 1927, Menuhin mudou-se para Paris com a familia, a fim de estudar
com George Enescu . Com sua irm3, Hephzibah, formou um duo que percomeu o
mundo inteiro.

A principal caracteristica de Menuhin na sua juventude foi uma incrivel
habilidade técnica, aliada a uma grande maturidade artistica. Demonstrava também
uma grande capacidade de compreens3o musical juntamente com espontaneidade e
frescor.

Durante a segunda grande guerra, tocou mais de 500 concertos para
as tropas aliadas. Foi também o primeiro artista a se apresentar na épera de Paris apés
a liberagdo de cxlade.

No periodo do pés—guerra notou-se uma queda em sua habilidade e

naturalidade técnica, mesmo conservando a nobreza e espiritualidade de sua arte.
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Menuhin revelou que neste periodo passou por um questionamento sobre as bases de
sua técnica e suas pesquisas 0 levaram a fundar uma escola intemacional de violino.
Publicou varios livios sobre a técnica do viclino, nos quais defende o relaxamenio e a
aplicacao da ioga, descoberto por ele em 1951,

Conhecido humanista, filantropo e defensor das minorias étnicas e
culturais, ele foi presidente do conselho intemacional de musica, ligade & Unesco.
Varios compositores the dedicaram obras, entre eles Bartok, Martin, Bloch e Walton.

Em seu livro “Seis licbes com Yehudi Menuhin®, apresenta uma série
de exercicios com o deslocamento de um Gnico dedo sucessivamente em uma Unica

corda, 0 que talvez explique algumas de suas escolhas apresentadas nesta pesquisa.

Corrado Romano (1920}

Nascido em Mildo, Htilia, iniciou seus estudos de violino com Gino
Nastrucci, "spalla® da orquestra do Teatro La Scalla de Mil3o. Aos 11 anos comegou a
apresentar-se em puablico. Aos 13, mudou-se para Paris, para estudar com George
Enesco e depois mudou-se para Berlim, onde estudou com Carl Flesch. Aos 23 anos
ganhou o primeiro prémio no concurso interacional de Genebra. Por motivos de satde,
limitou sua atuagdo como concertista, dedicando-se prioritariamente ao ensino. Em
1951 foi indicado por H. Szering para o cargo de professor no Conservatério superior
de masica de Genebra, nas classes superiores e de virtuosidade. Muitos de seus
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alunos fiveram carreiras brilhantes, entre eles Uto Ughi, Elisa Fukuda, Cussy de
Almeida, Cecilia Guida.

Professor de grande conhecimento e cultura, admirado especialista da
técnica de mao esquerda, foi muito crificado por omitir-se em relago 2 técnica de arco.
Romano utilizava procedimentos extremamente complexos, com muitos dedilhados em
extensoes, que permitem a realizacdo de passagens com o minimo de portamento. De
fato, se analisados do ponto de vista puramente escolastico, podem ser considerados
geniais. Entretanto, muitas vezes uma seqiéncia de extensbes toma a passagem
perigosa para a execucdo em piblico. Por serem pouco préticos, seus dedithados
também eram alvo freqlente de criticas, mesmo enire seus alunos. Seu afastamenio
das salas de concerto pode ter sido conseqiéncia desta tendéncia a encontrar solugbes

pouco praticas para problemas técnicos, privilegiando apenas o ponto de vista tedrico,

Leopold Lichtenberg (1861-1935)

Violinista e compositor americano. Aluno de Wieniawsky, realizou
varias revisoes para a G. Schirmer Music Publishers nos EUA. Em nossa pesquisa s0
conseguimos encontrar poucas informaches, apenas algumas citagOes sobre sua
participagio em recitais em Springfield (EUA), nas temporadas de 1884-85-86°, e a

inclus3o de seu nome como fundador do Trio Margulies. Com esse trio, juntamente

? Site da Web: www rootsweb, com/~mahampde/orpheus orphbist hitm , acessado em 16 de setembro de 2002, as
15:00.
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com Adele Margulies (piano), e Victor Herbert, Leo Schulz e Aiwin Schroder,
respectivamente, no violoncelo, realizou numerosas fournées pela Europa e EUA, com
grande sucesso. Tornou-se membro da “Boston Symphony Orchestra® e professor do
*New York National Conservatory of Music”. Outra alusdo ao seu nome encontramos na
biografia William Lincer, na qual ele é mencionado como professor do “insfitut of
Musical Art™'® . Tendo sido aluno de Wieniawsky muito provavelmente foi influenciado
por sua escola e gosto musical. Lichtenberg fez carreira como musico de orquestra e
camerista, 0 que falvez explique algumas das suas escolhas. Musicos de orquestra
geralmente optam por dedilhados que lhes facilitem a resolucdo mecanica das
passagens, normalmente em posigoes mais baixas e seguras. A julgar pelos dados
que conseguimos recother, ele ngio seguiu uma carreira de concerlista, 0 que nos leva

a deduzir que este pode ser o fato que mais influenciou as suas escolhas.

1° Site da Web: www. fincer org/bio hitm, acessado em 16 de setembro de 2002, as 11-00. Nao ests indicado nas
fontes o local desta escola
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CAPITULO 4

ARCADAS E DEDILHADOS
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4.0 Arcadas e dedilhados

Neste capitulo trataremos das escolhas de arcadas e dedilhados
apresentadas em trés edicOes e no caso de Corrado Romano, uma versdo manuscrita.
O critério de escolha foi definido tomando como base a diferenca de época entre os
revisores e a diferenca de suas escolas, para assim obtermos um universo de
comparagio mais abrangente. Desta forma poderemos analisar o modo de como cada
um deles resolve os problemas técnicos e a sua relagao enfre os elementos técnicos e
a concepcao musical. Poderemos refletir assim sobre os efeitos destas escolhas na
peca, em varios aspectos, como timbre, frase e articulagdo. Os quatro revisores
escolhidos foram: Corrado Romano, italiano, aluno de C. Flesch e G. Enesco. Professor
do conservatonio de Masica de Genebra, Suigca. Sua versdo manuscrita (em anexo no
final) foi realizada em sala de aula, na mesma instituicao, em 1996. Yehudi Menuhin
(1916-1999), americano, aluno de Persinger e Enesco. Crianga prodigio, considerado
como um dos maiores violinistas de todos os tempos. Realizou sua revisdo para a
editora Henle, em 1975. Leopold Lictenberg (1861-1935), americano, aluno de
Wieniawiski. Camerista (Margulies Trio) e musico de orquestra. Realizou sua revisao
para a Schirmer em 1915. Emile Sauret (1852-1920), francés, considerado o methor
aluno de Charles de Bériot, um dos mais importantes representantes da escola franco-
belga. Professor em Berlim, Londres, Estocolmo e Chicago. Realizou sua revisdo para a
editora Schott, sem data indicada.
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A partitura esta disposta intercalada com o texio, de maneira que se
possa seguir, de maneira mais comoda possivel os comentarios sobre os elementos
estudados. Os simbolos correspondentes as arcadas e aos dedilhados estdo disposios
da seguinte maneira: Romano (vermelho) € Menuhin (verde) na parte superior do
pentagrama, e Sauret (azul) e Lichienberg (rosa) na parte inferior deste. Os elementos
concordantes entre as versdoes acima ou abaixo ser3o indicados apenas por uma das
cores, evitando assim a sobrecarga de informacbes e destacado apenas as diferencas
entre elas. Muitas vezes, apenas a informacao sobre o elemento comentado é anotada.
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No compasso 5, Menuhin e Romano optam por ndc muder de posic3o,
alcancando o Sol e o F2 3 por meio de uma exienso enfre o ferceiro e segundo dedos.
Esta opgdo ofersce muita seguranca, pois 0 segundo dedo em extensdo estd apoiado
pelo primeiro, no Ré. Duas exdensdes seguidas, enire o primeiro e terceiro, e {erceirc e
quarto dedos, evitam porfamentos e maniém a melodia na mesma corda, isto 8, sem
mudanga de timbre. Sauret e Lichtenberg optam por vérias mudancas com © mesmo
dedo, deixando clara a intencio de realizar portamentos enire as notas envolvidas {Si-
Sol para Sauret e Fa-Ré para Lichienberg). Além disto, Sauret opta por reglizar o titimo
Ré em harmdnico. Tais portamentos e 0 harmbnico s&o caracteristicos da interpretacdo

de viclinistas do final do séc. XIX e inicio do séc. XX'. Sauret ainda propde oufro

! {art Flesch & clararmente contra o uso de harmdnicos em notas mais longas: “Quando se esti na mesma posigio, 05
harminicos devern ser evitados, néesépeiassazasdesmmagmsmreiaqaaémmﬁdade mas também porgue 0
ponto onde devem ser tocados & relativamente mass al1o que agueles dos sons reais tocades na mesma posicao, o que
Tepresenia vina pevtorbacio no sentido musculmd ) E sbsolutamente condengvel o abuso, especialmente feito pela
mﬁam& do emprego Bogico dos barmdmcos, visto que, sendo de tmbre essencialmente diferente dos soms
fmzs,, se deve anies de todo perguntar-se com que dwelto, do porto de visia estético, possa ser exposto

Enprovissdaments 80 Orgamame da soronidade um corpo estranho de (gl género”. La Arte Del Violino, Vol I, pag
134, 131
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portamento no compasso 8, entre o La e o D&% No compasso 7, Romano e Lichtenberg
optam pela arcada para baixo. Esta opcdo oferece a vantagem dispensar a reposicéo
do arco na ponta. Repor 0 arco na ponia pode ser incdmodo, pelo pequeno espaco te
tempo de uma pausa de seminima. A arcada proposta por Menuhin e Sauret, para
cima, sugere uma preocupacio desies revisores com a simetria das duas frases, quase
perfeitamente iguais. Esta diferenga de escolha pode sugerir duas concepgOes
diferentes para a mesma frase. A primeira opgdo, arco para baixo, permite um apcio no
compasso 9, com muifo arco e pouca pressao, isto €, uma sonoridade menos densa 2
um relaxamento do som no final do compasso, visto gue sste se realiza com © arcs
para baixo. Na segunda opc¢do, arco para cima, sugere um maior crescendo entre oS
compassos 8 e 9, com o inicic do 8 de controie de sonoridade mais dificii mas
permitindo um crescendo para o préximo compasso {esta arcada toma mais dificil a
realizacdo da mudanca de corda entre 08 compassos 12 e 13, pois se realiza na parfe
mais pesada do arco).

No compasso 9, Sauret propSe um dedihado bastante curicso: a
mudanga descendente de posicdc entre o d6# e 0 do natural com 2-4. Este dedithado
parece bastante curioso nos dias atusis, visto a disténcia percorrida pela mé&o

{distancia menor 2-3-1). Talvez sua intencBo com esle dedilhado fosse realizar um

% Francisco Sard em comenério sobre a sonata escreve: “Eu acho que seria interessante oihar alguns dedilbados de
Y¥saye S3o cheios de portamentos () acho que nos dias de boje muitos vickinistas 10cam sem portamentos, COmo se
o viokino fosse um clarinete. Hoje todos tomam cuidado com a axterpretacio do auténtico estilo barroco... e 0
mudntico extile romdntico?”_SHle da web: hifto fmes briohl neti~hhelsegfranci himl, Acessado em 04 de
dezembro de 2002 &5 15:00 horas
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portamento com o segundo dedo na mudanca, cu evitar a quarta posicao,
procedimento, segundo Flesch, caracteristico da escola antiga’.

Dos compassos 8 ao 11, Lichtenberg propde dedilhados iotalmenie
diferenies dos demais revisores, realizando a passagem na corda La, que apresenta
umna soneridade mais aberta e direta. Esta opgBo € mais simples, tecnicamente falando,
por estar na primeira posi¢do. Os dedilhados proposios por Menuhin e Romano s8o
parecidos entre si. Diferem apenas nos compassos 10 e 11, onde Menuhin opia por um
portamento entre o Mi e o Do (3-3), variando assim a repeticdo da passagem, enquanto
Romano deixa para 0 compasso seguinie a opgdo pelo dedo 3, permitindo um vibraio
mais intenso no terceirc Mi, sugerindo agui o dpice expressivo da frase®.

No compasso 14, Menuhin @ Romano propdem ¢ segundo dedo em
extens8o no DO# e o terceiro no Sol, diminuindo a distdncia percorrida pela méo na

mudanca que se segue, e diminuindo assim o efeito de portamento entre as duas notas.
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No compasso 17, os revisores mudam a arficulacgo indicada pelo

compositor, dividindo o compasso em duas arcadas. A divisdo da frase em duas

*FLESCH, €. Vol.l, pag 124
%0 uso do terceiro dedo, preferido pelas suas mdiscutivels vantagens de sonoridade sobre os sons de grande
expressio ou teputi. " Flesch €. Pag 133, wol §
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arcadas facilita a realizac®o do poco crescendo indicado, visto a maior quantidade de
arco disponivel. Reafizar a segunda metade do compasso com o arco para cima reforga
esta intengBo0. ho mesmo compasso, Menuhin & Romano escolihem o dedo 3 para ©
Sci#, o primeiro realizando um porfamento logo em seguida e Romano, seguindo na
quarta posicio, aproveita a mudanga de arco no compasso 18 para oculter ©
portamento decorrente da mudanca de posicdo. Sauret e Lichtenberg mantém o padréo
de dedilhado como no inicio, com portamentos. No compasso 18, Menuhin e Romano
optam por separar mais uma vez o compasso em duas arcadas, satisfazendo a
necessidade de maior quantidade de arco para 0 poco crescendo®. Chama a gtencéo O
dedilhado 1-1-1 de Menuhin no compasso 18-19, que evita a mudanca de posicéo para
o La por meio de extensdo, mas apresenia a inconveniéncia do deslocamento da méo
vérias vezes seguidas. Romano propbe o dedilhado 1-2-3, mudando para o La com ©
segundo dedo. O portamento decorrente da mudane;a & alenuado pela troca do arco.
Romano também propde separar as duas Gitimas notas do compasso, no measmo arco,
para que a articulacdo esteja mais de acordo com a apresentada pelo piano em
unissono com o violino (a articulacio apresentada pelo compositor € bastante confusa,
pois na parte do violino esta indicada a ligadura, e na parte do piano ndo. Na segunda
parie do movimento, esta ligadura n&o estad mais indicada). Na repeticio desta frase
{21-24), Romano, Lichlenberg e Sauret usam dedithados que sugerem o aumenio da
irtensidade lirica, o primeiro usando o ierceiro dedo no La# e os oufros dois um

portamento na mesma passagem. Menuhin guarda o padro da frase anterior.

® “Ngs somos aleumas vezes obrigados 2 mudar de arco o meio de uma lgadura escrita. Nio devemos nos
preocupar maito. Estas mudancas devem ser mefigenies ¢ de bom gosto. Onde vocds tiverem uma nota slongada ou
wm crsscendo, se nBo houver arco suficiente, mudem! NBo sgiam escravos do arco” Casals, P in

Bl D, Casals of I art de I iterpretation, pag 146
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Mo compasso 23 Romano propde as duas Ultimas notas separadas,

desta vez em dois arcos, visto que o diminuendo & indicado apenas no compasso
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seguinie e pela necessidade de osiar com o arco para ¢ima no compasso 25 {tema
inicial). Neste compasso, Menuhin, Sauret e Romano mudam a concepcio de
dediihados em relac8o so inicior Sauret suprime o poriamenio da frase; Menuhin, ao
contrério, propbe realizd-los entre o DS e o L4 (3-3) e enfre o Sol e D6 (2-2), tocando
toda a passagem na corda Re. Romano aceta o primeiro portamenio de Menuhin, mas
segue na segunda posicdo, escolhendo a corda LA, As diferencas em relagdo ao inicio
indicam claramente a intenc8o dos revisores de mudar o carater da frase, agora com

uyma ideia de preparar o final da seco.
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Do compasso 28 ao 31, o compositor n3o indica mais as articulacbes®.

Todos os revisores preferem manter a articulacdo em jegaffo. Sauret e Lichtenberg aié
0 fim da passagem e Menuhin e Romano separando todas as notas do compasso 30,
reforcando assim o fortissimo indicado. A mudanca de arco em cada nota penmite sua
acentuacio, dando um cardter mais “explosivo® a este final de secfo. Quanto aos
dedilhados, Sauret escolhe uma série de portamentos e finaliza na corda L4 na quinta
posicdo, sugerindo uma sonoridade menos estridente em relac8o as outras versGes,
gue escolthem a corda Mi, mais estridente, para o fingl. O La em corda scita, proposio
por Romano e Lichienberg, tem como propdsiio abrir a sonoridade, tormando-a mais
esiridente ja a partir deste ponito, uma soncridade diferente de todas as apresentzdas
até agora. Menuhin propde o dedo 2 no La do compasso 30, inexplicavel do ponio de
visia técnico. Talvez gie estela propondo um portamento com o mesmo dedo para o Sol
final, mas esta idéla ndo esta indicada com o devido numeral.

No compasso 47°, todos revisores, excetuando Sauret, cptam por
realizar a passagem em terceira posicio, sem mudancas de posicdo. Sauret mantém o
padréo de portamentos, propondo um entre o DS e 0 LA, Seguindo este pensamento,
ele fambém indica um dedithado diverso dos outros, para realizar mais um porfamenio
{ou evitar uma posicic par). Ele mantém 0 mesmo dedo (2) para os dois Mi do

compasso 51, seguido da mudanca, com portamento, para o D6, Este dedithado é

%« As fontes {manusctito, a primeira ediglio, & wm manuscrito de trabalho do compositor) apresentam claramente um
sisterns de fraseado mabituel: com efeito, certas passagens 30 providas de areadas somente quando piano, e as
mesmas passagens iénficas em forte ou forfissime ndo o sio”. MENUHIN, Yehudi CESAR FRANCK SOMATA,
Whmchen: Henle Verlag, 1993

7 jdntico 20 compasso 49, este indicado
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bastanie curioso, pois dificulta consideraveimente a arficuiagdo enire os dois Wi, Nas
passagens seguinies, o proprio Sauret propfe a mudanga de posicdo entre nofas
iguais, facilitando a sua articulag@o. Lichienberg, mantendo o padrio de evitar posiches
aitas apresentado alé agora, opia por reafizar a passagem evitando estas posicles,
usando para isto ¢ La corda solta, de duracfio baslante longa no compasso 54,
sugerindo a mesma soluclo de articulacio as notas repetidas que Sauret, isto &, sem
mudanca de posicio enitre elas. Mestas escolhas de dedithado em posicfes mais
haixas, procurando talvez a facilidade ou a seguranca, o revisor as vezes sacrifica um
pouco a ibgica musical, como, por exempio, a diferenga de fimbre entre notas da
mesma frase, onde o Mi do compasso 58 & realizado isoladamente na corda La, com
notéria diferenca de tmbre. As proposias de Menuhin @ Romano s3o idénticas na
passagem, ulillizando sempre mudangas de posigBo para a articulagdo de notas iguais &

mantendo o timbre de uma (nica corda para cada passagem especifica.
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Mo compasse 71, Sauret evila mais uma vez a quarta posicio,

propondo © segundo dedo ne La 3 e o ferceiro dedo no La 4, o que permile um
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porizmento, seguido de uma mudanca para a terceira posico no Fa. Menuhin e
Romano propdem a quarta posicio, asicancando a citava por extensao do terceiro dedo
e o Si com o quario dedo, sem portamento. Menuhin propde para a seqgliéncia um
portamento enire 0 Sol 8 0 Fa e 0 Ré em harmdnico. Romano escolhe um dediinado
gue evila quaiquer portamento, utilizando uma extensdo do primairo dedo no La do
compasso 72. Lichienberg escolhe um dedithado fecnicamente mais simpies, ufilizando
a corda solia no La seguido da terceira posicio nestes dois compassos. Um dedihado
bastante interessante & proposio por Menuhin no compasso 72. Apds a mudanga com o
guario dedo, ele uliliza um dediihado enarmonico, isto &, o Sel# com o quario dedo e o
Fa com 0 segundo {(enarmonico de M) iomando assim a distancia de terca menor
mzis comoedamente que com o dedihado 4-3. Romano uliliza um dedilhade que evita a0
maximo um portamento, com uma mudanga por grau conjunto, seguido do La no

compasso 73 em harmdnico, ¢ que evita 0 ruido da mudanga com a nota seguinta.
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A partir do compasso 73, Sauret propfe um padrio de dedithados
diferente do utilizado no primeiro bloco (posigles mais altas sugerindo uma sonoridade
mais lirica e intimista), escothendo agora posicbes mais baixas nas cordas La e A,
sugerindo urna sonoridade mais aberta e direfa, provavelmenie relacionada com a
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indicagBo de piu forle e con celore. Lichienberg faz quase as mesmas escolhas,
diferindo apenas no dedilhado do compasso 77, que & realizado ainda na primeira
posicao, com uma mudanga do DS para 0 Mi com 0 segundo dedo, provavelmente com
a intencio de marcar com O portamento expressivo a repeticdo transposia da frase
anterior (Sauret vai 2 terceira posicdo no Si). Menuhin @ Romano optam por continuar
em posigbes mais aitas, evitando a sonondade mals estridents da corda M.

Nos compassos 74 e 75, Menuhin propCe ¢ dedithado curioso 1-1-1
onde {aivez a intencdo fosse um portamento entre 0 DS e ¢ Ré ou diminuir a disténcia
da mudanca enfre o Ré e o M.

No compasso 76, Romanoe, preferinde o timbre da corda Ré ja a pariir
do Ré&#, prople o dediihado 3-3, com uma ressalva anolada na margem de evitar ©

mé&ximo possivel o portamento®.
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*C. Romano tinka por hibito anctar sobre uma passagem 2 letra gregs alfa, indicando Gue haveria alguma indicago
adicional para mesma na wargem da pagise (nformagio colléda em aulas no Coaservatono Superior de Misica de
Genebwa, 1950-1956)
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No compasso 77. todos 0s revisores separam as duas Ultimas notas do
compasso, Sauret com duas arcadas para cima e 0s cutros com arcadas seperadas.
Provaveimente esta decisZo foi motivada pela dinamica bem mais forte em comparacio
com a passagem equivaiente do primeiro bioco (onde somente Romano desliga as
noias). No compasso 80, Romano indica uma arcada diferente de todas as culras
versfes, separando o Sol do Fa com a inteng3o chegar no compasso 83 com © arco
para cima, separando em seguida em dois arces este compasso, com a intengdo de
obter maior quantidade de arco para a realizacio do crescendo. A idéia também foi

adotada por Menuhin, mas s¢ no compasso 85.
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Na seqiéncia, Menuhin separa todas as notas obfendo  assim uma
grande quantidade de arco na passagem con {ulfa forza, diferindo do primeiro bioco,
onde sle s6 separa as notas no Gitimo compasso da segdo. As oulras versfes maniém
exatamenie o mesmo padrdo de arcadas do primeire bloco. Reforgcando o fortissimo,
Menuhin e Lichienberg escolhem realizar o compasso 88 tolaimente na corda 8, inde
para indo para a pnimeira posicio no F&#. As oulras versdes optam por uma sonoridade

mais lirica, chegando na corda Mi somente no Ré.
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No compasso $9, todos os revisores {com excecio de Romano) oplam
por articular os dois Ré, por meio de uma mudanga de posicdo. Esta escolha é bastanie
curiosa, visto que no manuscrito a indicagio de ligadura € bastante clara e no
compasso 46 o piano faz uma figuragao semelhante, figando as duas notas, sem repes-

las.
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No compasso 108, a escolha de arcadas difere consideravelments
enire 0s revisores. Romano escothe o mesmo padrdo do primeiro bioco (compassos 55-
59), visto que a passagem esia apenas transposta um fom acima, mas com a mesma
indicacBo de dinamica @ ¢ mesmo acompanhamenio no pano. Curiosamente, Franck
indica, neste compasso em relacdo ao primeiro bloco (Compasso 55), duas articulactes
diferentes para a passagem. Menuhin, nas duas passagens, separa como indicado no
original, mas no compasso 109, ele opia por separar também a arcada sobre ¢ segundo
Ré. Sauret lambém separa a arcada no compasso 108, mas comecgando para cima se

enconira com O arce na ponta no coOMpasso seguinte, podendo assim realiza-lo fodo o

mesmo arco {como Lichienberg). Mesmo com iodas esias diferencas de arcadas, os
dedithados sugerem praticamente a mesma articuiacio entre as versbes, com excecio
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do compasso 109, onde Romano separa ¢ primeiro tempo do segunde (como no

primeiro bloco). Menuhin opia por realizar o final na corda L4, obtendo assim uma

sonoridade mais infimista no pianissimo.
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No iniCio deste movimento, todos 0s revisores optam por dedithados
diferentes: Saurset uliliza o harmdnico para o Sol do C. 15, oblendo assim, uma
sonoridade menos intensa. Lichienberg ndo indica um dedilhado para esta nola,
sugerindo a mudanga de corda, com 3 respectiva mudanga de timbre. Menuhin
Romano, mais modernos, realizam a passagem na mesma corda, com nota presa, sem
harmdnice. Romano utiliza uma exiensdo, evilando uma mudanga e chegando ao Sof
com ¢ terceiro dedo. Menuhin muda de posicBo para alcangar esta nota com o mesme
ferceiro dedo. Ambos utilizam um dedo forle para a nota, sugerindo grande forga o
apice da frase. As arcadas s&o idénficas para fodos 0s revisores. A concepgéo de
sonoridade dos revisores € clara; Menuhin & Romano imaginam para este inicio um
crescendo denfro de cada frase de dois compassos, sende a Qiima nota o momenio
cuiminante. Sauret, ulilizando o harménico ¢ 0 quarto dedo, obtém uma sonoridade
menos intensa. A partir da terceira frase, ele passa para a terceira corda, um pouco
menos calorosa em relagio i quarla. A edicdo de Lichtenberg, talvez por falta de
informachbes mais completas, & discutivel do ponto de vista musical, pois muda de corda
{fimbre} em uma frase que poderia ser realizada em uma s6 corda. E interessante o

dediinado apresentado por Sawel, pois suas mudancas de posicdo faciitam a
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arficulagio das sermicoicheias. Menuhin apresenta mais uma vez um dedithado com

uma seqliéncia de mudangas seguidas no C. 20, de dificil realizacéo.
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No . 38, Menuhin apresenia uma opg&o bastante curiosa, sendo o
Gnico & separar iodas as nolas, exalamente como esta no manuscrito. Como vimoes ia
no primeiro movimento, a faita de anoctagbes sobre a articulacdo pelo compositor sugere
um aumenio de intensidede, debande ao intérprete g livre escolha da melhor
articulacdo para a passagem. A escolha de Menuhin sugere um aumenio da
imensidade de articulac@o para a passagem. Também faciita a realizacgo de seu

dedithado, com 1-1-1 em notas seguidas. As oulras edigbes apresentam 0s mesmos
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padries anteriores para a passagem (C. 34-43), ressaitando ialvez, o dedihado

proposto por Sauret (C.38-39) onde o primeiro Mi é realizado na corda La e o segundo

na corda i, pemaitindo um aumento de intensidade por melo de mudanga de timbre.
Dedilhado curioso sugerido por Sauret no C. 44, onde a mudanga para

a terceira posic8o no segundo Fa sugere a opgdo de evitar a soncridade da corda Mi

softa.
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Esta escolha nSo traz uma grande variacio de timbre enire os dois
compassos, pois o La do C. 45, apice da passagem, continua a ser realizado na corda
Mi. Talvez sua intenclo fosse realizar o compasse 45 em duas cordas, expiorando a
sonoridade de duas cordas. No compasso 49, Sauret opta mais uma vez pelo
harmménico no LA, caracteristico de sua interpretac@o, sugerindo uma sonoridade menes
intensa em relacdo ao0s outros revisores. A falta de informagdes no manuscriio permite
a diferenca apreseniada nos compassos 53-54, endre as duas notas La.
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A versio de Sauret separa as duas notas, enquanto 0s culros 2
realizam como uma minima (solucdo mais uma vez curiosa, pois na passagem anierior,
C. 49-50, ele liga os dois Fa). Romano e Menuhin separam as duas primeiras coicheias,
em ambas as passagens. Lichtenberg e Sauret as ligam com a nota anterior. ©
dedithado apreseniade por Sauret nos C. 83-64, onde © segundc compasso é reaiizado
na corda Ré, pode ser um indicio scbre a intencBo apresentada nos dedihados
apreseniados nosS compassos 44-45, pois segue a idéla de nao repelr o mesmo
elemento com ¢ mesmo timbre. Talvez no primeiro exemplo, a permanéncia na corda
{4 seia implicita. Menuhin também opta pela ferceira corda na passagem, sugerindo
uma sonoridade mais doce no diminuendo, mas mudando de timbre (corda La) no C.68,
por motivos tecnicos, permitindo realizar a passagem seguinte na quarta posicdo, o que

facilita a realizacfo da citava. Romano sugere manter toda a passagem na corda La.
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Mo compasso 67, a auséncia de dedithados anctados na reviséo de
Sauret parece guase cdmica, pois, atd agora evitou a segunda e quarta posicles, @

para a boa reslizacgo da cilava em Jfegaffo nesta passagem, a quarta posicio &

obrigattria.
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Do compasso 72 ao 79, temos arcadas diferentes para cada revisor:
Henuhin guarda praticamente iodas as arcadas do manuscrito, diferindo no compasso
77, separade em dois arcos. Lichtenberg faz quase as mesmas escolhas, mas maniém
uma arcada por compasso em 78 e 77. Estas duas opgles sugerem a manutencio de
uma dindmica sem orescendo, maniendo o dojce indicgdo. Romano separa cada
compasso em duas arcadas, sugenndo um desenvoivimenio da intensidade na
passagem peio aumenio de quantidade de areo. Sauret segue a mesma idéia, mas iga
em uma Unica arcada trés fempos enire 0s compassos 76 e 77, sugerindo assim um
diminuendo para o final da passagem. Mo compasso 85, Menuhin e Sauret opiam por

comecar a passagsm com a arcada para cima, Menuhin chegando ao compassc 97
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com o arcp para cima e Saurset, corn duas coicheias para babw, chega ao compasso %7

COmo
Allegro é —
. '; L
_:’39 i f : = ’_gﬂ %’ ~ ﬁ ;’s g m
%ﬁ‘““v 7 ie = — a" _i =
’mf molio aese. - ﬁ t

arco para baixo. A primeira vers30 sugere o apice da frase no Si do compasse 98, pois
a nola @ aiacada com © arco para babo, pemnitindo grande explosdo de som, mas
limitando a possibilidade de manter 2 mesma infensidade até o final da frase. Também
permile grande crescendo no compassc 97, podendo realizar o Solt am uma
sonoridade “arrancada”. A segundo opgBo sugere uma intensidade menor no Si e um
maior apoio no La do compasso 97, visto gue a nota & atacada com arco para baixo.
Esta opgao permite um crescendo até o compasseo 97, sem grande esforgo para manter
a soncridade. Os culros oplam por comegar a passagem com O arco para baixo,

chegando a0 mesmo resuliado que Saurel.
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o compasso 107 20 108, Menuhin sepém todas as notas, facilifando a
reglizacio do molio nnforzando. Romano liga a passagem por compasso. Sauret e
Lichtenberg ligam todo 0 compasso 108 em um Gnico arco para cima, na opcio menos
favoravel a indicacio da partitura. No moffo fuccoso do compasso 112, Menuhin separa
mais uma vez fodas as nolas nos compassos 113 e 114, Os outros revisores figam a
mesma passagem em dois arcos por compasso. Romano ainda separa as duas ultimas
notas do €. 114, No compasso 113, Romano € O Unico gue realiza 2 mudanga de

posicdo com o mesmo dedo (3) chagando ao Fa com um pegueno portamento.
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No compasse 115, os dedihados apreseniados sao basitanie
caracteristicos de cada revisor. Romano uliiza uma série de extensdes e enarmonias
para evitar qualquer mudanca de posicio e gquaiquer portamente. E um dedithado de
grande dificuldade iécnica, pois as exiensfes em sérig deixam a mao sem um

referencial espacial no nstrumento. Menuhin propde duas versdes para a passagem,
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ambas aproveitandc a corda Mi softa para a mudanca de posicio. Esta proposia
apresenta a dificuldade de exigir vérias mudancas de corda seguidas. A edicBo de
Sauret provavelmente apresenia um erro gréfico, sendo mais ldgico o terceiro dedo no
Do# no compasso 115, Begue mais uma mudanca, levando a primeira posicao.
Lichfenberg faz a mesma escolha que Saurel, mas maniém a lerceira posicio. A

proxima passagem, similar a anterior guarda as mesmas caracteristicas de antes.
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MNa passagem gue vai do compassec 123 ao 130, as edigbes de
Lichtenberg & de Sauret nBo apresentam anotzctes de ordem técnica. Na verséo de
denuhin, os dediihados spresentados cbrigam a realizagdc da passagem em Ués
cordas, em mudangas relafivamenie rdpidas. Romano opla por dedilhados que
permitam menos mudancas de corda, 0s dois primeiros compassos apenas nas cordas

Sol ¢ Ré. A escolha de cada um @€ clara. Romano opta pela dificuldade de mio
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esquerda, com exensbes, e Menuhin pela dificuidade de arco, com mudangas de corda
em segiiéncia. Eis um exemplo em que o viclinista tem que escolher qual do “males” &
¢ menor para s, respeitando suas caracteristicas e limitagdes, para obter o melhor
resuftado. £ uma passagem na qual a reflexBo é baseada quase gue puramente na

técnica, visto o carater de acompanhamenio da passagem e da sua dificuidade de

reafizacBo.
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Menuhin apresenta, no compasse 142, um dedithade curioso. a
realizacic da passagem na terceira corda, pois a mesma passagem no inicio do
movimenio & realizada na quaria corda. Vale a pena notar o dedithado de Menuhin no
COMpasso ?45,3 na gual as semicoicheias s3o reslizadas com o mesmo dedo,

gificuttando consideravelmente sua ariiculacio.
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Sauret tembém apresenta um dedihado diferente do inicio no
compasso 162, desta vez, o Mi com a corda soita. No compasso 168, a diferenga entre
o3 revisores antigos © modemos & flagrante: Sauret e Lichtenberg propSem um

portamenio enire o Fa e o Ré, enquanto Menuhin e Romano o evitam.
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No compassoc 174, Lichienberg propde um dedilhado que, pela
dificuidade, pode ser considerado inadequado para a passagem: a mudanga de posicéo
no Si foma inviavel a realizacdo da passagem com pureza, pois nada atenua o ruido
desta mudanca. Com a mesma inteng8o musical, Sauret apresenta uma boa solugdo,
mudando de posicdo na mudanga de arco. Talvez a intencBo de Lichtenberg fosse

realizar um portamento enire as duas notas, com o primeiro dado.
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Menuhin propde uma arcada inferessante no compasse 177-178,
separardo os dois Fa, enquanio poucos compassos antes, na passagem similar, gle

propCe os dois Reé ligados em uma arcada.
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interessanies os dedihados e arcadas proposios por Romano no ¢on
fantasia, compassos 195-201. usando dedihados enamdnicos e exlensdes, evia
gualguer portamento (excelo €. 189). Quanio as arcadas, sle separa duas coicheias
{C.198), com a intencdo de dar um cardler mais declamaidrio a passagem. Meruhin
separa 08 compassos geraimente em duas arcadas, faciiiando o delineamento das
frases. Os oulros revisores mantém, de maneira geral, ligaduras por compasso,

sugerindo um fraseado mais doce, talvez apatico, em relacdo aos dois primeiros.
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ho compasso 203, Romano e Menuhin evilam ¢ intervalo de segunda
aumentada com 05 dedos 2 e 3, bastanie incdmodo, com dedithados enammédnicos. O

dedithado de Romano possibifita a2 permanéncia na mesma corda, impossivel em

Menuhin.
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No compasseo 222, Menuhin sugere um dedilhado de extrema
dificuidade, com um grande saito enire o Mi do compasso anterior, na primeira posigao,
2 o Do seguinte, na quarta corda, na oitava posigio. Este dedilhado € bastanie
perigeso, pois a distancia a ser percomida € muito grande. A mudanca de corda na
passagem dificuita sua realizacdo. A arcada & (nica enire os revisores, COmM O primelo
tempo para cima, sugerindo ¢ maior apoic para o segundo tempo. Romano também
cpta pela corda Sol, mas para facildar 2 passagem, realiza o Dd do Compasse 222 na
corda Re, quinia posicdo. As arcadas de Romano, inversas 3s de Menuhin, sugerem
uma acentuagdo maior no primeiro iempo. Os oulros revisores propdem dedifhados
menos sofisticados para a passagem, em posicOes mais babxas. Sauret propde ligar por

Compasso a passagem. Lichlenberg desiiga toda a passagem.



4 3 Terceiro movimanio.

Mesmo sem estar indicade no manuscrito, fodos os revisores opiam
por realizar a terminagio do frinado, na anacruse do compasso 5. Sauret e Lichtenberg
ndo apresenitam opces de dedithado para o trinado, 0 que sugere a primeira posicéo,
isto &, o trinado com o quarfo dedo. Quando a Gnica boa opgdo para uma passagem €
realizada em uma posicio par, Sauret se abstém de anoté—%a, pois nesta passagem, 2
opcio pelo quarto dedo é guase absurda, pela debifidade natural deste dedo, o que ndo
permile um trinado eficaz. Dos dedihados apr&entad@s? € interessante salieniar 2
diferenca de escolha entre Menuhin @ Romano no compasso 5. Menubin opta por um
grande sailo enfre a primeira e a Quaria posicdo e Romano, para evitar o risco de um
130 grande deslocamento da m&o, opla pela extensio do terceiro dedo no M, levando a
mio para a segunda posicio e loge em segquida realizando a mudanga para a terceira

posicio, desejada por ambas.
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No compasso 7, Menuhin  separa o frinado em dois arcos, permitindo
reglizar 0 inicio da passagem seguinie com 0 arco para cima, opgdo idéntica as de

Lichtenberg e Sauret. Esta arcada permite com maior facilidade o seguinte fraseado:
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Romano € o Gnico dos revisores que escolhe a arcada contraria para a
passagem. Sua arcada sugere o seguinte fraseado {ver exemplo anterior, na cor
vermeiha superior). Estes fraseados s@o puramente especulativos, pois as arcadas

gscothidas apenas os favorecem, néo 08 toma obrigaidrios.
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No compasso 17, o mofio lenio, as arcadas propostas pelos revisores
diferern: Menuhin & 0 Unico que respeita a articulagBo indicada no manuscrito,
separando a prmeira nota {para ¢ima) de cada grupo de trés. Os cutros propbem figar
as trés notas, excelo Lichienberg, que separa as duas primeiras notas do compasso 19
A opcBo de Lichlenbery feciifa a realizac8o da passagem com maior intensidade, idéia

indicada peio crescendo mais longo, levando ao dpice no compasso 20.
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No compasso 31, a arficulacdo indicada pelo compositor € a Onica que
contém cince notas, 20 contrdrio dos grupos anteriores, que contém trés nolas.
Dbservando esta diferenca, Menuhin e Romano optam por manter a articulagao em rés
notas por arco, e duas para o final, em oulro arco. Os oufros revisores respeiiam a
articuilagio em cinco notas. E interessante observar que Sauret também fez a mesma

opcéo de arliculagio no compasso 10
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Mo compasso 32, Romano € 0 Unico a separar 0 compasse em irés
arcadas, sugerindo um fraseado diferente dos oulros. A arcada de Romano sugere um
ganho de fensZo em direcao ao prddmo compasso (terceiro e quarto tempos). A arcada
de Menuhin sugere um diminuendo até o proximo compasso, visto que se realiza em
um arco jonge e para babo. Sauret e Lichienberg, por comegarem a passagem com ©
arco para baixo, podem realiza-la sem muito esforgo 0 aumento de tenséo ao prdximo
compasso, mas de uma maneira menos confortével em comparacio a Romano. Para
reforcar sua idéia, Romano opta por realizar o {erceiro e quario tempos do compasso

seguinie com O a8rco para cima.




Nos compassos 34 em diante, @ valido nolar os dedithados anctados
por Romeno: sempre uliizando exiensfes, evilando mudancas de posicdo, em
dedithados quase “pianisticos™. Tais dedilhados permitem a realizacZo da passagem em
legatissimo. A diferenca enire os dedithados nesta passagem revela concepcies
diferenies de fimbre para a passagem. Por exemplo, as trés Gltimas notas do compasso
35: Menuhin escolhe a terceira corda para elas, enquanto Sauret e Romano optam pela
quaria corda. A observacBo seria banal se ndo observarmos o final do compasso 37,
quando aparece a mesma figuregdo. Ora, a escolha do timbre nesta passagem &
essencial para a definicdo do seu sentido musical desta frase. Menuhin, escolhendo a
terceira corda, obtém uma sonoridade menos calorosa, reforgando assim, por contrasis,
o final do prédimo compasso. Por oufro lado, existe também a preocupacdo pela
simetria das passagens, expressada pelo dedilhado dos cutros revisores. Esta opcéo
divide mais claramente a passagem em duas partes. As arcadas na passagem também
diferem bastanie entre 0s revisores: Franck indica os compassos 35 ¢ 36 ligados e em
seguida, ndo indica mais articulagfes, anctando apenas sempre legatlissimo. Romano
e Menuhin separam cada compasso em duas arcadas, opcdo bastante confortavel
Sauret e Lichtenberg realizam a passagem com uma arcada por compasso. A primeira
OpGaC permitina um aumento do volume de som, mas se respeitada a indicagéo de
sempre dolcissimo, as duas versfes ndo apresentam diferengas nos seus resultados

MUSICAIS © SONOIeS, apenas 1&cnicos.
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No compasso 41, o tema do inicio do movimenio {motivo 2) é reapresentado
pelo piano, mudando o cardter da passagem. E indicado um poco a poco crascendo.
Franck ndo indica articulacdo alguma, sugerindo um aumento de tensdo. As arcadas
sugeridas pelos revisores s80 interessantes aqui: Menuhin @ 0 revisor que mais separa
as arcadas, sugerindo maior acentuacio e forca na passagem. Sauret e Lichienberg
mantém duas arcadas por compasso até o final da passagem, limitando a possibilidade
de um crescendo mais intenso. Romano mantém as arcadas mais longas no inicio da
passagem, sumeniando o nimero de arcadas progressivamente, de acordo com ©
crescendo. Na realidade, o ndmero de possibilidades de articulagdo nesta passagem €
guase infinito, principaimente no final. Cada revisor tem seu gosto pesscal, ndo
cabendo, nesles casos, uma orilica sobre suas escolhas. Pode-se apenas comentar 83

possiveis conseqgliéncias que elas razem.
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E bastante interessante o dedithado e a arcada proposta por Menuhin
noS COMpassos 47 e 48. e realiza a passagem dos compassos 4647 na quarta corda,
escolhendo uma mudanga de posicdo no minimo incémoda para a primeira posicEo no
compasso seguinte. Romano adola também a quarta corda na passagem, mas se
maniém na posicdo no compasso 48. Musicalmente ndo existe uma diferenca
consideravel enire as duas opcbes, sendo a opgio de Romano mais faciimente
reglizével, pois evila uma mudanga de posigio brusca. A opcdo de Menuhin apresenta
a unica vaniagem de confer mencs mudangas de cordas, facilifando a passagem . A
arcada de Menuhin e de Romano fecilita a articulagBo da passagem, dando maior forga

4 passagem. Sauret e Lichtenberg ligam fodas as notas do primeiro tempo do

COMPasso 48.
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Vaie a pena comenlar a diferenca de fimbre enire as propostas de
Romano e Menuhin e as de Saurei e Lichienberg nos compassos acima. A opgéo de
Romano 2 Menuhin, de evilar a corda M, dé a passagem uma sonoridade bem mais

“eigrea” que a proposta dos oulros revisores que n&o a evitam.
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Nos compassos 59-62, Menuhin e Romano apresentam propostas de
arcadas distintas, revelando uma idéia de frase diferente. Romano desliga o Do do
compasso 80, e liga o resto da frase, sugerindo assim um apoio neste DO, sem articular
o resto da frase. Menuhin prefere desligar o compasso 61, rearticuiando assim a frase.

Os outros reviscres ligam tcda a frase.
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No compasse 71, mezzo forte e draméiico, Menuhin e Romano
separam todas as notas da passagem, permitindo uma acentuacdo em cada uma delas.
Sauret e Lichienberg jfigam as nofas de duas em duas, sugerindo uma interpretacéo
mais doce e sem acenios em comparago as anieriores. Menuhin sugere realizar a
passagem sem rubalo.

O final do movimenio ndo apresenia diferencas de elemenios
técnicos que ia n2o tenham sido comentadas, ou diferengas que apresentem um grande

interesse do pento de vista {écnico cu musical.
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3.4 Quarte movimento:

{ inicio deste movimento & um &limo exemplo de como as revisdes de
uma mesma peca, por viclinistas diferentes, podem dar inferpretagles diferentes de
fraseado, timbre e mesmo de andamenio. Aqui, fodos os revisores i8m idéias distinias
sobre o mesmo trecho musical. Menuhin € o (nico que respeita a articulagdo indicada
pelo compositor. Os outros propdem oulras articulagbGes. Romano e Sauret propéem
ligaduras por compasso, até 0 compasso 5. Lichienberg desliga apenas o compasso 4.
Estas articulacfes sugerem maneiras diferentes de executar o trecho, com frases mais
fluidas ou mais marcadas. Os dedithados sZo reveladores. Menuhin propSem um
dedithado curioso neste inicio: a quarta posicdo seguida de uma rapida passagem pela
segunda (evitando a mudanca de corda) ndo parece frazer grandes vantagens de
timbre sobre opcfes mais simples. Principaimentie se considerarmos a estrutura deste
tema, baseado nas Irés primeiras notas {motivo 1). A escolha de Menuhin deixa de ser
Ggica do ponto de vista musical, pois deb@ a terceira nota em outro grupo timbristico

{corda LA}, levando a idéia de frase da seguinte forma:
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dolce cantabile

Todos os oulros revisores respeitam a mesma idéia de frase, ndo de

yma maneira idaéntica, mas as ¥és nofas estio na mesma corda.
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Gutro dedithado curioso apreseniado por Menuhin esta nos compassoes
11 e 120 a gueria posicBo & inexplicavel do ponto de vista técnico, pois o Mi em
harmbnico permite uma mudanca para a lerceira posicdo com seguranca. O La em
harménico seguido da mudanca para a quinta posicdo & de grande dificuldade. Esle
dedithado evita o portamenio de mudanca de posic8o. A mesma idéla sugerida por esie
dedithado, islo &, a articulac&o das Irés notas seguintes e ¢ L4, pode ser realizada de

uma Maneira mais segura se seguida a proposta dos oulros revisores.
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£ interessante observar o dedilhado proposto por Romano no
cOMpasse 38, onde sle uliliza apenas o final do Mi em harmdnico, aproveilando-se da

sua ressonancia natural para realizar a mudanga de posicao sem ruido algum.
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dpice contebile

Nos compassos 51-52, a concepgdo de frase de Menuhin sugerida peio

seu dedithado no comego do movimenio € iotaimente confirmada pela sua opcéo de
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arcada. As duas primeiras notas do tema estéo separadas do resto, em duas arcadas
distintas (no comeco, tratava-se de diferenca de timbre). As arcadas apresentadas por
ienuhin seguem as anctagles de Franck, isto é, uma arficulagao diferente do fema do
comego. Todos os oufros revisores optam por manter as articulagbes idéniicas "as do
tema inicial. Neste caso, a escolha de arcadas tem grande influéncia sobre ¢ resultado
musical. A opcio de Menuhin sugere uma frase mais enfrecortada. E a (nica vez que

esta arficulacio € apresentada desta maneira.
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No compasse 85 ¢ motivo 3 & reapresentado. Romano repele a
articulacdo proposia no terceiro movimenio {C. 59} para este motive, sendo ¢ dnice a
idealiza-io assim.

No compasso 99, Sauret e Lichitenberg propbem arcadas idéniicas, de
facii realizacio. Menuhin fem oulra vis80 sobre a passagem, sugerindo com sua arcada
uma acentuacdo sobre a seminima do compasso. A articulagdo de Menuhin esid
anotada nos manuscriios a partir do compasso 103. Romano propde para a passagem
uma arcada de maior dificuldade. Sua opciic n3o permite a realizagdo das colcheias
finzis de cada compassc com articulacBes idéniicas enfre si, visto que esias séo
reglizadas siternadamente no 1880 e na ponta. O spicatio realizado no i&ido &

impossivel na ponta. Por esta raz8o, as colcheias na ponia sfo tocadas em defaché. £

interessants o dedithado de Romano nos compassos 108 e 107, nos quais ele allema a

!
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sonoridade do hamdnico do Sdl na guerta corda com o mesmo Sol na corda Ré
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Sauret liga as seminimas com as notas anteriores, diminuindo assim
sensivelimente a possibiidade de grandes acentos em cada nota, como sugerem todos
0s oulros revisores, e a indicacio de forfissimo. Mesmo com a indicagdo de citava ad
fibilurm, nernhurm Jdos reviscres parece considerar a possibilidade de realizar a passagem
na oava mais baxa (Sauret suptime esia informagdo).

Deve-se questionar se no compasso 170 a opglo de fligar por

compasso {Lichienberg), seria suficiente do ponlo de vista sonoro, para que a
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passagem seja reglizada com equilibrio com o piang. A textura apresentada no piang &

bastante densa. Talvezr a proposta spresentada pelos oulros revisores seja mais
coerente com O acompanhamento.
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A Sonata para piano e violino de César Franck & sem divida uma das
obras mais importantes ja escritas para esta formacdo. O estudo desta obra me
pareceu relevante no aspecto em que foi abordado como uma analise morfolégica da
peca, e sim como uma andlise das possibilidades de interpretagao reveladas atravées
das quatro ediches aqui tratadas.

O capitulo que frata da apresentacdo da sonata (“A Sonata”) revela
aspectos composicionais bem caracteristicos de Franck, como a utilizagdo da forma
ciclica. Seria interessante, em trabalho posterior, a comparacio profunda com outras
obras do compositor, pois a disposicao dos motivos no decorrer da pega € bastante
sugestiva se comparada a cerfos poemas sinfonicos do compositor, estes de carater
programéatico. Nestas outras obras, os motivos representam personagens ou situagdes.

O capitulo "0 compositor” teve o objetivo de informar o leitor e confirmar
alguns aspectos sobre as influéncias sofridas por Franck na sua maneira de compor.

O capitulo "Os revisores™ deu ao trabalho uma ligagdo coerente entre os
revisores e as escolhas técnicas tratando da historia da execugdo musical no violino
durante o século XIX e o inicio do século XX. Pode-se observar a grande influéncia da
época sobre as escolhas técnicas, e menos de "escolas” (mais distintas em periodos
anteriores ao Conservatorio de Paris), pois estas ja estavam bastante enfraquecidas
pela mobilidade dos concertistas e professores, indicando uma maior uniformidade das
escolas . As diferencas claras entre os revisores situados principalmente no século XIX
e 0s do século XX confirmam esta tendéncia.

No capitulo “Arcadas e dedilhados® foram encontrados elementos muito
interessantes do ponto de vista historico, técnico e musical. Cada revisor deixou bem
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clara sua maneira de conceber estes elementos, segundo sua época, escola e gosto
pessoal. Comentaremos primeiramente cada revisor individuaimente.

O primeiro que trataremos & Emile Sauret. Sistematicamente sdo
evitadas posicOes pares, isto é, segunda, quarta, sexta. Esta escolha provoca, pela
quase obrigacdo de nao focar estas posicOes, deslocamentos maiores da mao,
ocasionando por conseqgiéncia portamentos mais freqientes. Tais portamentos estavam
na moda na época de Sauret, n3o s6 no violino, mas em {odos os instrumentos de
cordas e no canto, como podemos constatar nas poucas gravagdes de artistas do inicio
do sécuio XX. O habito de evitar-se posicOes pares era tdo forte, que o sentimos até
hoje, sendo consideradas por muitos violinistas, posicies dificeis. Tradicionalmente, as
posicoes preferidas pela maioria dos violinistas sdo a primeira e a terceira, talvez pela
proximidade da voluta e do corpo do instrumento, respectivamente’, o que pode dar
mais seguranca a m3o. Quanto as outras posicoes impares, elas sfo derivadas destas,
facifitando assim seu aprendizado. Voltando a Sauret, a sua utilizacio de harmonicos
naturais também é caracteristica de sua época. Como ja criticado por Flesch?, que
considerava condenavel esta pratica pelas razoes ja expostas no trabalho.

A edicdo de Menuhin contém elementos muitas vezes surpreendentes.
De todos os revisores, ele € 0 que usa a maior quantidade de arco nas passagens, por
meio de maior quantidade de arcadas, sugerindo uma interpretagdo muito intensa e
articulada. Seus dedithados s30 algumas vezes pouco ortodoxos, como a repeticao de

um mesmo dedo em varias notas seguidas. Podemos observar que Menuhin ja sugere

! Corrado Romano acousclhava a utifizagio de referéncias fisicas como o corpo do violino € a voluta nas mudangas de

 pigion 53
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este tipo de dedilhado em seu livro Seis lecciones con Yehudi Menuhin (ver bibliografia,
pag. 133, 134). Observando videos de Menuhin, notamos um admirave! vibrato
continuo, que pode justificar este tipo de dedithados {o vibrato um auxiliar nas mudancas
de posicdo). Ele também utiliza posicoes muito alias em passagens liricas. Algumas de
suas escolhas podem parecer néo ortodoxas, como os ja citados dedilhados realizados
com 0 mesmo dedo, ou a terceira frase do segundo movimento e sua equivalente na
reexposicio. Na primeira vez, ele sugere a quaria corda para a passagem, € na
segunda vez, a passagem sendo exatamente igual, ele anota a terceira corda.

A versdo de Corrado Romano foi realizada durante o ano de 1996 no
Conservatorio Superior de Misica de Genebra, durante aulas assistidas pelo autor
desta pesquisa. Suas escolhas s80 caracteristicas de sua visdo violinistica, que pnma
pela perfeicdo intelectual da técnica combinada 3 intengZo musical. Romano,
interrompeu sua carreira por volta da idade de vinte e quatro anos, por problemas
fisicos. A falta de experiéncia de palco se faz sentir em seus dedilhados e arcadas, que
s30 exiremamente inteligentes e Iogicos para a sala de aula, mas muitas vezes pouco
praticos e perigosos para a cena de concerto. A constante utilizacdo de extensdes pode
causar alguns probiemas de seguranca de afinagdo, pois a mdo nunca estd em uma
posicdo estavel. Ele também ufiliza freqlientemente as posicdes altas, dificultando
consideravelmente a execucdo da peca. Obviamente, a utilizacdo destas posicOes é
necessaria, mas devemos refletir se o beneficio trazido compensa o risco de emo.
Devemos observar em Romano a pouca utilizacdo do quarto dedo (o seu era muito
fraco) em notas intensas. Claro que a sonoridade do terceiro dedo é melthor que a do
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quarto, mas muitas vezes ¢ dedilhado mais natural tem que ser modificado para evitar
este dedo.

Devemos entender as anotagbes técnicas em uma partitura editada
apenas como sugestbes. Certamente, muitas delas so coincidentes com a concepgdo
do artista que comprou uma ou outra edi¢ao. Professores indicam a seus alunos uma
edicdo especifica para uma pec¢a, pois esta seguramente se aproximara mais da sua
vis30, 0 que ndo impede que este ainda faga modificagbes nos elementos fécnicos ja
impressos. Assim ocorreu com Romano e a edicdo de Menuhin. Esla era a edicdo que
mais se aproximava de sua vis8o. Dai a proximidade das duas versbes. Também a
procura por edicdes Urtext, Isto é, sem a interferéncia de um revisor, tem crescido
consideravelmente, o que demonstra tanto o desejo de liberdade nas escolhas técnicas,
quanto, principalmente, uma maior preocupagao com fidelidade a partitura original.

As edighes tém duas finalidades: fomecer ao mercado partituras e
facilitar o trabalho de pesquisa a violinistas amadores ou menos experientes. O estudo
de vérnas edicOes de uma mesma obra pode dar ao arfista também, uma visdo mais
completa das possibilidades interpretativas desta, pois fomece a visdo de outros
artistas, muitas vezes consagrados.

Talvez algumas edicoes tenham tido como publico alvo os artistas
amadores. Esta seria a explicacio para as opgbes da edigdo de Lichtenberg, na qual
algumas escolhas técnicas comprometem seriamente a coeréncia musical, mas s3o de
realizagdo mais simples. Lichtenberg € o Gnico dos revisores estudados que teve uma
carreira de musico de orquestra (Sinfonica de Boston, EUA). Geraimente os misicos de
orquestra optam por dedilhados mais simples, funcionais, explicando assim a

106



simplicidade de algumas de suas escolhas. Esta edic3o também peca pela falta de
informacgbes, deixando muitas vezes uma passagem sem uma indicacdo que seria
preciosa.

A independéncia de escolhas de elementos técnicos, com a
responsabilidade musical de um profissional, € um grande desafic para o jovem
violinista, que esta ainda sob tutela de seu orientador, ou saindo dela.

Este trabalho demonstrou que existe uma padronizacio destes
elementos (talvez chamemos essa padronizagio de escolas e gosto de época) e que ela
pode apresentar-se de varias maneiras. Cada artista verdadeiro cria caminhos proprios
para se expressar, mesmo sendo influenciado por seus antigos professores e sua
época. Todo artista deve respeitar a obra a ser executada e também sua
individualidade. A obtencio de uma técnica sdlida da ao musico a liberdade para se
expressar sem os consirangimentos das dificuldades técnicas. Uma boa técnica esta
baseada em padrbes, pois eles dao a organizagio necessaria para uma boa execucao.

Como conceber entdo a execucdo de misica de épocas passadas? A
corente de interpretacio de época n3o anula a individualidade. Todo musico
profissional tem como obrigacdo respeitar elementos de inferpretacio que
corespondam ao estilo da época em que a pega foi concebida. Esta individualidade era
bem mais marcada em épocas anteriores em que mesmo a regulagem dos instrumentos
(calibre de cordas e modelo de cavalete) era decidida pelo violinista. Padrbes técnicos
sempre existiram. Regras de interpretacgo também. O que muda ao longo da historia

sfo os referenciais para essas regras.
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Métodos que sistemnatizam ‘dedilhados e arcadas, como o sistema de
escalas de Flesch, sdo uma maneira de organizar idéias para depois aplicalas as
pecas. Em épocas anteriores ja existiam padronizacGes, muitas vezes passadas
oraimente do mestre para o aluno, fligadas as necessidades da masica da época e por
isso diferentes das de hoje. Alualmente, os violinistas profissionais precisam ter uma
cultura musical e técnica extremamente vastas, pois estdo confrontados com quase
quatro séculos de misica.

Finalmente, alguns elementos na padronizag@o técnica podem ser a
marca registrada do violinista, o estilo pelo qual ele & reconhecido em meio aos outros.
O famoso portamento descendente de Fritz Kreisler, a utilizacdo muito freqlente do
terceiro dedo em substituicdo ao quarto dedo (Romano), sdo exemplos desta marca
registrada.

Acredito que este trabalho podera ser 0fil nas mais variadas situagOes,
principaimente aos alunos de miisica, para os quais pretende-se mostrar que as arcadas
e dedilhados nao sdo obras do acaso ou apenas um capricho do revisor e sim, o fruto
da experiéncia musical e da técnica de um miisico que, analisando a partitura, anotou o
que acreditava ser methor para a interpretagio desta, de acordo com a sua escola,
época e gosto pessoal. isto pode dar ao aluno confianca para escother por si s0 suas
arcadas e seus dedithados, com responsabilidade e coeréncia, e ndo apenas seguir as
anotacbes do professor ou de uma edicao.
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ANEXOS

Parte de violino com anofag¢des de Corrado Romano

Parte de piano e violino
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