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Resumo.

O objeto de estudo deste trabalho ¢ um método de ensino de cordas duplas
escrito por Luis Soler Realp (1920-2011), violinista cataldo naturalizado brasileiro. O
método foi analisado e depois comparado com algumas obras referenciais que trabalham
cordas duplas escritas por Sevcik, Flesch, Galamian e Sitt. A luz desta comparagio, foram
discutidos os méritos do trabalho de Soler, seus fundamentos, e algumas de suas
idiossincrasias. Além disso, foram comentados brevemente pontos relacionados ao estudo
das cordas duplas no contexto geral da formagao violinistica.

Palavras-chave: Realp, Luis Soler,1920-2011; Violino - Instru¢do e estudo;

Instrumentos de corda.

Abstract.

The objective of this paper is a double stops method developed by Luis Soler
Realp (1920-2011), a Catalan naturalized Brazilian violinist. The method was analyzed and
compared with several references that work with double stops written by Sevcik, Flesch,
Galamian and Sitt. In the light of this comparison, the merits of Soler Realp were
discussed, as well as his fundaments and some of his idiosyncrasies. Aspects related to the
study of double stops within a general context of violin teaching were also briefly
discussed.

Key words: Realp, Luis Soler, 1920-2011; Violin - Instruction and study;

Stringed instruments.

xiii



Xiv



Sumario

INEEOAUCAOD. cecerrveiiessrrericsssnricsssntiosssssiessssssssssssassessssassessssassessssassessssasssssssasssssssasssssssasssssssassessssassssssne 1
Capitulo 1 — Visao geral da execucdo em cordas duplas no violino. ..........ceeiesvercscseccssercssssesssenes 7
1.1) Definicoes e consideragdes gerais sobre as cordas duplas. ..........covverveeecccencscnecssnrcscnnesenns 7
1.2) A relevancia das cordas duplas no repertorio VioliniStiCo.........cceeeescarscnrccarcsascsnssassasonns 10
1.3) Algumas dificuldades especificas na execu¢do das cordas duplas. ........ceceeueeverserceecsernne 30

1.4) A falta de sistematizacdo nos métodos de cordas duplas, e as consequentes dificuldades

NO SEU eSTUAO € CNSINO. cueeeueisurissrisseessuecsaeesseessecssaesssnssseessessseesssesssesssessassssesssaessasssassssssssssssassassss 35
Capitulo 2 — Apresentacio de alguns métodos célebres de cordas duplas. ........cccevureesrercssaresenes 37
2.1) A abordagem de cordas duplas POr SeVCIK......cociierreressrisssarcscsressersssasesssascsnsessssssssasesanns 37
A) Cordas duplas no Op. 1, primeira PArte. .......eeeeeseeevesvrossnnsssasisssssssssssssssessssssssssossssessnss 37
B) Cordas duplas no Op. 1, SCGURAA PAFLE. ......uevevveroserescsrisserossarisssesssnsossssasssasesens 40
C) O OP. 9uuuuueneneneeecreieecnnnecresssssecsssssisssssississsisstssssssisssssssssssssessissssssssssssssssssssessesssssssssess 43
D) O Op. 1, quarta parte. ........ . 45
2.2) O Sistema de Escalas, de Carl Flesch, e sua revisao, ampliacio e comentarios por Max
Rostal............ceuueene. . 49
2.3) Os exercicios de cordas duplas de Ivan Galamian. ..........cceccevveinveisseicsnncsecssessnssssssssssasoss 53
2.4) Os Estudos op. 32, quinta parte, de Hans Sitt.......... 57
Capitulo 3 — Luis Soler Realp (1920-2011) e seu método de ensino de cordas duplas. ............. 63
3.1) Luis Soler — esbo¢o biografico. 63
3.2) Analise do Estudio de la Doble Cuerda en el violin. .......... .. 69
A) Visao geral do método de violino escrito por Luis Soler. .... .. 69
B) Analise do método de cordas duplas. .......ccecveeesvercssercssarcscssessassssssesssascsens 71
Capitulo 4 — Reflexdes sobre o método de cordas duplas de Soler, enfocando algumas de suas
ideias Pedagoi@iCas. ...ccvicrvrirsrersssarcsssnisssarsssssisssarcssnsessssssssasessnsssssasessssssssasssens 93
4.1) Os méritos da Introducdo as Cordas Duplas de SOIET. .........cueiveivrerosriosvessesssesssnsssssosasons 93
4.2) A mecanizacao consciente de cada intervalo e escala. .........ccceccceereercceercesccnercescneecescnnneeas 95

4.3) A otimizac¢ao do tempo de estudo, tanto do aluno quanto do profissional, e a visao de

Soler SODYe @ UESTAD. ccccverercrricssercssanesssercsaressssrssasessssasssasssssssssssssssasessssssssassssnsss 96
4.4) O compositor-arranjador de melodias € eStudos. ......c.ceeeeerercnriisvercssnnenseicscnresssresessesenns 97
4.5) Os exercicios diretamente ligados a pratica violinistica. ......cccecervercssnrcscrercscnresssarcssaresenes 98
4.6) Os texXtos eXPlICALIVOS. cocvueiirrrerercrisssricssrrissnncsssiessnnissssiosssssssassesssssssassosssssssassssessessnssssassessass 99
4.7) A busca — utépica? — do “exerciCio Perfeito”........cceierrriscsercssaressersssarcssssrssnsessssssssaseses 100

XV



4.8) Uma idiossincrasia técnica de LS SOIL......uiiceeiicrrcceiicnrcnericnssesicsssnsecsssnnsecsssnssscssnnes 102

4.9) A preocupacio com as mudancas de corda e os exercicios de cotovelo esquerdo........ 104
Capitulo 5 — Consideracoes finais € CONCIUSAOD. .c..ciervreirsrercscsresssarossarcsssnissaressssssssasssasessssssssaseses 107
5.1) Comparacgoes de contetido entre os livros analisados — a contribuicio de Soler.......... 107

5.2) A validade do método de Soler, mesmo para um professor que nao adota seus
PArAdiZINAS LECTIICOS. covvireierricsicsseesssnssssssssssssssssossssssssssssssssssssosssosssssssssssssssssssssssssssssssssssasssassses 110

5.3) A pratica das cordas duplas pensada no contexto do estudo de violino no Brasil e em
funcio do potencial de cada aAlUNO. .......ceeeuerinvuercrceriivnrinsrnrissnissssicscntessssrsssssessassssssssssssssasseses 111

5.4) Conclusao — A modernidade do Estudo das Cordas Duplas e da abordagem didatica de

0] () G 11T 1 112
5.5) Epilogo — 0 legado de Luis SOIer......cccceerceiesreressnrissarcssnresssersssascssssasssassssasessnsssse 115
REFERENCIAS. ...couiiumciimmncsmmncsssmsssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssasssssass 121
Anexo 1: Imagem do programa que apresenta um ciclo de recitais de Soler em 1950, com doze
sonatas para violino de compositores alemMAes........cccceereesseesseecsaecssecsecsseessancssnessesssesssessssessaessee 123
Anexo 2: Programa de um recital de Luis Soler em Detmold, Alemanha, em 29/01/1964..... 124

Anexo 3: Inicio de dois estudos compostos por Soler com os respectivos textos explicativos. 125

XVi



Introducao.

Este trabalho ¢ fruto de inquietagdes pedagdgicas originadas em nossas aulas de
violino com Luis Soler Realp, Paulo Bosisio e Marco Damm, todos eles fundamentais em
nossa formag¢do como instrumentistas. Soler, autor do método analisado neste trabalho, foi
nosso professor durante cerca de oito anos, em Floriandpolis/SC. Marco Damm tem sido o
grande incentivador de nossa carreira pedagdgica, em sua classe fizemos a Graduacao em
Violino na EMBAP (Curitiba/PR) e, além disso, ele ¢ discipulo de Paulo Bosisio, uma das
maiores referéncias brasileiras como violinista e professor, com quem temos feito aulas
regulares por varios anos.

De todos eles, ouvimos frequentemente a colocagdo que acabou por motivar
nossa pesquisa: que, dentro do material ja publicado sobre técnica de violino, as cordas
duplas sdo a parte menos organizada. Sua frequéncia no repertdrio justifica um estudo
criterioso, mas a falta de sistematizacdo dos métodos que a trabalham cria empecilhos a
professores e alunos.

Luis Soler, violinista espanhol que se radicou no Brasil, escreveu grande
volume de material didatico, no qual buscou suprir as falhas que via nos métodos
anteriormente publicados. Possuimos todo este material, que inclui um volume de cordas
duplas. O usamos sempre, no estudo pessoal e como professores. Conhecendo aquelas
opinides a respeito do material “classico” (uma delas vinda do proprio Soler), e tendo este
livio como base de nosso estudo, decidimos analisa-lo € compara-lo com alguns livros
standard de técnica violinistica que abordam cordas duplas.

Queriamos ter entrevistado Soler durante a elabora¢do desta dissertagdo para,
agora distanciados da condi¢do de alunos, conhecer seus critérios de pesquisa, entender
suas motivagoes e, talvez, estabelecer um cronograma da criagdo do material. Mas ele ja
tinha a saude debilitada (recém tinha completado 90 anos) e logo faleceu. Assim, a andlise
de seu material e de suas ideias didaticas baseia-se nos textos por ele escritos que, inseridos
no método, o interligam e explicam, e também em reminiscéncias da época em que fomos

seus alunos, entre 1985 e¢ 1993.



A relacdo muitas vezes estreita que professores e alunos de um instrumento
constroem ao longo dos anos pode gerar empecilhos as exigéncias formais de um trabalho
cientifico — como uma dissertacdo de mestrado —, especialmente no tocante a
documentacdo. A convivéncia nas aulas, geralmente individuais, acaba por impregnar o
aluno com grande parte dos paradigmas do professor, e na elaboragcdo de nosso trabalho
nem sempre foi elementar discernir o ensinamento recebido por escrito, que pode ser
referenciado, e o aprendido nas aulas, através do que se costuma chamar tradi¢ao oral, e
que nem sempre ¢ facilmente documentavel. Sobre a tradi¢do oral, Paulo Bosisio e seu

colega da UNIRIO Marco Antdnio Lavigne assim falaram:

Apesar de ser uma atividade que ocupa horas e horas de boa parcela
dos musicos de um pais, o estudo de um instrumento de corda ainda
conta com pouco subsidio escrito acerca de sua mecanica,
principalmente se considerarmos a extensa bibliografia sobre outras
areas da denominada musica erudita. (...) As descri¢cdes de técnicas
instrumentais — imprescindiveis para a manutenc¢ao dos repertorios
—ndo fazem parte de suas tradi¢des. Em tltima andlise, tais técnicas
de producdo sonora sdo transmitidas oralmente, através de uma
interacdo professor e aluno, durante aulas e ao longo das geragdes
(BOSISIO e LAVIGNE, 1999, p. 4).

Paulo Bosisio também ensina que a tradi¢ao ¢ flexivel, um conjunto de ideias
que sofre um processo evolutivo com o passar das geragdes, sendo continuamente
questionada e retrabalhada (neste pardgrafo estamos tanto mantendo a tradi¢do, ao falar
dela, quanto registrando sua existéncia). Ele fala em “evolucdo sem revolucao” (BOSISIO,
2005, p. 107), e atribui a expressdao a Max Rostal, seu professor.

Ao conceito da tradi¢do estd associado o de escola, definido por Bergmann
(2010, p. 51) como “uma linha de pensamento que une professores e discipulos, que por sua
vez tornam-se também pedagogos e carregam esta linha para frente, por vezes sofrendo
alteracdes em virtude da evolugdo e da contemporaneidade da pedagogia em determinado
momento”. A semelhanc¢a dos conceitos ¢ evidente.

Em um trabalho como o ora apresentado, tradi¢do oral e documentagdo

cientifica se confundem. Quase todas as paginas poderiam ter uma informacdo descrita



como “comunicacdo pessoal” (de Soler, Marco Damm ou Paulo Bosisio), que tornaria
explicito como recebemos e processamos a tradi¢do. Ademais, este trabalho focaliza uma
inquietagdo pedagogica que nos foi incutida por um ensinamento comum das tradi¢des
destes nossos professores: a percep¢ao de que as cordas duplas ndo foram bem
sistematizadas nos métodos “classicos” de violino. Por outro lado, buscamos referenciar e
nos certificar de varias das informacgdes que nos foram transmitidas ao longo destas trés
décadas de contato com o violino.

Assim, este trabalho, que procuramos embasar em pesquisas atendendo as
necessarias exigéncias metodoldgicas, tem suas origens e conclusdes influenciadas por
nossos professores, cuja forma de tocar e ensinar violino permeiam a forma com que nos
mesmos o tocamos e ensinamos. FEles receberam seus ensinamentos de nobres
“genealogias”: a de Soler deriva do violinista Eugéne Ysaye, enquanto Bosisio ¢ um dos
grandes herdeiros da tradi¢do Flesch-Rostal. Hoje seguimos mais a escola de Paulo Bosisio,
que procuramos compreender através de seus ensinamentos ¢ de Marco Damm, mas temos
mesclado a ela ideias da metodologia de Soler, no (muito) que ambas t€ém de contato.

A citacdo que fizemos da apostila de Bosisio e Lavigne também apresenta outro
ponto importante: a técnica violinistica em si, por ser transmitida oralmente, acaba sendo
pouco documentada. Os métodos, material utilizado como ferramenta do aluno no estudo
em casa, normalmente ndo trazem explicacdes de como devem ser trabalhados, sendo
escolhidos pelo professor segundo seus paradigmas e experiéncia, que (a0 menos na
maioria dos bons professores) fazem parte da “tradicao”.

Aqui reside outra particularidade de Soler: ele explicou por escrito,
minuciosamente, os objetivos de cada passagem do seu método. Nao pretendeu com isso
eliminar a tradi¢do oral, mas sim auxiliar professor e aluno na utilizacdo do material. A
relacdo aluno-professor continua sendo necessaria, porque os alunos nao sao capazes de
avaliar integralmente sua propria evolucdo, necessitando de orientagdo para ter certeza de
estar estudando da forma correta. Mas a descri¢ao dos objetivos de cada exercicio, estudo
ou melodia, bem como do procedimento para trabalha-los (feita no método inteiro, ndo
apenas no livro de cordas duplas), corresponde a um registro por escrito de como Soler

recebeu, processou, € achou por bem transmitir a tradi¢do de seus professores. (Ouvimos do



proprio Soler, em aulas, toda a explicagdo deste paragrafo, sobre os papeis do método e do
professor — e novamente fazemos aqui um contato entre a tradi¢do oral, que recebemos, € a
documentagao por escrito sobre seus ensinamentos).

Este trabalho, portanto, tem como objetivo central analisar e apresentar os
méritos (junto com algumas dificuldades) do método de cordas duplas escrito por Luis
Soler. Também argumentard em torno da necessidade e utilidade do estudo das cordas
duplas, independente do nivel e objetivos do aluno, e apresentard uma gama razoavel de
exemplos da literatura violinistica (tanto repertorio quanto material técnico), para reforcar a
importancia desse estudo. Ao estudar o método de cordas duplas de Soler, sera necessario
citar alguns elementos presentes no restante de seu método, que forma um consideravel
compéndio de técnica violinistica.

O capitulo I apresenta um panorama da utiliza¢ao das cordas duplas, em obras
de todos os periodos histéricos. Mostraremos que o grau de dificuldade das duplas (e,
afinal, dos demais aspectos técnicos) no repertoério acompanhou a evolu¢do no dominio do
violino por parte dos intérpretes. Ainda no mesmo capitulo, analisamos algumas
dificuldades especificas das duplas dentro da técnica violinistica.

No capitulo II abordamos os livros mais célebres de técnica violinistica
publicados em um periodo de cerca de um século — aproximadamente entre 1870 ¢ 1980 — e
apresentamos argumentos para demonstrar que, a despeito de seus grandes méritos, tais
métodos ndo contém exercicios elementares em cordas duplas, e elas nao estdo tdo bem
sistematizadas quanto os demais topicos de técnica abordados (escalas, arpejos, golpes de
arco, mudancas de posi¢ao, etc.).

O capitulo III ¢ dedicado a Luis Soler. Fazemos um breve resumo da vida do
professor nascido em Barcelona e analisamos seu livro de cordas duplas, contextualizando
algumas de suas caracteristicas.

Apo6s esta descrigdo de alguns importantes métodos de cordas duplas e da
analise pormenorizada do método de Soler, tragamos algumas comparagdes entre os livros,
opinando e refletindo sobre peculiaridades do material do professor espanhol. Os resultados

estao no capitulo IV.



Por fim, no capitulo V discutimos de modo mais genérico a validade do
material de Soler, mostrando a modernidade de sua metodologia — apesar de ter como
fontes, na maior parte, material do século XIX — e expondo alguns argumentos sobre a
utilidade do estudo de cordas duplas para violinistas em qualquer nivel. A conclusao
divide-se em duas partes, tendo a segunda um carater de depoimento pessoal, baseado em
nossa convivéncia com ele.

Na selecdo de exemplos musicais, propositalmente reduzimos nosso campo de
busca ao repertorio do violino escrito pelos compositores mais consagrados, abrindo mao
com isso de um imenso leque de obras, mas incluimos duas pequenas passagens de
concertos de Tartini e Beriot, obras que estudamos com Soler e as quais ele dava grande
valor.

Precisamos, para finalizar esta introdugdo, citar um tultimo objetivo de nosso
trabalho: ajudar na preservagdo do nome de Luis Soler, um professor de “extraordinéria
cultura e inteligéncia” (MONTEIRO', 2002, p. 20) e fina ascendéncia violinistica, que
passou quatro décadas ensinando violino em nosso pais e estd sendo rapidamente
esquecido. Paulo Bosisio, que conheceu Soler quando este morava no Recife, tem sido
desde o primeiro momento um grande incentivador desta nossa intengao.

Falamos antes que a relagdo entre professor e aluno em Musica costuma ser
intensa, e ¢ este o caso de nossa relagdo com Soler. Somos muito gratos a ele pelo tempo
em que fomos seus alunos e pelo que ele nos ensinou, e esta gratiddo pode prejudicar a
objetividade, também essencial em uma monografia cientifica. Mas cremos que ndo tenha
sido o caso deste trabalho, e esperamos que ele contribua para que Soler seja reconhecido,

pelos seus méritos, como um dos grandes professores recentes de violino no Brasil.

1 . . . . .
E Monteiro se refere a um livro de etnomusicologia publicado por Soler, assunto que estava longe de ser
prioritario nas pesquisas do professor espanhol.






Capitulo 1 — Visao geral da execucio em cordas duplas no violino.

1.1) Definicoes e consideracoes gerais sobre as cordas duplas.

Nas composigdes para violino aparecem com certa frequéncia passagens em
que hd duas notas, ou duas “vozes”, para serem tocadas simultaneamente. Quando tal
acontece, cada nota ¢ tocada em uma corda, e dizemos que o instrumento estd sendo tocado
em “cordas duplas”. Os violinistas costumam se referir a este modo de tocar simplesmente
como “duplas”, ou “dobradas”, e também usaremos tais denominacdes ao longo deste
trabalho.

Existem limitagdes técnicas e fisicas em relagdo a execucgado de cordas duplas no
violino. Em cada par de notas executado, uma delas ndo pode ser mais grave do que ré3,
que ¢ a terceira corda solta do instrumento. Exemplificamos tal condi¢ao na figura 1. Ja os
intervalos executdveis ficam por regra entre o unissono e a décima maior, embora
intervalos mais extensos sejam vidveis se uma das notas ¢ tocada em corda solta, ou entao
ao tocar em posi¢des mais agudas do violino, onde ocorre a reducdo da distancia fisica

entre as notas, possibilitando sua digitacao.
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Figura 1: Henryk Wieniawsky (1835-1880): Legende op. 17, comp. 64-68.

As figuras 2 a 5 apresentam variadas formas nas quais as duplas foram
utilizadas no violino. Temos uma passagem polifonica em uma Sonata de Jean-Marie
Leclair; uma engenhosa frase, com intervalos variados e extensos, em um Capricho de

Nicolé Paganini; o acorde inicial do Concerto para violino de Stravinsky, no qual a nota



mais grave ¢ tocada em corda solta e as duas notas restantes formam um intervalo de
décima-primeira justa; e um trecho particularmente dificil, e rico em intervalos, do

Concerto para violino de Tchaikovsky.
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|

Figura 2: Jean-Marie Leclair (1697-1764), Sonata para Violino op. 9, n° 3, mov. 2, comp. 9-12.

Figura 3: Nicol6 Paganini (1782-1840), Capricho op. 1, n° 8, comp. 8-15.

Figura 4: Igor Stravinsky (1882-1971), Concerto para Violino, acorde inicial.
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Figura 5: Piotr Tchaikovsky (1840-1893), Concerto para violino op. 35, mov. 1, comp. 176-185.

As cordas do violino sdo usualmente afinadas em quintas justas: mi4, 143, ré3,
s012,? (embora existam obras em que o autor pede o instrumento afinado de modo diferente,
procedimento chamado tecnicamente scordatura’). Esta uniformidade no intervalo de
afinacdo implica em um importante aspecto técnico no modo de dedilhar as cordas duplas
no instrumento: a relacdo fisica de cada intervalo € invariavel em todo o espelho do violino,
com a ressalva de que, a medida que tocamos em regides mais agudas na corda, as
distancias ficam fisicamente menores. Por exemplo, em uma sexta maior, a nota mais aguda
do par fica, em relagdo a nota mais grave, na corda vizinha mais aguda ¢ a um tom de
distancia, também para o agudo: portanto ela pode ser tocada com primeiro e segundo
dedos (e analogamente com segundo e terceiro, ou terceiro e quarto), o segundo na corda

aguda e a distancia de um tom “para cima” do primeiro (fig. 6).

> Tomando por referéncia o dé central do piano como sendo dé3.

} Empregada particularmente no periodo barroco, e em especial por Ignaz von Biber (1664-1704), que ndo s6
alterava a afinacdo, mas as vezes também a disposicdo das cordas no violino, para obter sonoridades
particulares para cada obra. A scordatura foi menos usada a partir do classicismo e, no conjunto do repertdrio
do violino e demais instrumentos da familia, ¢ pouco comum. Mas, por exemplo, Bach alterou a afinacdo da
primeira corda do violoncelo em sua Suite n° 5, Mozart escreveu na Sinfonia Concertante para violino e viola,
K. 364, a parte de viola solo para um instrumento afinado meio tom acima em todas as cordas, e Saint-Siens
pede na Dan¢a Macabra, para orquestra sinfonica, que o primeiro-violino spalla afine a primeira corda em mi
bemol ao invés de mi natural.



Figura 6: Posi¢do dos dedos no violino em um intervalo de sexta maior.

Além de cordas duplas, também ¢é possivel executar acordes de trés e quatro
sons no violino®, embora ndo se possa prolongar simultaneamente mais do que duas notas.
Porém, os acordes t€ém particularidades em comparacdo com as cordas duplas, tanto em
relacdo a técnica de arco quanto a de mao esquerda. Por isso, apesar dos exemplos musicais
apresentados neste trabalho eventualmente trazerem acordes (ver a fig. 4), eles ndo serdo

objeto de anélise neste trabalho.

1.2) A relevancia das cordas duplas no repertorio violinistico.

As cordas duplas sdo encontradas no repertorio do violino em todos os periodos
musicais, do barroco até a musica escrita em nossos dias. Foram empregadas pelos
compositores com diferentes objetivos e intencdes artisticas, ¢ seu modo de utilizagao
sofreu influéncia das caracteristicas estilisticas do periodo e da evolug¢do progressiva dos
executantes, que foram ampliando as possibilidades técnicas no instrumento.

Citemos algumas destas intencdes, nao pretendendo esgota-las e sabendo que

em varias passagens as cordas duplas atendem a mais de um objetivo.

* Mais notas s3o possiveis se os acordes forem “arpejados”, expediente utilizado raramente, mas que
aparece, por ex., nas Sonatas para Violino Solo de Eugene Ysaye (1858-1931).
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A) Realgar o violino de modo expressivo ou ritmico, dando a ele brilho e
intensidade na passagem. As figuras 7 e 8 apresentam frases predominantemente

expressivas; as figuras 9 e 10, mais ritmicas.
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Figura 7: Giuseppe Tartini (1692-1770), Concerto para violino em ré menor, mov. 1, comp. 140-149.

Adagio come I.
A e, legato =N

Figura 8: Johannes Brahms (1833-1897), Sonata para violino e piano n° 1, op. 78, mov. 2, comp. 68-77.
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Figura 9: Max Bruch (1838-1920), Conc. para Violino n° 1, op. 26, mov. 3, comp. 40-58.
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Figura 10: Sergei Prokofiev (1891-1953), Concerto para Violino n° 1, op. 19, mov. 3, comp. 25-37.

B) Executar duas ou mais vozes no instrumento, uma delas como melodia e a
outra acompanhamento. Comecamos com um exemplo célebre (fig. 11): o inicio do
Andante de uma Sonata de Bach. A seguir, temos duas passagens da Romanza em Sol

Maior de Beethoven e uma secao do movimento central do Concerto de Mendelssohn.
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Figura 13: Felix Mendelssohn (1809-1847), Concerto para Violino op. 64, mov. 2, comp. 55-61.
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Figura 14: Jean Sibelius (1865-1957), Concerto para Violino, mov. 1, comp. 119-127.

Nesta ltima figura vemos um trinado sendo usado como elemento de conexao

da frase. A proxima, também extraida do concerto de Sibelius, apresenta uma polirritmia.
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Figura 15: Sibelius, Concerto, mov. 2, comp. 32-36.

C) Construir polifonias no violino. Apresentamos inicialmente exemplos em
trés contextos: uma sonata barroca para violino e continuo (fig. 16) e dois trechos de

musica do século XX, para violino e orquestra (fig. 17) e violino solo (fig. 18).
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Figura 16: Arcangelo Corelli (1653-1713), Sonata para violino e continuo op. 5, n° 4, mov. 2, inicio.
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Figura 17: Prokofiev, Concerto para violino n° 1, mov. 1, comp. 155-161.
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Figura 18: Eugene Ysaye (1858-1931), Sonata 1 para Violino Solo, mov. 2, Fuga, inicio.

Naturalmente ao falar em polifonia devemos citar J. S. Bach. Damos a seguir
exemplos das suas trés fugas para violino solo. Uma comparacao entre a fuga da Sonata n°
2, BWV 1003, (fig. 21) e sua transcrigdo para cravo, BWV 964 (fig. 22), ilustra as

limitagdes técnicas do violino para polifonias mais elaboradas.
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Figura 19: J. S. Bach, Sonata 1 para violino solo, BWV 1001, fuga, comp. 14-20.
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Figura 20: Bach, Sonata 3 para violino solo, BWV 1005, fuga, comp. 111-120.
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Figura 21: Bach, Sonata 2 para Violino Solo, mov. 2, fuga, comp. 61-69.
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Figura 22: Bach, Sonata para Cravo, BWV 964, mov. 2, fuga, comp. 61-69.

D) Em passagens de acompanhamento, tocar duas notas para enfatizar o

instrumento ou simplesmente preencher a harmonia.’ (figuras 23-26).

JEA

- \_)\\b
118
=
-1
T
T

P

Figura 23: W. A. Mozart (1756-1791), Sonata K. 304 para violino e piano, mov. 1, comp. 57-59.

> As cordas duplas sdo amplamente utilizadas no repertorio orquestral com esse objetivo.
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Figura 25: Mendelssohn, Concerto para Violino, mov. 1, comp. 97-101.
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Figura 26: Edvard Grieg (1843-1907), Sonata para Violino e Piano n° 3, mov. 1, comp. 418-423.

As alteracdes pelas quais o violino (junto com os demais membros da familia)
passou em fins do século XVIII e inicio do XIX resultaram em maior intensidade sonora,
atendendo as demandas de teatros cada vez maiores, que exigiam instrumentos e orquestras
com mais sonoridade. O arco teve seu comprimento aumentado e ganhou mais
flexibilidade, pela alteracdo das madeiras utilizadas na sua confec¢@o e da sua curvatura, e
aprimoramento na forma de fixar as crinas. O brago do violino teve o angulo modificado
em relacdo ao corpo, que também sofreu reforgos estruturais. Resultou dai um instrumento
diferente e com novas possibilidades sonoras, que exigia alteragdes na técnica de execucao.

Giovanni Battista Viotti (1755-1824) provavelmente influenciou as pesquisas,
especialmente as relacionadas ao arco, que resultaram nessas mudangas®. Virtuose italiano
que residia na época em Paris, ele foi um dos primeiros a aproveitar este “novo”

instrumento e criou as bases da moderna escola de violino.

6 KOLNEDER, p. 236, citado em BERGMANN, 2010, p. 46-7.
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Viotti foi professor, dentre outros, de Pierre Baillot (1771-1842), e influenciou
outros importantes violinistas da época, como Rodolphe Kreutzer (1766-1831) e Pierre
Rode (1774-1830) ', que escreveram séries de estudos para o violino. Baillot, Kreutzer e
Rode sdo coautores do Mérodo de Violino do Conservatorio de Paris e considerados os
fundadores da escola francesa de violino. Os 42 Estudos de Kreutzer e os 24 Caprichos de
Rode sdo ainda hoje considerados, por grande quantidade de professores, uma ferramenta
valiosa na pedagogia do instrumento, e as cordas duplas sdo tema de varios estudos nestes
livros, em diversas configuracdes®.

Uma geracdo mais tarde, Jakob Dont (1815-1888), violinista e professor
austriaco, também escreveu estudos. Uma de suas coletaneas foi publicada como op. 35, ¢ ¢
tradicionalmente utilizada logo ap6s os Caprichos de Rode; outro grupo de estudos foi
publicado como op. 37 e definido pelo proprio autor como preparatorio para os 42 Estudos
de Kreutzer. Assim, os dois livros célebres da geracdo anterior tornaram-se o centro desta
cole¢do com inicio e final compostos por Dont. Em ambos, da mesma forma que no livro
de Kreutzer, ha estudos inteiramente em cordas duplas.

Na mesma época do langamento destes estudos, o famoso virtuose Nicolo
Paganini (1782-1840) levava a outro patamar todos os aspectos técnicos do violino,
inclusive as cordas duplas, em seus Concertos para violino e orquestra, nos Temas con
Variazioni ¢ em alguns dos Capricci op. I para violino solo’. Estes contém numerosas
passagens em tergas (figuras 27-31), sextas (fig. 32), oitavas (fig. 33-36) e décimas (fig. 37-

38), além de trechos com intervalos “mistos” (fig. 3, p. 8).

’ N3o ha documentagdo segura que comprove se Kreutzer e Rode foram ou ndo alunos de Viotti, embora
haja evidente influéncia deste sobre aqueles (Paulo Bosisio, comunicagdo pessoal).

® Kreutzer e Rode publicaram outras cole¢des de estudos, que ndo atingiram o mesmo grau de universalidade.
A abordagem dos dois autores as cordas duplas ¢ diferente: Kreutzer dedica um conjunto de estudos
especificamente a elas na segunda metade do livro, que antes aparecem apenas em duas pequenas passagens
de dois estudos. Ja Rode tem apenas um estudo inteiramente “de duplas”, mas elas aparecem de varios modos
em outros.

® Os Estudos de Kreutzer apareceram em 1796, os Caprichos de Paganini foram compostos pouco antes de

1810 e os de Rode, entre 1814 ¢ 1819. Os livros de Dont foram publicados em 1849 (op. 35) e 1852 (op. 37).
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Figura 27: Paganini, Capricho op. 1, n° 13, comp. 9-16.
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Figura 30: Paganini, Capricho n 8, comp. 19-23.
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Figura 31: Paganini, Capricho n° 18, comp. 17-25.
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Figura 32: Paganini, Capricho n° 21, comp. 3-9.
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Figura 33: Paganini, Capricho n° 7, inicio.
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[
(.

Ik

22

Figura 37: Paganini, Capricho n° 4, comp. 107.
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Figura 38: Paganini, Capricho n° 24, var. 6, comp. 5-10.

A estruturagdo da técnica do violino feita nesta época do “novo instrumento”
ampliou notavelmente os limites dos intérpretes, permitindo aos compositores maior
ousadia. As cordas duplas foram parte importante deste crescimento técnico e da liberdade
dos autores. Por exemplo, passagens em oitavas ndo eram comuns antes, mesmo nos
estudos e obras compostos por Tartini e Locatelli, dois grandes violinistas barrocos (a
figura 39 apresenta um raro exemplo de oitavas no classicismo, da Sonata K. 304 de
Mozart), isto porque para tocar uma sequéncia de oitavas o violinista tem que mudar de
posicdo em cada alteracdo de nota, calculando ao mesmo tempo a mudanga e as novas
distancias entre os dedos. Com o aprimoramento técnico vemos que a partir do século XIX,
especialmente apos Paganini, as oitavas aparecem com mais frequéncia € em grau maior de

dificuldade'® (fig. 40-43).
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Figura 39: Mozart, Sonata para violino K. 304, mov. 2, comp. 81-86.

10 . . AL . ~
E, com o advento da figura do virtuose romantico, as cordas duplas passam a destacar mais uma fungao:
contribuir na exibicdo de destreza por parte do intérprete.
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Figura 40: Tchaikovsky, Concerto para Violino, mov. 3, comp. 376-383
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Figura 42: Sibelius, Concerto para Violino, mov. 3, comp. 235-242.
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Figura 43: Ysaye, Sonata para Violino Solo n° 6, comp. 11-12.

Trechos de obras exclusivamente em sextas (fig. 44) ou tercas (fig. 45) também
aparecem, mas estes intervalos aparecem mais combinados entre si (fig. 46-8), e com
oitavas e décimas (fig. 49-50). Novamente, em Paganini encontramos alguns dos primeiros

exemplos de maior nivel de dificuldade destas combinagdes intervalares (fig. 51-2).

Violin " Pvotr Ilyich Tchaikovsky
- I. Cadenza : ‘ Op. 35

Figura 45: Brahms, Sonata para violino e piano n° 3, op. 108, mov. 2, comp. 59-62.
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Figura 46: Antonin Dvorak (1841-1904), Concerto para Violino, mov. 1, comp. 100-101
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Figura 47: Brahms, Concerto para Violino, inicio do mov. 3.

Figura 48: Camille Saint-Sdens (1835-1921), Introdugdo e Rondo Caprichoso, op. 28, comp. 168-182.
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Figura 49: Brahms, Concerto para Violino, mov. 1, comp. 559-567.
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Figura 50: Saint-Saens, Concerto para Violino n° 3, op. 61, mov. 1, comp. 262-269.
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Figura 51: Paganini, Capricho n° 9, inicio.
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Figura 52: Paganini, Capricho n° 22, inicio.

No século XX, com a Musica se emancipando progressivamente da tonalidade,
os compositores adotam com grande frequéncia combinagdes intervalares mais variadas e

complexas (figuras 53-4).

Figura 53: Alban Berg (1885-1935), Concerto para Violino "A Memdria de Um Anjo", comp. 106-112.
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Figura 54: Bela Bartok (1881-1945), Sonata para Violino Solo, mov. 1, comp. 9-13.

Na Sonata de Bartok para violino solo (fig. anterior) também ha passagens em

intervalos que se tornam mais frequentes no século XX: quartas e segundas.
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Figura 55: Bartok, Sonata para Violino Solo, comp. 79-84.
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Na musica contemporanea a utilizagdo das cordas duplas, bem como de todos
os demais recursos técnicos do violino, continua em processo de transformacao.
Apresentamos dois exemplos extraidos do Soliléguio III (2006), de Harry Crowl'', que
exploram sonoridades e timbres inusitados — especialmente o primeiro trecho, com a
combinagdo dificil tecnicamente de uma nota ¢ corda solta com harmonicos artificiais em

posicdes altas da quarta corda do violino.
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Figura 56: Harry Crowl, Soliléquio Il para violino solo (2006), fragmentos.

1.3) Algumas dificuldades especificas na execucao das cordas duplas.

A execugdo em cordas duplas no violino apresenta especificidades técnicas em

relagcdo a tocar uma sé corda. Vamos colocar agora algumas delas.

A) Quanto a mao direita

O desafio mais evidente das cordas duplas com respeito ao arco ¢ a manutengao
da qualidade e continuidade do som em ambas as cordas, independente de golpes e regido
do arco utilizados na passagem, dinamica, etc. Quando se estd tocando em uma sé corda,
ndo ¢ necessario manter o arco sempre no mesmo plano. J4 em duas cordas ¢ necessario

manter o mesmo plano sempre, ou uma das notas deixara de soar em algum momento. Esta

n Harry Crowl (n. 1958) é natural de Belo Horizonte e reside em Curitiba, onde leciona na EMBAP.
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necessidade de maior precisdo gera riscos, como o de tensionar mao e brago direito,
produzindo um som de pior qualidade.

Ao tocar duplas, em geral temos alturas diferentes em cada corda, o que cria
uma dificuldade extra no calculo do ponto de contato, especialmente nos intervalos de
oitavas e décimas. A solucdo mais comum conforme Bosisio e Lavigne (p. 58) é adotar o
ponto de contato “médio” entre aqueles ideais para cada nota.

As mudancas de par de cordas — tanto desligadas quanto no meio de uma
ligadura — também devem ser mais precisas do que ja € necessario quando se toca em uma
s6 corda. A propria mudanca de cordas simples, ou seja, tocando em uma corda de cada
vez, foi tratada por varios professores com especial aten¢do. Luis Soler, violinista cujo
método de cordas duplas € o tema central deste trabalho, trabalhava a questao com cuidado
desde a iniciacao violinistica, explicando em pormenores como brago direito e esquerdo, no
seu entender, devem agir nas mudangas de corda. Em cordas duplas, a precisdo e o
equilibrio da mudanga de corda deverdo ser ainda maiores. O peso sobre as cordas, bem
como a alteragdo do plano do arco, t€ém que ser realizados com grande exatidao. Bosisio e
Lavigne (1999, p.54) ponderam que a mudanca de par de cordas, no caso especifico de um
legato, devera ser feita “através da corda do meio”, ou seja, a corda central da mudanga nao
deixa de soar, dando apoio a continuidade sonora.

Ha outros fatores na sonoridade da corda dupla que exigem atengdo especifica
do violinista. Novamente recorremos a Bosisio e Lavigne (idem) que citam que, ao se tocar
duplas com uma corda solta e outra dedilhada em alturas variaveis (fig. 57-8), ha a
tendéncia de a corda solta soar mais, dificultando a manutencdo da qualidade e clareza do

som da corda dedilhada.

Allegrettg. i //_\
: 3/—3-]‘4 W < ;. . am

) A S ] (T e ] 4] DT )
B o

k]
Lkt
e

o
.

= = = = = = =

dolce

Figura 57: Paganini, Capricho 20, inicio.
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Figura 58: Leclair, Sonata para Violino op. 9, n° 3, mov. 4, "Tambourin", comp. 38-53.

B) Ouanto 2 mao esquerda

Ao se tocar cordas duplas, quase todo o tempo sao usados simultaneamente dois
dedos da mao esquerda, com o que hd uma maior atividade muscular da mao, elevando o
risco de tensdes e prejudicando a flexibilidade dos movimentos. Além disso, a afinagdo se
torna ainda mais complexa, porque precisa se estudar corretamente a colocagdo de dois
dedos, muitas vezes simultanea.

Devido a0 modo que seguramos o violino e posicionamos a mao esquerda, os
dedos ficam posicionados de forma obliqua as cordas, ou seja, nem paralelos, nem
perpendiculares. Gragas a isso, cada intervalo apresenta uma tendéncia diferente de
desafinacdo, e o trabalho para elimina-las deve ser ainda mais criterioso do que em uma s6
corda.

Luis Soler desenhou a figura 59. Seu objetivo era ajudar o aluno a visualizar
como a obliquidade afeta a afinagdo. H4 uma falha no desenho: ele estd com as cordas
paralelas umas as outras, como em um violdo. Em todo caso, isto nao afeta a argumentacao.

Ha outra dificuldade relacionada com a mao esquerda que influi diretamente na

produgdo de som: ao colocar os dedos em duas cordas vizinhas corremos o risco de que um
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deles esbarre na outra corda que estd sendo tocada, dificultando sua vibragdo e
prejudicando a sonoridade. Tal dificuldade varia conforme formatos de mao, espessura dos
dedos e situagdes especificas relacionadas com certas passagens musicais. Ha algumas
solucdes possiveis para tal problema técnico: alguns violinistas tocam com a mao muito
“alta”, ou seja, o polegar muito elevado, com a falange visivel do outro lado do braco do
instrumento, € um ponto de apoio do indicador, no outro lado do braco, na falange que o
liga @ mao. Outra possibilidade consiste em efetuar um traslado da mao esquerda. Os
violinistas em geral descrevem este movimento como sendo feito “pelo cotovelo esquerdo”,

. ~ . 12
quando na verdade ele ¢ resultante da rotagdo, externa ou interna, do ombro ~.

Obliquidade
hatural dos
dedos

bas. justas « 9
perpendiculares { <« &--
as cordas

< @

w o m 9 7

Figura 59: Obliquidade dos dedos da mao esquerda em relagdo as cordas do violino.

Por ultimo queremos citar que na musica escrita para violino héa passagens que,
embora nao sejam efetivamente de cordas duplas — pois o arco nao toca simultaneamente
em duas cordas —, a mao esquerda trabalha como se fosse tocada em cordas duplas, ou seja,
mantém dedos colocados ao mesmo tempo em duas cordas. Geralmente isso acontece
porque o trecho da composi¢@o obriga a uma rapida oscilagdo entre duas ou até trés cordas.

As dificuldades de cordas duplas relacionadas a mao esquerda que mencionamos estao

2 Estamos t3o acostumados a usar a expressdo “movimento do cotovelo” que podemos nos surpreender
com esta informagdo. Uma descri¢do abrangente dos movimentos envolvidos no ato de tocar violino pode ser
encontrada em ALVES, 2008. Neste trabalho, ao se observar em particular as ilustragdes 7 ¢ 8 (p. 14), é
possivel visualizar que tal movimento realizado pelo brago esquerdo ao tocar violino principia no ombro.
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presentes em tais passagens. Nos compositores barrocos elas sdo frequentes,
particularmente em Bach (fig. 60-62), mas também sdo encontradas em obras de outros

periodos, utilizando oitavas (fig. 63), tercas, sextas e combinagdes de intervalos (fig. 64).

e T e Y

Lee)

j |
'
e
HI’
)
)

L]
e
b

1}
[}
b

e
[} 2
S

)
e

k]
il
A
®

p==
L1
L]
L]
L]
k]
|
L]
L]
L]
'F
i
i
1
™
™
™
™

Figura 61: Bach, Concerto em Mi Maior, BWV 1042, mov. 1, comp. 57-60.
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Figura 63: Beethoven, Concerto para Violino, op. 61, mov. 1, comp. 89-90.
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Figura 64: Charles Beriot (1802-1870), Concerto para Violino n° 9, mov. 1, comp. 110-115.

1.4) A falta de sistematizacio nos métodos de cordas duplas, e as consequentes

dificuldades no seu estudo e ensino.

Como demonstramos na sec¢do 2 deste capitulo, as cordas duplas t€ém sido um
recurso amplamente utilizado no violino, em todas as épocas e com objetivos artisticos
diversos. Aparece em intervalos fixos ou combinados; com diversos golpes de arco:
spiccato, martelé, sautillé, legato, ou combinagdes destes; lento, exigindo vibrato, ou
rapido, cobrando do executante destreza e independéncia digital; tanto nas posi¢des baixas
quanto altas. O violinista tera maior éxito diante de tantas possibilidades se amparado por
um bom sistema de estudo. Mas, especificamente em cordas duplas, o material disponivel
esta longe de ser tdo bem sistematizado. Ao pesquisarmos o material didatico “cléssico”
escrito e publicado, ndo encontramos nele um esquema progressivo (ou seja, que exercite as
duplas de modo organizado do basico ao avancado) e coerente (que nao tenha grandes
saltos técnicos). Na maior parte das vezes encontramos os exercicios num estagio que
pressupde que o violinista ja venceu etapas anteriores de dificuldade. Isso obriga os
professores que adotam este material a planejar abordagens para trabalhar com os alunos.
Quando ha exercicios elementares, entre eles e os mais dificeis ha grandes lacunas que em
geral ndo podem ser preenchidos dentro do mesmo material.

O violino tem seu estudo ¢ ensino ainda fortemente enraizados na tradi¢ao oral,

ou seja, na transmissao do conhecimento e embasamento técnico através da relacao aluno-
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professor, que se estende normalmente por muitos anos. Ainda assim, vemos que o material
editado de técnica do instrumento ¢ muito abrangente: temos exercicios publicados em
métodos para ajudar a resolver os aspectos de formacdo mais variados: condugdo e
distribuicao do arco, golpes de arco, afinagdo, escalas, arpejos, técnica combinada de mao
direita e esquerda, em qualquer estagio do aprendizado, do bésico ao virtuosistico, e de
modo organizado. Existem também coletdneas de estudos, “pontes” entre exercicios e
repertorio do instrumento, suficiente para contemplar qualquer estdgio do aprendizado de
um estudante. Mas especificamente em cordas duplas o material editado, tanto exercicios
quanto estudos, ndo esta tdo bem organizado.

Vamos analisar agora alguns exercicios de cordas duplas presentes em
importantes métodos de violino escritos por Otakar Sevcik, Carl Flesch (com
complementos de Max Rostal), Ivan Galamian e Hans Sitt. Os comentarios que faremos
sobre o material ndo devem ser tomados de modo depreciativo: afinal, tais métodos tém
sido adotados ha décadas por violinistas no mundo todo, e as classes de violino destes
professores nao permitem questionar seus meéritos.

Dois pontos, complementares entre si, orientam esta analise: primeiro, o quao
cedo um estudante bem orientado pode comegar a estudar duplas baseado nos métodos
analisados? Segundo, o quanto este material, para ser vencido por um violinista, depende de
praticas prévias, preparagdes, ou exercicios mais simples, cujo formato ndo estd explicito
no proprio material?

A quantidade e variedade de exercicios criados pelo primeiro autor, Sevcik, nos
obriga a estender um pouco sua descricdo em relacdo aos outros autores abordados (Flesch,
Galamian, Sitt).

Apos falar sobre estes métodos, provavelmente os principais editados desde o
fim do século XIX, apresentaremos o método de pratica e ensino de cordas duplas que ¢ o
tema deste trabalho: ele foi elaborado por Luis Soler Realp (1920-2011), violinista que
residiu no Brasil durante vérias décadas e produziu um extenso material didatico, que

permanece quase desconhecido.
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Capitulo 2 — Apresentacao de alesuns métodos célebres de cordas duplas.

2.1) A abordagem de cordas duplas por Sevcik.

Otakar Sevcik (1852-1934), violinista e pedagogo tcheco, lecionou em alguns
dos maiores conservatorios da época. Entre seus mais famosos alunos podemos citar Marie
Hall, Efrem Zimbalist, Erica Morini e Jan Kubelik"’, e ele ocupa um lugar especial na
histéria do ensino de violino pelos métodos que editou. Sevcik publicou grande quantidade
de material técnico, abordando desde técnica “pura” — em todos os niveis, do basico ao
altamente virtuosistico — até sistemas de exercicios para estudo de obras especificas, como
os Concertos de Mendelssohn, Brahms e Tchaikovsky. Nos livros de técnica pura,
apresentou em cada conteudo variagdes de notas, arcos, ritmos e dinamica de toda ordem.

O mérito de seu trabalho ¢ largamente aceito, com discussdes quanto a utilidade
de certas segGesM. Mas, de um modo geral, seus livros ainda sdo bastante utilizados:
citamos especialmente seu op. 1, (intitulado em inglés School of Violin Technics) dividido
em quatro partes; o op. 2 (School of Bowing Technics) de técnica de mao direita, dividido
em seis partes; o op. 3, um tema com variagdes para exercitar diferentes golpes de arco; o
op. 7, para trilos; o op. 8, que trabalha mudangas de posi¢do; e o op. 9, exclusivo para
cordas duplas. Sendo o tema do nosso trabalho, vamos analisar este ultimo e, além dele, o
op. 1, quarta parte, também quase integralmente dedicado as cordas duplas, e alguns

exercicios sobre elas presentes no op. 1, partes 1 e 2.

A) Cordas duplas no Op. 1, primeira parte.

Este livro (SEVCIK, 1905, v. 1) apresenta exercicios em primeira posi¢ao. O

primeiro exercicio onde aparecem cordas duplas ¢ o de nimero 12, de escalas. Cada uma

B No inicio de sua carreira, Kubelik foi aclamado “sucessor de Paganini”, e elevou Sevcik instantaneamente a
condicao de professor mundialmente reconhecido (Obituary — Jan Kubelik, The Strad, 1941, p.221).

" Ver informagdes a respeito, por exemplo, em GRANAT, Endre: Playing Concertos the Sevcik Way, The
Strad, dez/2009, p.38-9.
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delas ¢ finalizada com dois compassos em cordas duplas (fig. 65). Mas ndo ha um padrao
definido de digitacdo ou intervalo nestas duplas, e ndo entendemos tais passagens como um

“exercicio” do tema.
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Figura 65: Sevcik, op. 1, parte 1, ex. 12, fragmento.

O primeiro exercicio que aborda especifica e exclusivamente cordas duplas ¢ o
de nimero 17. Com o anterior, ele tem em comum a sequéncia tonal, que ¢ recorrente em
Sevcik e o serd em outros métodos (inclusive Flesch, do qual falaremos em seguida):
partindo de D6 Maior, tonalidade sem alteracdes, segue-se a relativa 14 menor, e vai-se
“descendo” pelo ciclo de quintas: um bemol, depois dois, trés, etc. Como a tonalidade de
seis bemois € enarmonica a de seis sustenidos, a tonalidade de cinco sustenidos segue apos
seis bemois, prosseguindo até finalizar o ciclo em um sustenido, Sol Maior-mi menor.

O exercicio (fig. 66) ¢ formado de desenhos ascendentes e, como as duplas do
exercicio 12, ndo tem um padrdo intervalar definido: os arpejos ndo iniciam sempre da
mesma forma nem possuem alguma passagem que seja igual em todos os tons.
Peculiaridades do violino: nem toda combinagao de duas notas pode ser tocada em primeira
posi¢do. O exercicio, portanto, ndo trabalha nenhum movimento de mao direita ou esquerda

de modo sistematico.
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Figura 66: Sevcik, op. 1, parte 1, ex. 17, inicio.

Os exercicios 23 a 26 sdo os principais em cordas duplas do livro. No ex. 23

(fig. 67) ha um padrao: em cada compasso temos uma nota fixa (nunca corda solta) em uma
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das cordas e notas diversas na outra, utilizando-se apenas as duas cordas centrais. Mas a
sequéncia ndo € progressiva; ha exercicios bastante dificeis no meio de alguns elementares,
e o fato de haver sempre um dedo fixo (frequentemente o quarto) em uma das cordas

potencializa tensoes significativas — e prejudiciais — na mao esquerda.

Figura 67: Sevcik, op. 1, parte 1, ex. 23, selegao.

O exercicio 24 (fig. 68) tem células em todos os pares de cordas, com ritmos

aleatorios e certa complexidade de combinagdes na mao esquerda.

g TTTI N ]

) - *—= ~— - et i
QI I __l--\\l ||//I—I\\I“‘\.
G —— : e | | |
o - — = . J
e

TT®

Figura 68: Sevcik, op. 1, parte 1, ex. 24, selegdo.
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Hé uma paridade entre os exercicios n° 23 e 25: este (fig. 69) também contém
uma nota fixa numa corda e desenhos diversos na outra, mas agora com um trabalho mais
vivo da mao esquerda, com semicolcheias em uma corda e minimas na outra.

Analogamente, o exercicio 26 (fig. 70) remete ao 24.

Figura 69: Sevcik, op. 1, parte 1, ex. 25, primeiro compasso.

Figura 70: Sevcik, op. 1, parte 1, ex. 26, dois primeiros compassos;

Apds examinarmos com atengao estes exercicios podemos concluir que o Op. 1,
primeira parte, de Sevcik, material consagrado no ensino do violino ha mais de um século,
ndo possui material de cordas duplas no mesmo nivel elementar que outros aspectos
técnicos, por ex., exercicios de afinagdo e articulagdo em cada corda, escalas, etc. As cordas

duplas partem no livro de um patamar mais alto do que os demais pontos.

B) Cordas duplas no Op. 1, segunda parte.

O Op. 1, segunda parte de Sevcik (SEVCIK, 1905, v. 2), trabalha posi¢des
fixas — da segunda a sétima — e traz alguns exercicios com mudangas entre primeira e

quarta posicoes. O que ha em cordas duplas neste livro pode ser classificado em grupos.
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1) Em todas as posi¢des hd exercicios similares ao n® 17 da primeira parte:
sequéncias de arpejos em cordas duplas e posicdes fixas, da segunda a sétima. Sdo os de

numero 2, 14, 22, 31, 37 e 40. A fig. 71 mostra o inicio dos exercicios (a) 2 e (b) 22.
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Figura 71: Sevcik, op. 1, parte 2, inicio dos exercicios 2 e 22.

2) Da segunda até a quarta posi¢des ha exercicios que remetem ao 26 do

primeiro volume: sdo os de n° 10, 19 (fig. 72) e 28.
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Figura 72: Sevcik, op. 1, parte 2, inicio dos exercicios 10 e 19.
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Observe-se que as fig. 71 e 72 ilustram os exercicios predominantes de duplas

do op. 1, segunda parte, e eles sdo equivalentes ao material do primeiro volume que segue o

ciclo das quintas.
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3) Além dos exercicios que listamos, ha cordas duplas na primeira metade do
exercicio 12 (inicio na figura 73, (a)), que introduz a terceira posi¢do no método. Aqui,
desconsiderando o quarto dedo fixo em uma corda, a similaridade ¢ com o exercicio 1 deste
livro (fig. 73, (b)), e o exercicio 6 do op. 1, primeira parte (fig. 73, (c)). Observa-se em
todos eles o mesmo padrio de intervalos em cada compasso, apenas, neste exercicio
especifico, com o quarto dedo fixo em outra corda. O inicio do op. 1, segunda parte

trabalha o0 mesmo padrao, em segunda posi¢ao e sem a corda dupla.
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Figura 73: Sevcik, op. 1: (a) parte 2, ex. 12; (b) parte 2, ex. 1; (c) parte 1, ex. 6.

4) Como ultima citagdo deste volume, boa parte do exercicio 21, que inicia a

quarta posi¢do, estd em cordas duplas, e a associacdo ¢ com o exercicio 25 do Op. 1,

primeira parte.
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Figura 74: Sevcik, op. 1, parte 2, ex. 21, fragmento.
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Fica claro que Sevcik usa neste volume para as cordas duplas, basicamente,
variagdes em posicdes agudas de exercicios do op. 1, primeira parte.
A terceira parte do op. 1 ndo trabalha cordas duplas. Veremos agora o op. 9,

que costuma ser usado como preparatorio para o op. 1, quarta parte.

) O0O0p. 9.

Este livro ¢ intitulado Exercicios Preparatérios em Cordas duplas” (SEVCIK,
1939) e formado por 58 exercicios, sendo o ultimo de harménicos artificiais'®. Todos
mudam de posi¢do continuamente; ndo hd nenhum em posicao fixa. E ndo ha uma regra
para determinar qual a posi¢cao mais aguda atingida por cada exercicio.

Alguns exercicios t€ém um Unico intervalo (ou seja, apenas tercas, ou oitavas, ou
quartas), mas, na grande maioria, em cada compasso hd uma nota fixa em uma das cordas
enquanto na outra sdo tocadas notas variadas, ao redor de um intervalo-padrdo. Podemos
exemplificar este formato — que predomina na maior parte do livro — pelos dois primeiros

numeros (fig. 75), que Sevcik indica como sendo de oitavas.
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Figura 75: Sevcik, op. 9, inicio dos exercicios (a) 1 e (b) 2.

De fato, ambos os exercicios estdo baseados na oitava: ¢ este intervalo que
inicia e finaliza cada compasso, e ¢ trabalhado nas mudangas de posicao, visto que estas

coincidem com as de compasso.

15 . A . . .
Em inglés: Preparatory Exercises in Double-Stopping.

' Com certa frequéncia encontramos métodos de violino que associam exercicios de harménicos as cordas

duplas, provavelmente por ambos envolverem, por regra, dois dedos na mao esquerda.
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O quarto exercicio (fig. 76) ¢ similar ao segundo, mas indicado como “em
sextas”, e cada compasso realmente inicia e finaliza em sextas. Se observarmos
exclusivamente as mudancas de compasso veremos uma escala em sextas, que neste caso

foi de alguma forma preparada no exercicio anterior.
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Figura 76: Sevcik, op. 9, ex. 4, inicio.

Assim, existe uma logica no modo de designar cada exercicio, mesmo os que
apresentam intervalos variaveis, pelo intervalo que é especialmente trabalhado nele'’. Esse
modo de organizéa-los obedece a um critério bem claro'®. Por outro lado, numa primeira
passada de olhos no livro ndo se encontra um critério na disposi¢do dos exercicios. Os
intervalos trabalhados parecem estar dispostos de modo aleatorio.

Um padrdo pode ser encontrado, porém, ao examinarmos o livio como um
todo: ele pode ser formado por uma série de ciclos, cada um iniciado pelos exercicios de
oitavas. Nesta hipdtese, os ciclos comecariam nos exercicios de namero 1, 9, 19, 29, 40 e
50, sendo esse ultimo substancialmente diferente dos anteriores.

Cada um destes ciclos contém oitavas, sextas e tercas, em geral nessa ordem, e
a partir do terceiro eles sao finalizados com décimas. Complementam cada ciclo exercicios
de segundas ou quartas. Além disso, vemos que em todos eles cada intervalo esta agrupado
(ou seja, em numeros consecutivos), exceto entre os exercicios 40 e 50: neles, as sextas
estdo nos numeros 42, 43 e 49. Além disso, ha uma sequéncia oitavas-sextas-ter¢as em cada

ciclo, quebrada uma vez ja no ultimo ciclo, que ¢ como que um “apéndice”: entre os n° 50 e

Y As segundas sdo uma exce¢do no modo de designar e exercitar os intervalos no livro, porque, dissonantes,
sdo trabalhadas como intervalo de passagem, iniciando cada compasso e ndo aparecendo no final deste.
Alguns dos ultimos exercicios também fogem ao padrdo de igualar primeiro e ultimo tempo do compasso,
mas de modo coerente em relacdo ao conjunto do livro.

¥ Mas no op. 1, quarta parte, Sevcik usou um critério diferente.
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52, respectivamente de oitavas e sextas, hd um exercicio em quartas. Nos ciclos anteriores
que propomos, a sequéncia ¢ respeitada.

Portanto, h4 uma ordem no op. 9 °, e junto com ela pode-se vislumbrar uma
progressividade técnica, que ndo se encontra numa analise dos exercicios um a um. Dito de
outro modo: eventualmente podemos achar um exercicio que seja mais simples do que o
imediatamente anterior, mas ao visualizar o livro globalmente vemos, através destes ciclos,

uma progressao de dificuldade.

D) O Op. 1, guarta parte.

De todos os livros de Sevcik apresentados, este (SEVCIK, 1905, v. 4) ¢ o que
apresenta o material mais complexo de cordas duplas. Aprofunda os intervalos mais
importantes (tercas, sextas e oitavas) e acrescenta décimas e oitavas dedilhadas.

Os intervalos sdo sequenciados de modo diverso ao op. 9: Os quatro primeiros
exercicios focalizam oitavas, (o quarto, oitavas dedilhadas); seguem-se cinco exercicios
para tercas, dois para sextas e um para décimas. Depois temos quatro exercicios que
apresentam arpejos em cordas duplas. O primeiro destes (n° 13 no livro, fig. 77, (a)) utiliza
basicamente intervalos de quintas e sextas, e o segundo (n° 14, fig. 77, (b)) se movimenta
através de tercas e quartas. Ambos seguem o ciclo de quintas, atingindo a extensdo de duas
oitavas em cada arpejo.

O terceiro destes exercicios mantém um desenho semelhante, mas com uma
sequéncia modulatoria fora do padrao de Sevcik, iniciando com trés arpejos baseados em
dd: menor, maior e maior com sétima. Este prepara o arpejo seguinte, f4 menor, que inicia
uma série analoga, e assim percorre-se o ciclo das quintas (fig. 78). O ultimo exercicio de

arpejos (fig. 79) ¢ inteiramente baseado em sétimas diminutas®.

¥ N3o pretendemos que esta ordem que visualizamos seja definitiva; certamente pode haver outras formas
de organizar o op. 9. Além disso, e apesar de ndo termos encontrado referéncias a uma analise semelhante,
nao acreditamos que seja uma descoberta nossa.

290 livro continua com exercicios que trabalham acordes em trés e quatro cordas, pizzicato de méo esquerda
e harmoénicos, tanto simples como duplos. Este material, por estar fora dos objetivos deste trabalho, ndo sera
analisado.

45



A | Py o i o -
s = f '
a) {1 i =) i
J =| | | | & 1T -‘- =| | | | | =| 4
o o ™ 3 - 9 |--|-—"" 3

9 J

""3 a0 5 »

“w r o I T T T
/_\

ﬁ J/‘/‘GI/:J\% - T % :i. |= % = :J J |

A e [ —— = aa

Figura 79: Sevcik, op. 1, parte 4, ex. 16, inicio.

Se por um lado os doze primeiros exercicios deste livro estdo agrupados por
intervalos, por outro a classificacao destes ndo estd baseada nos mesmos critérios do op. 9,
o0 que podemos exemplificar com o inicio do exercicio 2 (fig. 80). Pelo op. 9, a parte

ascendente do exercicio seria chamada “em oitavas” e a descendente, “em sextas”.
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Figura 80: Sevcik, op. 1, parte 4, ex. 2, inicio.

O primeiro exercicio ¢ formado simplesmente de escalas e arpejos em oitavas,
cada uma com uma extensdo de duas oitavas. Nao ¢ utilizado o ciclo de quintas,
provavelmente porque algumas tonalidades, ao atingirem notas agudas demais, seriam
inexequiveis. As escalas vao cromaticamente de sol (maior e menor) até ré.

O exercicio 2 (do qual acabamos de mostrar o inicio) utiliza um modelo que ira
balizar o livro até iniciar o material de arpejos que descrevemos antes: ¢ baseado em
oitavas, combinando outros intervalos. Cada tonalidade tem um fragmento ritmico-
melddico distinto, repetido na extensdo de uma oitava (fig. 81). Desenho melddico e par de

cordas sdo escolhidos de modo a nunca se atingir a regido extrema aguda do violino.

47



Figura 81: Sevcik, op. 1, parte 4, ex. 2, selegdo.
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2.2) O Sistema de Escalas, de Carl Flesch, e sua revisao, ampliacao e comentarios por

Max Rostal.

Carl Flesch (1873-1944) foi um dos professores de violino mais influentes do
século XX. Teve uma brilhante classe de alunos incluindo, em uma lista incompleta, Max
Rostal, Henryk Szeryng, Ivry Gitlis, Ginette Neveu, Szymon Goldberg, Ida Haendel, Josef
Hassid, Alma Moodie, Norbert Brainin, Bronislaw Gimpel, Ricardo Odnoposoft, Eric
Rosenblith, Henri Temianka, Joseph Wolfstahl e Roman Totenberg.

J& professor consagrado, publicou alguns livros nos quais deixou registradas as
bases de sua visdo técnico-pedagodgica, e opinides acerca do violino e de violinistas. The Art
of Violin Playing (Die Kunst des Violinspiels, no original alemdo) *', em dois volumes, é
sua obra-prima. O Dicionério do Conservatorio de Paris citou o livio como a obra mais
importante para violino desde Art du Violon de Baillot, langado um século antes™. Fritz
Kreisler” saudou-o como o mais significativo escrito para o instrumento, ¢ Sevcik disse
que Flesch havia provido aos violinistas “uma Biblia, que seria consultada para referéncia
enquanto o violino continuasse sendo tocado™ *.

Na metade do primeiro volume de Die Kunst, Flesch apresenta um Sistema de
Escalas, descrevendo-o como um conjunto de exercicios desenvolvido para exercitar
diariamente e de modo organizado aspectos essenciais da técnica violinistica, de modo a
dispender o minimo de tempo nesta tarefa. O Sistema foi apresentado no livro em Do
Maior, com a instru¢do de que os exercicios fossem transpostos (inclusive para tons
menores), alterando diariamente a tonalidade de estudo. Posteriormente, constatando que a
maioria dos alunos ndo tinha a necessaria paciéncia (e disciplina) para transpor as escalas,
Flesch publicou o Sistema de Escalas (FLESCH, 1990, v. 1, apéndice) em todas as

tonalidades maiores € menores como um complemento ao primeiro volume de seu livro,

' FLESCH, 1990, na nova tradugo para o inglés feita por Eric Rosenblith.

2 TEMIANKA, Henri: Carl Flesch. The Strad, set/1934, p.210.

% Famoso violinista e compositor austriaco (1875-1962).

?* Sobre o comentario de Sevcik, a reciproca de Flesch era parcialmente verdadeira: ele se referiu ao material
técnico de Sevcik como um marco no ensino e estudo do violino (FLESCH, 1990, vol. 1, prefacio e pag. 91),
mas era bastante critico as suas publicacdes para estudar obras especificas, chegando a registrar em seu diério
que este material demonstrava que Sevcik estava com “sintomas de senilidade” (GRANAT, op. cit., p.39).
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com um prefacio onde desenvolveu as ideias para estudo do material que ja apresentara
anteriormente.

Cada tonalidade do Sistema ¢ iniciada com escalas de uma oitava sobre uma
corda, em todas as cordas: apds a escala, vem uma sequéncia de sete arpejos, amplamente
difundida na pratica violinistica”, escalas em teras quebradas e cromaticas. O passo
seguinte apresenta 0os mesmos exercicios em trés oitavas. Apds isto, temos uma série de
escalas em cordas duplas, cada uma delas em um intervalo fixo: tergas, sextas, oitavas
“deslizadas” ou “paralelas” (com dedilhado 1-4) e dedilhadas, décimas. As duplas sdo

estudadas em “serpentinas”, ou seja, com idas e vindas dentro da escala (fig. 82).

Figura 82: Flesch, Sistema de Escalas, inicio das escalas em ter¢as em D6 Maior.

Ao examinar os exercicios do Sistema de Flesch, constata-se que eles sao
apresentados num grau ja razoavelmente alto de dificuldade, geralmente em semicolcheias,
tercinas, ou variagdes ritmicas em torno delas, além de diversos golpes de arco e ligaduras.
Cada tonalidade ¢ apresentada com um padrdo de arcada, e no prefacio é explicado que
arcadas e tonalidades sdo intercambidveis.

Especificamente nas cordas duplas, Flesch propde um modo de preparagao (fig.
83) que certamente auxilia na execucao da escala, mas também nao pode ser considerado

elementar, dada a dificuldade do exercicio em si.

25 . . A . . . .~ . .

Segundo Flesch, Sevcik criou a sequéncia, que aparece em primeira posi¢cdo fixa no op. 1, primeira parte,
ex. 22. Em uma corda, ela aparece no op. 1, terceira parte, ex. 3 (uma oitava) e ex. 7 (trés oitavas). Luis Soler
a adotava com uma alteragdo; falaremos a respeito no préximo capitulo.
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Figura 83: Flesch, Sistema de Escalas, prefacio, modo de preparar duplas.

Pouco tempo depois de publicar Die Kunst, Flesch langou outro livro, cujo
titulo em portugués seria Problemas de Produgdo de Som no Violino®® (FLESCH, 1934), no
qual rediscute varios pontos de seu livro anterior em dois volumes. Nele, ¢ apresentado um
interessante conjunto de exercicios em cordas duplas que, igualmente, ndo ¢ um exercicio
“basico” (figura 84). Ele também propoe, em ambos os livros, uma variante (fig. 85) para

estudar as escalas de uma oitava sobre uma corda.

Figura 84: Flesch, exercicio em cordas duplas.
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Figura 85: Flesch, variante de estudo para escalas em uma corda.

Max Rostal (1905-1991) atuou por algum tempo como assistente de Flesch, e ¢
apontado por muitos como seu grande sucessor pedagodgico. Lecionou em Berlim antes da
Segunda Guerra Mundial, e durante a Guerra refugiou-se em Londres. La foi responsavel
pelas estreias inglesas do concerto de Kachaturian (logo ap6s a premicre de David Oistrakh,
a quem a obra foi dedicada) e do segundo concerto de Bela Bartok®’, e realizou algumas

gravagdes célebres. Apds a Guerra deu aulas em Coldnia e Berna.

*® Na edicdo inglesa: Problems of Tone Production on Violin Playing.
7 POTTER, Tully. Max Rostal: Tribute, The Strad, fev/1992, p.45.
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Provavelmente seus mais famosos alunos foram os membros do Quarteto
Amadeus, grupo que foi criado sob sua orientagdo: Norbert Brainin, primeiro-violino (que
fora também aluno de Ricardo Odnoposoff e do proprio Flesch); Sigmund Nissel, segundo-
violino; e Peter Schidlof, viola. Mas pela classe de Rostal passaram véarios outros grandes
violinistas e professores de renome mundial, como Edith Peinemann, Uto Ughi e Igor Ozim
(seu sucessor em Colonia). Além disso, varios professores importantes do panorama
brasileiro passaram pela sua classe, como Nathan Schwartzmanzg, Cecilia Guida, Erich
Lehninger, Maria Vischnia e inclusive Paulo Bosisio, seu aluno por quase 10 anos.

Rostal fez uma importante revisdo e ampliagdo do Sistema, acrescentando
novos dedilhados, adicionando exercicios em um posfacio e redigindo um novo prefacio
onde sugere, entre outras ideias, a manutencao de cada tonalidade por uma semana — ao
invés de trocad-la todo dia, como preconizava Flesch —, fazendo a cada dia um grupo
arbitrario e bem justificado de exercicios, de modo a passar mais tempo nos mais
importantes € a0 mesmo tempo estudar os demais. Esta sugestdo engloba também o
material de duplas, que € organizado dentro da semana.

Envolvendo diretamente cordas duplas, os acréscimos de Rostal ao Sistema
(além de alguns novos dedilhados) foram: escalas de tons inteiros em tergas e oitavas;
escalas em quintas, quartas, segundas, sétimas e unissonos (portanto, estabelecendo uma
rotina de trabalho com todos os intervalos até a oitava, além da décima); e a proposta de
estudar os intervalos presentes no método original também sem as “serpentinas”, apenas
com desenhos ascendentes e descendentes em cada grupo.

Segundo Berta Volmer, assistente de Rostal por muitos anos, ele se referia as
alteracdes que efetuou no trabalho de Flesch — inclusive no Sistema — como uma “evolugao,
e ndo revolucdo” dentro da escola violinistica”. Os exercicios incluidos no Sistema de
Escalas representam a contribui¢do deste importante professor para atender, dentro da
proposta original de Flesch, as demandas trazidas pelas posteriores mudangas no discurso

musical.

%% Que anteriormente fora aluno de Galamian, professor de quem falaremos em seguida.
* BOSISIO, 2005, pag. 107.
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Flesch foi um dos maiores professores de violino de sua época, assim ¢ natural
pressupor que ele conhecia exercicios mais simples de cordas duplas do que as escalas do
Sistema para utilizar com seus alunos. Sabe-se, pelos seus livros e por depoimentos de
alunos, que ele utilizava o material de Sevcik, mas acabamos de apontar também nele a
auséncia de exercicios elementares de duplas.

Portanto, mesmo com o valor perene destes livros de Flesch e Sevcik,
precisamos manter nossa questdo: ¢ suficiente para nos, estudantes e profissionais do
violino, comecar a estudar duplas apenas quando tivermos nivel técnico para enfrentar este
material do modo que foi escrito, seja ele o Sistema de Flesch ou mesmo os exercicios de
Sevcik? Nao seria possivel (e valido) termos um método organizado de exercicios em

cordas duplas que pudesse ser abordado em etapas mais iniciais do violino?

2.3) Os exercicios de cordas duplas de Ivan Galamian.

Ivan Galamian (1903-1981) nasceu no Ird, estudou violino na Russia e na
Franca e emigrou para os EUA em 1937, onde teve uma brilhante classe de violino. Entre
seus principais alunos podemos citar Kyung Wha-Chung, Glenn Dicterow, Dorothy DeLay,
Eugene Fodor, Itzhak Perlman, Michael Rabin e Pinchas Zukerman.

Da mesma forma que o livro de Flesch citado anteriormente, o tratado de
Galamian intitulado Principles of Violin Playing and Teaching (GALAMIAN, 1985) teve
grande repercussdo no langamento, sendo aclamado por diversos grandes violinistas e
professores. J& Contemporary Violin Techniqgue (GALAMIAN, 1966), recebido com
impacto semelhante, ¢ material técnico, dividido em dois volumes: o primeiro com
exercicios de escalas e arpejos, trabalhados em variados modelos, e o segundo se dedicando
a cordas duplas, acordes de trés e quatro notas € harmonicos duplos.

Assim como Flesch e Sevcik, Galamian se preocupou em prover seus
exercicios com variantes de ritmo e arqueio, com o que sdo aproveitados mais plenamente.
O modo de Galamian, porém, foi original: nos exercicios do livro, as notas musicais sao

escritas sem haste, sendo apenas assinaladas na pauta. As barras de compasso dividem as
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notas em “grupos”, e as combinacdes de ritmo e arcadas sdo propostas a parte, em séries
organizadas conforme a quantidade envolvida de notas em cada caso.

Na primeira parte deste segundo volume Galamian trabalha escalas, ordenadas
em tercas, sextas, oitavas (“paralelas” e ‘“dedilhadas” em um s6 exercicio), décimas,
quartas, unissonos e sétimas™. Os primeiros intervalos tém mais exercicios do que os
ultimos.

O método também trabalha escalas e arpejos de tons inteiros (ndo apenas no
segundo volume, de cordas duplas, mas ja no primeiro) em tergas, sextas e oitavas. Como
vimos, Rostal também incorporou tal pratica ao Sistema de Flesch.

Queremos frisar dois outros aspectos: a orientagdo para que varias escalas
sejam estudadas “em todas as tonalidades maiores ou menores”, e a presen¢a de exercicios
que alternam uma escala no intervalo que esta sendo trabalhado com cordas soltas.

Com relagdo as tonalidades, Galamian trabalha dedilhados especificos em
certas escalas, particularmente algumas menores melodicas, mas propde diversos exercicios
para todas as tonalidades, tanto em escalas divididas em pequenos fragmentos (fig. 86)

quanto tocadas de modo direto (fig. 87).
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Figura 86: Galamian, Contemporary Violin Technique, ex. em tergas, inicio.

30 ’ . . A s ..
Ap0s estes intervalos, Galamian trabalha harmonicos duplos e acordes, que fogem aos objetivos de nosso
trabalho e por isso ndo serdo analisados.
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Figura 87: Galamian: escala em tercas.

No op. 9 de Sevcik ja havia exercicios em cordas duplas para serem feitos em
diversas tonalidades. Mas a alternancia de cordas duplas em escalas com as respectivas
cordas soltas (fig. 88) ndo se encontra nos métodos anteriormente citados neste trabalho, e
ao propor este modelo de exercicio Galamian atendeu a um modo muito frequente das

duplas aparecerem no repertorio do violino (como exemplificamos na fig. 89).
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Figura 88: Galamian, tergas alternadas com cordas soltas.
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Figura 89: Beethoven, Concerto para Violino, mov. 3, comp. 64-75.
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O prefacio do segundo volume traz as sugestdes de Galamian sobre como

estudar cada exercicio. Ele aponta trés modos basicos, um deles representado na fig. 90.
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Figura 90: Galamian, modelo de como estudar cordas duplas.

Os arpejos, na segunda parte deste volume, s3o iniciados pelas oitavas.
Trabalham-se arpejos maiores, menores ¢ diminutos em uma s6 sequéncia (fig. 91). Depois
sdo feitos os aumentados e, por fim, sétimas de dominante com suas inversdes, este em dois

exercicios, um no par de cordas grave, outro no par agudo.
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Figura 91: Galamian, arpejos em oitavas, inicio.

Depois temos arpejos “em intervalos variados”, trabalhados de modo muito
semelhante aos exercicios 13 a 16 do op. 1, quarta parte de Sevcik (op. cit., 1905, v.4):
baseados em quintas e sextas (fig. 92 (a)), depois em tercas e quartas (fig. 92 (b)), depois
com “tonalidades de passagem” (fig. 92 (c)), s€timas diminutas (em diferentes padrdes de
intervalo), arpejos aumentados em intervalos de sextas (fig. 92 (d)) e sétimas de dominante

em intervalos de sextas e sétimas (fig. 92 (e)).
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Figura 92: Galamian, sele¢do de arpejos.

Contemporary Violin Technique apresenta, em linhas gerais, exercicios com
objetivos e nivel de dificuldade semelhante ao Sistema de Flesch, com acréscimos
relacionados a evolugdo do discurso musical e uma abordagem em muitos pontos original.
Assim, continua valido nosso questionamento sobre a auséncia, nestes grandes métodos, de

uma abordagem elementar as cordas duplas.

2.4) Os Estudos op. 32, quinta parte, de Hans Sitt.

Nascido em Praga, filho de um luthier, Hans Sitt (1850-1922) lecionou violino
e viola em Leipzig e foi violista do Quarteto Brodsky, cujo lider, Adolph Brodsky, foi

responsavel pela estreia do concerto para violino de Tchaikovsky.
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Escreveu concertos e métodos para violino e viola, e seu op. 32, 100 Estudos
(SITT, 1981, 5 v.), ¢ utilizado até hoje por muitos professores como um dos primeiros
passos dos alunos de violino no universo dos estudos.

O volume inicial ¢ todo escrito em primeira posi¢cdo. O segundo volume tem
estudos da segunda a quinta posi¢des fixas (cinco em cada), e o terceiro trabalha mudangas
de posicdo, igualmente entre a primeira e a quinta. O quarto volume se dedica a sexta e
sétima posigoes, fixas na primeira metade, ¢ com mudancas na segunda.

As cordas duplas sdo trabalhadas no quinto volume, numerado de 81 a 100. Nos
volumes anteriores elas aparecem apenas como excecdo, em cadéncias finais de algum
estudo, e com mais frequéncia como acordes.

Os primeiros trés estudos estdo bem organizados. O n° 81 pode ser visto mais
como um exercicio, visto sua monotonia ritmica (fig. 93). Mas deste modo ele ajuda um
iniciante em cordas duplas a ajustar a afina¢do nos diferentes intervalos e pares de cordas
apresentados. O estudo 82 ¢ formado quase integralmente por cordas duplas com uma delas

solta (fig. 94), e as poucas excecdes sao de facil execucao.
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Figura 93: Hans Sitt, 100 Estudos, op. 32, estudo 81, inicio.
Andante
0 0/—\
ﬁ o T | | it i 1.' T J/"_“H\. |
82ﬂ~“=ﬂ;ﬂw—ﬂj. F—T—
= - — & [ o1 T T T
K2 K. U\"-______--/
\_________/
e 0
& T | | | T 5 T ]
| | | | | | |
i i i i — I

Figura 94: Sitt, estudo 82, inicio.
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O estudo 83 ¢ uma “releitura” do estudo 6 do primeiro volume (fig. 95).
Naquele, s3o tocadas simultaneamente as notas que neste aparecem de modo alternado,

entre uma corda e outra.
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Figura 95: Sitt, inicio dos Estudos 83 e 06.

Quando examinamos com atencdo a continuagdo dos estudos de duplas,
encontramos certa falta de progressividade, que exige atengdo do professor. Do estudo 83
para o 84 encontramos um salto técnico ja ndo tao elementar, tanto pela presenca neste de
um arco um tanto incomodo, combinando staccato com legato em compasso ¥4 e em
consequéncia exigindo acomodagdes frequentes da regido de arco a ser utilizada, quanto

intervalos diversos, cobrando certa destreza de mao esquerda (fig. 96).
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Figura 96: Sitt, estudo 84, inicio.

O estudo 85 (fig. 97) retorna ao legato e a ritmos mais regulares, o que poderia
facilitar um pouco para o arco. Mas a peca tem quase total auséncia de cordas soltas, o que,
associado as arcadas muito longas, torna o estudo candidato a gerar grandes tensdes em
ambas as maos. J& o estudo 86 apresenta notas “fixas” em varios de seus compassos, mas as

combinagdes digitais envolvidas o tornam um estudo ndo tao elementar (fig. 98).
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Figura 97: Sitt, estudo 85, inicio.
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Figura 98: Sitt, estudo 86, inicio.
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O estudo 87 (fig. 99) ¢ polifonico, mas com pausas frequentes em uma voz ou

outra, o que facilita um pouco mais o trabalho de ambas as maos.

Andantino e
Jn : i — | Pl |' I T T '/I;__‘I\. IJ 'r foe] ]
F L8] | | | | | | = |
87. A5 e = | — e S e I
LY A N — r NV g ! Y
o S
. — R
A u J ] /-‘ - i
g = = v T
—6\—"7- - — - i —— —— = T
ANV | | | | || | | | | | | |
) \ T =1 7] —— =)

Figura 99: Sitt, estudo 87, inicio.

O estudo 88 (fig. 100) poderia vir apos o 83. Ele ¢ muito mais simples, tanto de

arco quanto de digitacdo, do que os quatro estudos anteriores.
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Figura 100: Sitt, estudo 88, inicio.

Poderiamos mostrar outros exemplos de falta de progressividade no livro, e
especialmente alguns pontos onde, a nosso ver, o salto técnico entre os estudos ¢ grande
demais.

O quinto volume do op. 32 de Sitt é o material mais elementar de cordas duplas
dentro dos grandes métodos “historicos” que selecionamos. Seus méritos sdo evidenciados
pela universalidade que ele atingiu, mas uma analise do livro ajuda a identificar situagdes

em que uma revisao na sequéncia, € mesmo a complementagdo do material, podem ajudar
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os professores a aplica-lo melhor. Eles ndo sdo complexos de se executar, mas ha certos
obstaculos: além de saltos técnicos, temos alguns estudos relativamente simples que
possuem um ou dois trechos excessivamente complicados, fora do contexto global do

estudo.

62



Capitulo 3 — Luis Soler Realp (1920-2011) e seu método de ensino de cordas duplas.

3.1) Luis Soler — esboco biografico.

Figura 101: Luis Soler Realp, em foto provavelmente da década de 1960 3

Luis Soler Realp nasceu em Barcelona, a 03 de maio de 1920. Atuou
amplamente como violinista na juventude, especialmente — mas ndo apenas — na Catalunha.
Chegou ao Brasil em 1957 e aqui desenvolveu uma solida carreira como professor do seu
instrumento, especialmente no Recife e em Floriandpolis, e continuou aparecendo como
solista e camerista até quase os 70 anos. Foi compositor, arranjador e maestro, conduziu
uma pesquisa etnomusicologica enquanto morava em Pernambuco e escreveu poemas em

portugués e cataldo, além de traduzir autores de sua Catalunha natal para o portugués.

* Foto do arquivo pessoal de Soler, material que esta sob a responsabilidade do autor.
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Ainda jovem, foi atingido pelas convulsdes politicas de seu pais e sua época.
Miguel Soler Realp, seu irmdo mais velho, pereceu na Guerra Civil Espanhola (1936-1939)
onde Luis, jovem estudante de Medicina, foi oficial-médico responsavel por um batalhdo
que lutava contra Franco. Perdida a guerra, refugiou-se por alguns anos na ilha
mediterranea de Menorca, situada entre a costa leste espanhola e a ilha da Sardenha’”. ApOs
esse periodo retornou a Barcelona e prosseguiu os estudos de violino, que iniciara aos sete
anos.

Seus principais professores no instrumento foram dois violinistas cataldes:
Eduardo Toldra e Joan Massia. Toldra (1895-1962) liderou um quarteto de cordas em
Barcelona, responsavel pelas primeiras execucdes espanholas do Quarteto de Ravel (em
1915) e da integral dos Quartetos de Beethoven (em 1916) **. Ele fundou o quarteto em
1911, com 16 anos, ainda antes da I Guerra ja atuara em toda a Europa, e foi compositor e
maestro de grande prestigio na Catalunha. J& Massia (1890-1969) foi um garoto-prodigio,
tendo sido aceito aos 12 anos na classe de Alfred Marchot no Conservatorio de Bruxelas.
Aos 16, deu um concerto em Barcelona como solista, tocando em uma sé noite o Concerto
e a Romanza em Sol de Beethoven, a Chacona de Bach e I Palpiti de Paganini. Trabalhou
de modo regular com duas pianistas: Blanche Selva e Marie Carbonell. Dedicou-se ao
ensino, priorizando sua Catalunha e chegando a declinar um convite em 1929 para assumir
como professor de violino no Conservatorio de Lausanne. Ainda existe em Barcelona a
Associagdo de Amigos de Joan Massia e Marie Carbonell, fundada pelo casal e mantida
pelos seus descendentes e alguns ex-alunos™*.

O professor de Massia em Bruxelas, Alfred Marchot (1861-1939), foi aluno de
Eugene Ysaye (1858-1931), um dos mais célebres violinistas da historia®®. Marchot era

também um pianista talentoso, auxiliando Ysaje em suas aulas ¢ no estudo de novas

32 A ilha de Menorca, com as mais famosas Ibiza e Maiorca, forma o arquipélago das Baleares.

33 Fonte: http://ntic.educacion.es/w3//tematicas/paginamusical/2005_08/2005_08 01.html e paginas seguintes
(Acesso em 28/09/2012)

3 Todas as informagdes deste paragrafo estdo disponiveis em http:/www.joanmassia.com (Acesso em
28/09/2012).

B A importancia de Ysaye pode ser medida pelas obras que lhe foram dedicadas, como a Sonata para violino
e piano de C. Franck, o Poéme de Chausson e o Recitativo e Scherzo-Capricho de Kreisler.
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obras®®. O op. 11 de Ysaye, Lointain Passé, ¢ dedicado e Marchot. Além disso, Ysaje teve
um quarteto de cordas®’, originalmente com Crickboom®® como segundo-violino, que
Marchot substituiu em 1899,

Soler foi aluno de Massia entre 1944 ¢ 49%°, assumindo uma posi¢do nesta
nobre genealogia que remonta de modo muito préximo a Ysaye, maior expoente da escola
franco-belga de violino. Mostraremos mais tarde que o material didatico de Soler esta
amplamente baseado nesta ascendéncia violinistica.

Soler teve uma ampla atividade como violinista na juventude: dentre as
informagdes que temos, destacamos que em 1944 estreou em recital, em 1947 solou um
concerto de Tartini*' € o Concerto n° I de Max Bruch, op. 26, em 1947 com a Orquestra
Filarmonica de Barcelona, e em 1950 deu um ciclo de trés recitais (nos dias 03, 10 e 18 de
junho) intitulado A Sonata para violino na Alemanha, tocando 12 sonatas para violino e
piano de autores diferentes (Bach, Telemann, Haendel, Haydn, Mozart, Beethoven,
Schubert, Schumann, Brahms, Richard Strauss, Max Reger e Hindemith), explanando sobre
cada uma delas e sobre o desenvolvimento, pelos compositores alemdes, da sonata na
historia da musica®”.

No Uruguai, para onde se mudou em 1952 como fugitivo da ditadura
franquista, Soler tocou na Orquestra Sinfonica Municipal de Montevidéu, além de se
apresentar em cassinos e bares (uma foto de seu arquivo pessoal estd na fig. 102). No
periodo uruguaio conheceu também a Argentina e o Chile e, curiosamente, usou algumas

vezes em apresentacdes o pseudonimo de catala.

%% STOCKHEM, 1990, p. 119.

*” Um dos mais importantes da época. Estreou o Quarteto de Debussy (IDEM).

** Mathieu Crickboom foi um dos grandes alunos de Ysaye, que lhe dedicou a Sonata n° 5 para violino solo.
Ele residiu em Barcelona durante alguns anos e teve 14 um quarteto de cordas, com Pablo Casals no
violoncelo.

3 STOWELL, 2003, p. 52. Crickboom deixou o quarteto quando mudou para Barcelona.

A maior parte das informag¢Oes apresentadas neste trabalho sobre a vida de Soler se baseia em
documentos pessoais dele, que estdo sob nossa responsabilidade.

"' presumivelmente trata-se do Concerto em ré menor, do qual apresentamos um trecho na fig. 7;
estudamos esta obra com Soler, que demonstrava especial aprecgo por ela. Violinistas famosos a gravaram,
como Zino Francescatti e Joseph Szigeti.

*> Nos anexos, incluimos copia do programa deste ciclo de recitais.
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Em 1957 veio para o Brasil, permanecendo em Porto Alegre até 1960. Tocou na
OSPA (Orquestra Sinfonica de Porto Alegre) e tocou em recitais, alguns deles com Roberto
Szidon®™. Do RS mudou para o Recife, para lecionar violino na Universidade Federal de
Pernambuco (UFPE), passando a atuar prioritariamente como professor. Na UFPE
ministrou também as disciplinas de Musica de Camara, Harmonia Superior e Estética
Musical, e afastou-se da Universidade em duas oportunidades até sua aposentadoria em
1985: em 1966 para, por um semestre, dar aulas de Violino e Musica de Camara na UnB, e

em 1975 para tocar na Orquestra de Camara da USP*.

Figura 102: Soler (centro) em um cassino de Montevidéu. Seu nome aparece na flamula.

Conciliou suas atividades na UFPE com uma participagdo na Orquestra
Armorial de Pernambuco entre 1972 e 1974, foi também professor na UFPB e spalla da

Orquestra de Camara da PB entre 1974 ¢ 1975, coordenou a secdo de Recife do Projeto

*3 pianista brasileiro falecido em dezembro de 2011, aos 70 anos.
o Segundo Soler, por um convite pessoal de Camargo Guarnieri.
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Espiral, da FUNARTE, entre 1979 e 1984, e fundou em 1980 a Orquestra de Camara da
UFPE, que regeria até 1985.

Apesar de suas atividades pedagodgicas estarem em primeiro plano neste
periodo, Soler continuou aparecendo como violinista: deu recitais em 1964 na Alemanha e
em 1966 na Espanha (onde a imprensa saudou sua “brilhante reapari¢do”) e Portugal. Ainda
na década de 1960 gravou no Recife um LP de musica espanhola com a pianista Dolores
Portela, e em 1978 realizou a estreia mundial de uma das mais significativas obras
brasileiras para violino, o Desafio IIl para violino e cordas, de Marlos Nobre, sob a
regéncia do compositor™.

Sua ligacdo com a Orquestra Armorial, onde tocou por algum tempo e ensinou
violino a varios integrantes, estimulou-o a pesquisar o folclore musical do Nordeste, o que
resultou em um estudo etnomusicoldgico, publicado com prefacio de Ariano Suassuna —
coordenador do Movimento Armorial — e intitulado As Raizes Arabes, na Tradi¢do
Poético-Musical do Sertdo Nordestino (UFPE, 1978). Mais tarde Soler escreveu um novo
prefacio, acrescentou algumas informacgdes e reeditou o livro como Origens Arabes no
Folclore do Sertdo Brasileiro (UFSC, 1995). Este livro, pelo qual MONTEIRO (2002, p.
20) satda Soler como dono de “extraordindria cultura e inteligéncia”, ¢ hoje a principal
referéncia que encontramos no meio académico sobre o professor espanhol.

O Projeto Espiral, desenvolvido entre 1979 e 1984, foi uma atividade
idealizada pela FUNARTE no fim dos anos 1970, objetivando a formagdao de
instrumentistas profissionais de cordas. Soler coordenou o projeto no Recife e conseguiu
bolsas de estudos para os alunos mais talentosos, através de um convénio com a Secretaria
de Educacdo de Pernambuco. Este convénio deu a ele respaldo para buscar estudantes de
potencial nas periferias do Recife — que, sem um incentivo financeiro, ndo poderiam

estudar musica — e 14 veio a encontrar e formar alguns de seus melhores alunos, varios deles

* A versdo para violino e piano do Desafio seria estreada poucas semanas depois por Ayrton Pinto e S6nia
Muniz. As informagdes encontram-se disponiveis no site do compositor (acesso em 18/04/2013):
http://marlosnobre.com.br/index.php/pt br/catalogo-completo/7-catalogo/51-works-for-solo-instruments-
and-string-orchestra-instrumentos-solo-e-orquestra-de-cordas
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hoje violinistas profissionais em diversos lugares do Brasil ¢ da peninsula ibérica*®. Em
diversas oportunidades o autor ouviu-o falar com grande orgulho e alegria deste trabalho.

Em 1985 mudou para Floriandpolis, indicado por Edino Krieger*’ para lecionar
na Universidade para o Desenvolvimento do Estado de Santa Catarina (UDESC) *. L4 foi
responsavel pelos alunos de violino e pela orquestra de cordas.

Seguindo a tradi¢io de seus professores®, Soler escreveu uma significativa
quantidade de composigdes e arranjos. Musicou poemas (com texto em portugués) para
canto e piano, criou uma nova parte de piano para a Romanza Andaluza, de Sarasate™,
adaptou musicas de diversos estilos e periodos para orquestra de cordas, incluindo valsas de
Brahms, movimentos de suites de Bach, can¢des de Frederico Mompou e miniaturas de
Debussy, desenvolveu para violdo o baixo cifrado de uma sonata para violino e continuo de
Vivaldi — além de adaptar para violino e violdo outras composi¢des para violino e piano — e
compds doze Descantes sobre Toadas Populares Brasileiras para dois violinos (que
recebeu um elogioso prefacio de Paulo Bosisio), entre outras obras.

Também publicou livros de poemas: Um Olhar, Dois Tempos (1985) e Buzios
de Aquario (1999) sao autorais. Ja em Quatro Poetas da Catalunha (1982, republicado em
2010) ele oferece uma sele¢do de obras da sua terra, situa-as cronologicamente e traduz,
além de apresentar no prefacio um panorama histérico do idioma catalao.

Nos ultimos anos em Floriandpolis, Soler dedicou boa parte de seu tempo
escrevendo um livro que tratou sempre de modo misterioso. Dele, mostrou apenas
pequenos trechos a poucas pessoas, € o assunto do livro era explicado sempre de forma

superficial. Pela descricdo que Soler fazia, o autor deste trabalho (que quase concluiu um

*® Ha referéncias sobre o Projeto no curriculo de Soler do qual temos uma coépia, e ele ¢ citado em uma pagina
no site da Sec. de Educagdo de Pernambuco, inclusive falando de Soler, embora com o nome grafado
incorretamente: http://www.educacao.pe.gov.br/recifes/?pag=1&cat=34&art=232 (acesso: 18/04/2013).

v Compositor e maestro catarinense, nascido em 1928.

*® Conhecemos Soler em maio de 1985, logo que ele chegou a Floriandpolis.

* Todos na “linhagem” de Soler compuseram. Ysaje foi célebre também neste campo, especialmente com as
Seis Sonatas para Violino Solo; Marchot compds obras para violino de alguma repercussdo em sua época,
incluindo uma cadéncia para o Concerto de Brahms; Massia escreveu para violino, mas também para piano
solo, e canto e piano.

0 E gravou-a com esta parte de piano no disco com Dolores Portela. Soler justificou-se dizendo de que o
préprio Sarasate passava a seus pianistas a tarefa de compor o acompanhamento para suas obras e, sob esse
ponto de vista, a obra de Sarasate ¢ exclusivamente a parte de violino, ndo havendo a obrigacdo de usar a
parte de piano “original”.
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curso superior em Matematica) supde que o conteido envolveria relagdes fisico-
matematicas entre os numeros € a série harmonica, com conceitos de Acustica, Teoria dos
Numeros, e talvez uma dose de esoterismo, assunto que muito interessava a Soler. Este
livro acabou nao sendo finalizado ou, se o foi, permanece inédito. A nos, Soler se referiu
em mais de um momento a este livro como sua “maior descoberta”.

Esoterismo e ocultismo eram temas frequentes em seus poemas e conversa certa
em algum momento nos eventos sociais — reunides com alunos e seus familiares,
especialmente. Nestas reunides Soler também gostava de mostrar o pendor culinario — era
fino cozinheiro — e vez por outra fazia magicas com cartas de baralho, para alegria dos seus
alunos.

Nao deixa de ser paradoxal que, dentre esta respeitavel produgdo, Luis Soler
seja conhecido fundamentalmente por um assunto — etnomusicologia — no qual trabalhou
apenas alguns anos, focalizado exclusivamente no assunto que gerou o livro. Na sua vida,
foi ao ensino de violino que Soler mais se dedicou, e para esta tarefa escreveu um método

extenso e organizado, que permanece ignorado. Sobre ele, passamos a falar agora.

3.2) Analise do Estudio de la Doble Cuerda en el violin.

A) Visao geral do método de violino escrito por Luis Soler.

Durante sua carreira pedagdgica Soler procurou organizar tudo que fosse
relevante para o estudo e ensino do violino. Compilou exercicios ja escritos, separou-os em
topicos afins, acomodou cada grupo em uma sequéncia progressiva € criou exercicios,
estudos e melodias para complementar aquilo que ele julgava ter uma abordagem
deficiente.

Deixou explicado por escrito, minuciosamente, o papel de cada exercicio,
indicando para que e como deveria ser trabalhado, para orientar tanto professores, que
futuramente quisessem usar o método, quanto alunos, para estudarem em casa com mais

seguranga.
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Por fim esse material foi organizado em cadernos tematicos, resultando em um
compéndio consideravel, composto pelos seguintes livros®': 1) Estudo Racional do Violino
— a iniciagdo violinistica; 2) Mecanismo Basico do Violino [dividido em dois volumes: arco
e mao esquerda]; 3) Mecanismo Superior do Violino [igualmente dividido em arco € mao
esquerda]; 4) Pratica das Posi¢des no Violino [abarcando o estudo da segunda a quinta
posicdes]; 5) Escalas e Arpejos no Violino — Estudo Racional. 6) Grandes Mestres do
Violino: Estudos Abreviados [em trés volumes]. 7) Estudo das Cordas Duplas no Violino.

Haveria ainda outro volume, Gindasticas Violinisticas, que seria o inicio do
método e continha exercicios fisico-posturais ¢ movimentos de brago direito e esquerdo,
que facilitariam o acesso aos movimentos inerentes ao ato de tocar violino. Este livro ¢
citado esporadicamente nos outros ¢ também no ultimo curriculum vitae que ele escreveu,
além de ser citado em uma matéria de jornal de 1982, que abordava seu trabalho no Projeto
Espiral. Mas ou Soler decidiu ndo conclui-lo ou ele foi extraviado.

Dos volumes listados acima, os trés Gltimos foram publicados na Espanha em
1993, pela Editora Real Musical, de Madri. Tiveram pequena tiragem, a ponto do livro de
cordas duplas estar esgotado, e repercussdo nula no Brasil, o que também se deve ao fato
de que Soler ja estava aposentado quando da publicagdo. Os demais livros citados — além
de mais algum material disperso em folhas soltas — permanecem inéditos, circulando em
forma de apostilas nas maos de alguns ex-alunos e admiradores do trabalho de Luis Soler.

Estudo Racional do Violino, titulo que aparece explicitamente no volume
introdutorio e no livro de escalas e arpejos, seria geral para o método, segundo Soler. 4
iniciacdo violinistica, material introdutorio, foi encadernado em trés volumes, mas nao
sabemos se seria editado desta forma; pode ter sido apenas para facilitar o manuseio.

Soler deixou indicagdes por escrito, nos proprios volumes, sobre como usar

todo o método, e os livros sdo autoexplicativos: cada exercicio ¢ contextualizado e uns

>! Soler n3o atribuiu uma numeracgao aos livros; adotamos esta como referéncia.

> Achamos possivel que, na verdade, o livro de cordas duplas ndo tenha sido efetivamente impresso. Existe
um numero de catdlogo (121018) dele pela Editora Real Musical, mas o autor nao o possui em sua versao
publicada nem conhece ninguém que o tenha. Soler mais de uma vez nos disse que ndo recebera nenhuma
copia e que ele teria sido publicado com pequena tiragem. A analise feita para este trabalho baseia-se em
copias, feitas quando éramos alunos de Soler, do material que ele enviou para publicagdo. Temos trés versdes,
cada uma com pequenas corregdes ¢ diferengas.
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levam naturalmente aos outros; o método todo ¢ interligado. Ademais, a partir dos titulos
apresentados e do alcance dos exercicios intui-se que Soler procurou abranger toda a
técnica violinistica, dos primeiros passos aos mais avancados, ¢ quis fazé-lo de modo
completo e suficiente: ndo seria necessario qualquer outro exercicio técnico ou método
além dos que ele compilou e/ou criou (Ao autor, Soler deu a entender algumas vezes esta
intencdo, quando éramos seus alunos).

Nao ¢ nosso objetivo neste trabalho defender ou contrapor a pretensdao de Luis
Soler nem demonstrar se ela foi atingida ou nao. Com o tempo, através de Paulo Bosisio e
Marco Damm, fomos conhecendo outras abordagens pedagogicas para o violino.
Consequentemente, sempre com um olhar sobre os ensinamentos de Luis Soler (de quem
fomos alunos por oito anos) e sob a influéncia perene de seu modo de trabalhar, fomos
adaptando varios exercicios seus a estes paradigmas, por serem bem proximos, e
substituindo alguns, nem tao préoximos assim.

Mas temos usado com especial interesse seu livro de cordas duplas, exatamente
por algumas lacunas com que os métodos classicos abordam este topico e pelo rigor com
que Soler tentou supri-las, notadamente nos estagios iniciais de sua pratica. Pelas
dificuldades em se utilizar o material consagrado™, pela nossa experiéncia no uso deste
livro, e pelo desconhecimento a respeito dele no Brasil, pais que Soler adotou e onde
passou a maior parte de sua vida e escreveu seu método, decidimos que ele fosse objeto

deste trabalho.

B) Analise do método de cordas duplas.

O método de cordas duplas de Luis Soler se desenvolve basicamente em
exercicios do que ele chamou Cordas Duplas Sistematicas, ou seja, o estudo de cordas
duplas em um intervalo fixo: tercas, sextas, oitavas, quartas, décimas, etc. Soler quis dar um
nome geral a este modelo de exercicios que, como podemos concluir a partir dos métodos

anteriormente apresentados, ¢ consensualmente tratado como essencial.

53 ~:pr . ;. . ;.
Dificuldade sempre enfatizada pelo préprio Soler em nossas aulas, e da qual temos ouvido Paulo Bosisio
falar frequentemente em aulas e palestras.
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Na primeira parte do método — composta toda em primeira posi¢do — os
intervalos sistematicos sdo trabalhados na seguinte sequéncia: tercas, sextas, combinagdes
entre elas, quartas (justas e aumentadas), oitavas, segundas e quintas justas.

Antes disso hd uma se¢do introdutéria na qual as dificuldades técnicas basicas
das cordas duplas sdo apresentadas uma a uma, de modo planejado e gradativo. Ja no fim
do primeiro volume, hd algumas sequéncias de arpejos e pequenas “melodias
acompanhadas” em cordas duplas.

A segunda parte do método inicia com exercicios de cordas duplas sistematicas
em posicdes além da primeira, enfocando oitavas, tercas, sextas, décimas e oitavas
dedilhadas, nesta ordem, e incluindo exercicios focando a mudanga de par de cordas em
cada um destes intervalos. A secdo central apresenta 35 estudos selecionados e, na maior
parte, resumidos, organizados de um modo que Soler entendeu como progressivos, € a
ultima secdo mescla exercicios (apresentando diversas combinagdes de cordas duplas) com
mais alguns estudos e melodias. Esta segunda parte contém um guia, sugerindo uma
sequéncia para os exercicios e aqueles que devem ser feitos simultaneamente.

Queremos fazer uma descricdo mais pormenorizada do inicio do método,
porque vemos nele uma sequéncia coerente de exercicios para o primeiro acesso de um
estudante as cordas duplas, e consideramos este o grande mérito — embora ndo o unico — do

material. O restante dele serd visto de modo mais geral, sem tantos detalhes.

B.1) Primeiro volume.

B.1.1) Parte introdutoria.

Antes de apresentar qualquer exercicio com notas, Soler propde um “exercicio
preliminar”, que vem a ser simplesmente sonorizar cordas duplas soltas, e alerta para
pontos sobre os quais o aluno devera se preocupar: evitar o abandono eventual de uma das
notas, controlar a flexibilidade de pulso e dedos (ele alerta que ¢ comum, na sonoriza¢ao
das duplas, um enrijecimento destes, como colocamos anteriormente) e cuidar do ponto de

contato do arco com as cordas.
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Apos este “pré-exercicio”, surgem dois exercicios numerados (1 e 2), ambos
com uma melodia em seminimas na segunda corda e arcadas de quatro tempos, juntamente

com uma corda solta (ré no primeiro exercicio, mi no segundo) (fig. 103):
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Figura 103: Luis Soler, Estudo das Cordas Duplas, introdugdo, inicio dos exercicios (a) 1 e (b) 2.

Os exercicios sdo apresentados junto com diversas variagdes (dez para o
primeiro, oito para o segundo) e, embora algumas sejam parecidas num e noutro, ndo ha
duas iguais. Sugere-se no método que o ritmo de cada variacdo seja tocado previamente em
cordas soltas e depois, com o padrdo de arco dominado, tocar-se a variagao em si.

Quando estudamos com Luis Soler, o exercicio 1 era diferente do que ao fim foi
publicado. Tinha uma linha melddica semelhante, mas noutra tonalidade (considerando o
pedal de ré, seria modal), sequéncia diferente de notas e terminava em cordas soltas. Soler
revisou diversas vezes todo o material, sempre em busca da figura que conforme seu ponto
de vista atenderia da melhor forma possivel todo o aprendizado que aquele fragmento
deveria contemplar. Guardamos ainda, do tempo em que estudamos com ele, fragmentos de
varias versoes de seu método.

Nos exercicios 1 e 2 ha uma corda dedilhada e outra solta, do inicio ao fim. O
passo seguinte do método ¢, mantendo este padrdo de dedilhar apenas uma corda por vez,
varia-la, sem ainda mudar de par de cordas. Este ¢ o exercicio 3, composto, na verdade, de
quatro pequenas melodias indicadas de a) até d), e todas escritas por Soler (fig. 104). Elas
diferem em formula de compasso, carater, dinamica e modo de utilizar o arco, e tudo esta
indicado nas partes. A seguir temos um dos 44 Duos de Béla Bartok (Cangdo do Soldado,
fig. 105); e um Pequeno Estudo de Joachim (fig. 106).
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Figura 104: Luis Soler, exercicio 3, melodias de (a) até (d).
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Figura 105: Béla Bartok, Cang¢do do Soldado, dos 44 Duos para dois violinos, inicio.
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Figura 106: Joseph Joachim, Pequeno Estudo, inicio.
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Soler indica no método que, no duo de Bartok, o aluno deve tocar o primeiro
violino e o professor, o segundo. Cabe ressaltar que a peca tem mudangas de par de cordas
na primeira voz, ponto técnico que sé tera seus primeiros exercicios logo em seguida. Pode
ter sido uma falha na revisdo, ou ele julgou que nesta melodia a mudanca era
suficientemente simples para j& ser colocada. Mas trazer uma nova questdo técnica
diretamente numa melodia sem exercitd-la previamente ¢ incomum em seu material, e
contraria os principios que ele deixou por escrito no método.

A mudanga de par de cordas ¢ trabalhada inicialmente com cordas soltas, mas ja
com numerosas variantes: golpes de arco, ritmos, regides do arco e sequéncias de pares de
cordas (fig. 107). Aqui, pela primeira vez neste livro, aparece um modelo de exercicio
corriqueiro no trabalho de Soler: pequenas células, distintas, razoavelmente progressivas e
independentes entre si. Elas devem ser estudadas separadamente, cada qual sendo repetida
tantas vezes quanto necessario. Para indicar esta repeticdo arbitraria, deixada a cargo do
estudante, Soler usava um simbolo, um X alongado, no lugar da barra de compasso, e
colocava barras duplas onde iniciava uma nova etapa nessa sequéncia de exercicios, ou
onde eram necessarias interrupgdes na execucao destes.

Logo apos, temos dois exercicios com notas dedilhadas e duas melodias de

Joachim, ainda conjugando uma corda solta com outra dedilhada (fig. 108).
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Figura 107: Soler, mudanca de par de cordas: (a) com cordas soltas, sele¢do (b) com notas variadas, inicio
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Figura 108: Joachim/Realp, Tempo de Minueto.

Estas melodias estdao apresentadas desta forma: Joachim-Realp, indicando que o
professor espanhol fez alteragdes no material original. Soler com frequéncia apresentou de
modo resumido (ele preferia usar o termo abreviado) material de outros autores (em
particular com estudos), e defendia que, desta forma, o aluno poderia fazer mais estudos
simultaneamente, cada qual resolvendo um problema técnico diferente, ao invés de passar
aquele tempo em um Unico estudo, mais longo e por vezes cansativo.

O proximo passo técnico sugerido € tocar cordas duplas dedilhando ambas as
cordas, ainda que, nesse momento, mantendo uma das cordas com uma nota fixa e a outra
com dedilhado variado. Mais uma vez sdo propostos dois conjuntos de exercicios formados

por células e, em seguida, dois estudos melodicos de Joachim (fig. 109).
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Figura 109: Joachim, dois estudos.
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Temos a seguir uma linha de exercicios “celulares” com mudangas de pares de
cordas dentro de uma ligadura, e um estudo, composto pelo proprio Soler (fig. 110), para

trabalhar melodicamente esta tarefa.
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Figura 110: Soler, Pequeno Estudo.

Como ja dissemos anteriormente, Soler pesquisava e selecionava o que julgava
relevante para cada aspecto técnico do violino e, se ndo encontrasse nada na literatura que
trabalhasse um ponto que para ele era necessario, escrevia algo que suprisse tal lacuna.
Neste método, a partir daqui, varios pequenos estudos € melodias foram compostos ou
arranjados por ele.

A partir deste ponto e até o fim da introducdo as melodias tornam-se a regra,
havendo apenas trés exercicios. Temos agora um deles, que Soler indica Mazas-Realp:
“Pratica de algumas cadéncias harmonicas em cordas duplas” (fig. 111). E, como ele fazia

frequentemente, apresenta o exercicio também com variagdes de ritmo.
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Figura 111: Mazas/Realp, cadéncias harménicas, inicio.

Em seguida aparece um titulo, Dobles cuerdas variadas en versiones musicales.
Esta secdo funciona como um pequeno apéndice do volume, aplicando em pequenas
melodias o conteudo ja trabalhado. Inicia com um estudo de Enrico Polo, abreviado (fig.

112), e Duas melodias do folclore alemdo, adaptadas pelo proprio Soler:
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Figura 112: Enrico Polo/Realp: Estudo.

Logo apds temos outro estudo de Polo, também abreviado, e uma versao de

Soler para uma melodia natalina de Mendelssohn (fig. 113). Nesta, Soler explica que a voz

superior deve ser executada bem cantabile, enquanto a inferior tem pausas que a

interrompem e “dao fisionomia ritmica”.
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Figura 113: Mendelssohn/Realp, cangdo natalina.

A seguir aparece novo exercicio, baseado em um de Campagnoli™, que trabalha

cromatismos os quais Soler afirma serem “pouco utilizados” (ele se refere a alguns

cromatismos que fogem ao padrdo modulatério mais convencional). Por fim o exercicio

seguinte, ultimo do volume (fig. 114), foca um cromatismo mais comum em cordas duplas,

que ¢ o que combina a quinta diminuta com a resolucdo na ter¢a (a quarta aumentada,

intervalo equivalente a quinta diminuta que tem sua resolucdo na sexta, sera exercitada na

préxima se¢ao).

> Autor que, a partir deste ponto, torna-se frequente no primeiro volume. Bartolomeo Campagnoli (1751-
1827), violinista e compositor italiano, escreveu importantes métodos para o instrumento.
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Figura 114: Campagnoli/Realp: exercicios para resolu¢io da quinta diminuta.

Entre os dois exercicios citados, aparecem dois arranjos de Soler (um deles para

Auld Lang Syne — como Soler escreveu o titulo —, Fig. 115), além de outro estudo de Polo:
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Figura 115: Inicio do arranjo de Soler para Auld Lang Syne.

Ap0s o tltimo exercicio, ha um estudo de Campagnoli, outro de Joachim, e um
arranjo de Soler sobre uma Cangdo popular russa de Leopold Auer.

O indice escrito por Soler para o método apresenta estas ultimas melodias como
o término de uma primeira parte do volume, que seria uma introdug@o as cordas duplas —
embora a palavra “introdu¢@o” ndo seja utilizada — e as Cordas Duplas Sistematicas, estudo

que se inicia agora, recebe um titulo em maiusculas.

B.1.2) CORDAS DUPLAS SISTEMATICAS em primeira posicio.

No inicio desta parte, Soler define Cordas Duplas Sistematicas como o estudo
de cordas duplas articulando um so tipo de intervalo. Ele também sustenta que os intervalos
mais frequentes sio tergas, sextas e oitavas > e os apresenta nesta ordem. Antes das oitavas
ele acrescenta exercicios de quartas, tanto justas quanto aumentadas, afirmando que as
justas sao usadas com frequéncia no repertorio do século XX, e que a quarta aumentada,

como regra, se resolve numa sexta, maior ou menor conforme a tonalidade. Aqui ele

55 A . P .
Coerente dentro de um contexto tonal, e em concordancia com todos os métodos anteriores.
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trabalha esta resolucdo, que citamos ao falar do exercicio que resolvia a quinta diminuta
para a terga.

ApoOs as oitavas ¢ apresentado um pequeno exercicio de segundas, também
apresentado como um intervalo de “passagem”, que normalmente ¢ resolvido numa terca, e
por fim trabalham-se as quintas justas.

As tercas, sextas e oitavas sdo iniciadas de modo muito semelhante®:
exercitam-se dois graus consecutivos do intervalo, primeiro mudando uma nota por vez,
para ajustar a afinacio, e depois simultaneamente (fig. 116) . Os exercicios iniciais destes
intervalos sdo apresentados em todos os pares de cordas, e para cada exercicio sdo

sugeridas diversas tonalidades, de modo a cobrir varias possibilidades de digitacao.
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Figura 116: Soler, inicio dos exercicios de tergas (a) e sextas (b) sistematicas.

Os exercicios de tergas e sextas prosseguem com o reconhecimento do que
Soler chamou “seis esquemas digitais” possiveis dentro do intervalo, sendo que se pode

. . . ~ 58
associar cada terga (Fig. 117) com sua inversdo correspondente na sexta™.
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Figura 117: Soler, "seis esquemas digitais" das tergas.

*® 0s exercicios estdo agrupados por intervalo, mas vamos apresentar estes simultaneamente, comparando o
modo com que Soler trabalhou cada um.

>’ Flesch (1990, pag. 28) sugere o mesmo procedimento para um iniciante trabalhar tercas.

>% As décimas podem ser analisadas sob o mesmo critério.
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Dentro da primeira posi¢do as oitavas sdo limitadas a apenas dois “degraus”,
assim nao cabe uma analise de “combinagdes possiveis”, como nas tergas e sextas. Por isso
Soler optou nesta segunda etapa do intervalo por apresentar apenas exercicios de

cromatismos, ¢ em seguida um estudo de Campagnoli (Fig. 118).
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Figura 118: Campagnoli/Realp, Estudo.

Nas tergas, apds os “esquemas digitais” nas combinacdes 0-2/1-3 e 1-3/2-4,
aparecem dois “pequenos estudos”, um de Soler (Fig. 119), outro de Auer, nos quais
aparecem eventuais ‘“notas simples” junto com as tercas. Soler explica que tal combinagao ¢

comum no repertorio do violino.
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Figura 119: Soler, estudo combinando tergas com notas soltas, inicio.

Logo apds, as tergas sistematicas em primeira posi¢ao sdo encerradas com trés

outros estudos de Campagnoli (o segundo ¢ o da fig. 120).
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Figura 120: Campagnoli, Tempo di Marcia.

Dentro dos intervalos sistematicos mais frequentes, s ¢ possivel fazer escalas
em primeira posicao fixa com o intervalo de sextas (e, ainda assim, ndo em todas as
tonalidades). Por isso, seus exercicios sdo diferenciados a partir deste ponto, para se
preparar a escala em sextas em primeira posicao.

ApoOs os “seis esquemas digitais”, Soler trabalha exercicios para aprimorar a
sonoridade das sextas (fig. 121). Ele da a elas atencao especial neste aspecto devido a sua
digitacdo, que nas escalas envolve em cada passo mudancas de dedos entre as cordas, que

geram com frequéncia problemas na continuidade sonora®’.
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Figura 121: Soler, exercicios para aprimorar a qualidade sonora das sextas.

Preparando as escalas, o material segue com um pequeno exercicio de mudanga
de par de cordas, mais um estudo de Campagnoli ¢ um estudo melodico, intercalando
alguns outros intervalos entre as sextas.

Por fim temos as escalas, em uma ¢ duas oitavas. Atendendo a um conceito ao

qual Soler dava muita atenc¢do, a primeira comec¢a pela descendente e a segunda, pela

> FLESCH, 1990, pag. 121-122, fala a respeito desta dificuldade das sextas.
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ascendente®. Elas sido apresentadas de modo similar ao utilizado por Galamian em seu
método: notas sem haste, e diferentes sugestdes de ritmo para estudar.

ApoOs as escalas em sextas, ha trés estudos — dois de Polo (o segundo ¢ a fig.
122), ambos abreviados, ¢ um de Campagnoli — que trabalham simultaneamente tercas e

sextas, combinacdo que acontece com frequéncia no repertorio do violino.

Andante

Figura 122: Polo/Realp: Estudo combinando tergas e sextas.

Finalizados os exercicios de cordas duplas “sistematicas” em primeira posicao,
Soler novamente apresenta uma se¢ao de Cordas Duplas em “versdes musicais”, em que

aparecem melodias dele, de Joachim e trés pequenas pegas de Campagnoli.
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Figura 123: Campagnoli, Fanfarra, inicio.

Encerrando o primeiro volume do método, ha uma selecdo dos desenhos
arpejados do exercicio 17, primeiro volume, de Sevcik, do qual falamos anteriormente na
figura 66, e depois temos algumas cordas duplas em forma de “melodia acompanhada”.
Soler selecionou os arpejos de Sevcik simplesmente limitando-os a até trés alteragdes,

sustenidos ou bemois, e dispensando algumas tonalidades menores.

60 .. . . , . . . , . ~
Ele dizia que o aluno precisava praticar cada exercicio de muitos pontos de vista, porque na Musica nos sao
exigidos varios modos de aplicar a técnica.
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Chama a atengdo este fato: a introducdo as cordas duplas proposta por Soler ¢
finalizada com o exercicio que, ao descrever o material de cordas duplas de Sevcik,

definimos como seu exercicio “introdutorio” no tema.

B.2) Segundo volume

O segundo volume do método trabalha cordas duplas em outras posi¢des e esta
dividido em trés sec¢des, que Soler recomenda que sejam trabalhadas de modo
concomitante: sua proposta ¢ iniciar a primeira parte simultaneamente nos exercicios de
oitavas, tergas ¢ sextas. Paralelamente devem ser trabalhadas a coletdnea de estudos e a
terceira parte, esta com muito mais calma. As décimas e oitavas dedilhadas, mais

desafiadoras, serdo iniciadas quando todas as outras partes do método estiverem adiantadas.

B.2.1) Primeira parte: Cordas duplas sistematicas em posicoes

Na primeira parte deste segundo volume sdo aprofundadas as cordas duplas
sistematicas, com exercicios em oitavas, tercas, sextas, décimas e oitavas dedilhadas (as
oitavas com dedilhado 1-4, que Galamian chama “paralelas”, sdo denominadas por Soler
como “deslizadas”).

O objetivo dos exercicios em cada intervalo ¢ preparar o que Soler chamou
“escala Unica”. Ele utiliza a sistematica de Galamian (e nao a de Flesch, que inicia sempre
na tonica): cada intervalo tem uma escala (ou duas, partindo de notas muito proximas) que
deve ser estudada em varias tonalidades. Esta “escala Unica” (na fig. 124, a escala em

sextas) passa por todos os pares de cordas.
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Figura 124: Soler, "Escala Unica" em sextas.
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A excecdo no conceito sdo as décimas, que Soler s6 desenvolveu em um par de
cordas de cada vez, e de modo diferente dos demais intervalos: devido as dificuldades
relacionadas tanto com a extensdo da mao quanto com a afinagdo das décimas maiores e
menores, a escala ¢ desmembrada em partes e, depois, “unida” pouco a pouco.

Como na primeira parte do método, Soler fornece exercicios diferenciados para
cada um dos intervalos, conforme suas respectivas dificuldades técnicas. Assim, os
exercicios de oitavas trabalham a precisdo das mudangas de posicao e incluem notas “nao
simultaneas”, pois tal modo de tocar oitavas ¢ frequente no violino. Ja as tercas tém como
foco as dificuldades de digitacao e afinagao de cada um dos diferentes “esquemas digitais”
em posigdes, e as sextas sdo centradas na sonoridade.

Nas décimas e oitavas dedilhadas, sua grande preocupacdo sdo as extensdes.
Soler inclusive inicia sua pratica ao redor da terceira posi¢ao, € ndo pela primeira, por causa
da reducdo das distancias fisicas entre as notas, e sugere uma pagina de exercicios
preparatérios para as décimas (fig. 125), para serem feitos antes de sua pratica
“sistematica”, e planeja as oitavas dedilhadas (fig. 126) de modo semelhante, partindo da

digitacao 1-4 para chegar a um par de oitavas 1-3/2-4.
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Figura 125: Soler, preparagao para as décimas, selecdo.

85



LIk

@ gor

N>

Figura 126: Soler, oitavas dedilhadas, preparacao.

Para preparar a escala unica de cada tonalidade, Soler constroi separadamente
as mudancas de posi¢ao e de par de cordas. As mudangas de posi¢cdo dentro de um mesmo
par de cordas sao estudadas de diversas maneiras, para dar destreza ao movimento, € ao fim
da-se prioridade aquelas que serdo utilizadas na propria escala. O professor exercitava cada
escala estudando, em primeiro lugar, a respectiva mudanca de posicdo, para depois
“preenche-la” com as demais notas. Exemplificamos com uma escala sobre o par de cordas

graves em tercas (fig. 127) e outra sobre o par agudo em sextas (fig. 128).

Figura 128: Preparando uma escala em sextas.

As mudancas de par de cordas nas escalas conttm uma das ideias mais
interessantes de todo o método. Para Soler, as mudangas através de posi¢des mais agudas
(especialmente entre terceira e sexta, € mesmo que ndo pare¢a o caminho mais 6bvio) sao
mais faceis, pelo fato das distancias entre os dedos serem menores. Em especial, ele

exercita as escalas em oitavas (fig. 129) e tercas por esse “trajeto” diferenciado.
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Figura 129: Preparagao de mudanga de par de cordas para a escala em oitavas.

Em oitavas (tanto “deslizadas” quanto “dedilhadas™) e tercas (curiosamente,

ndo em sextas) também ha exercicios de escalas cromaticas.
B.2.2) Segunda parte: Estudos selecionados e abreviados

Os estudos, “composicoes escritas com o objetivo especifico de trabalhar uma
ou mais partes isoladas da técnica violinistica” (BERGMANN, 2010, p. 59), sdo “pontes”
entre os exercicios técnicos e o repertorio, € ocupam lugar fundamental na constru¢do do
violinista. Soler também deu grande importancia a estas pequenas obras no
desenvolvimento do aluno.

O conjunto de estudos que um professor usa prioritariamente diz muito sobre
sua escola. Sob esse prisma, Luis Soler conseguiu ser um universalista, por usar grande
diversidade de autores, sem qualquer pré-conceito contra nenhum, e por outro lado original,
por ndo seguir nenhuma coletanea especifica na integra e, além disso, abreviar os estudos,
com o que pretendia extrair o melhor de cada um deles e acelerar o desenvolvimento dos
alunos. Os estudos que ele selecionou, abreviou e publicou na Espanha em trés volumes
formam uma cole¢cdo com dezenas de autores diferentes. Evidentemente boa parte deles sdo
nomes consagrados: Kayser, Laoureux, Dont, Kreutzer, Sitt, Fiorillo, Mazas. Mas a sele¢ao
contém muitos nomes pouco conhecidos, e de varios deles ¢ dificil encontrar referéncias. O
material ndo contém estudos em cordas duplas, que ficaram separados e sdo a parte central
desse volume que estamos analisando.

Os estudos em duplas selecionados por Soler sdao 35 no total. Incluem quatro

.~ <61 .. . R
das Variagoes Barucaba’', de Paganini, um conjunto de 60 variagdes em todas as

61 ~
Nome de uma cangdo genovesa.

87



tonalidades, composto pelo mestre italiano em 1835 com fins didaticos. Soler dava grande
importancia a este ciclo®. Também tém autores pelos quais o professor espanhol mostrava
especial predilecao: Beriot (cinco estudos de duplas) e Leonard (trés), além dos ja citados
Dont (cinco), Mazas (quatro), Kreutzer (quatro), Fiorillo (trés), Laoureux (dois), Kayser
(um), e outros menos conhecidos: Pestel, Adelburg, Rovelli e Maureer (um cada). A
coletdnea ¢ quase toda abreviada: apenas as variagdes Barucaba e dois dos estudos de
Fiorillo sdo apresentados na integra.

Quando olhamos o inicio € o fim da série, imediatamente vemos que o primeiro
estudo (fig. 130) ¢ lento, com cordas duplas simples, quase sempre com a presenga de uma

corda solta, enquanto o ultimo (fig. 131) € pirotécnico.
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Figura 130: Beriot-Soler, Estudo n° 1 de cordas duplas.
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Figura 131: Beriot-Soler, Estudo n° 35 de cordas duplas.

62 oo~
O autor estudou algumas das variagdes com Soler.
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Soler planejou esta coletanea para ser percorrida pelo aluno em um prazo
razoavelmente longo de tempo, concomitante aos Estudos Abreviados e aos demais
exercicios de duplas deste segundo volume.

E importante apreciarmos, nesta visio panoramica dos estudos em duplas, a
riqueza de autores selecionados e quais os mais preponderantes. Em primeiro lugar, o
proprio Beriot (1802-1870), um dos preferidos de Soler, que aplicava aos alunos diversos
de seus estudos e considerava seu Concerto n°® 9, em 14 menor, de grande importancia
pedagodgica no violino®.

Beriot ¢ considerado o fundador da escola franco-belga de violino. Foi aluno de
dois discipulos de Viotti, um deles Pierre Baillot. Entre seus principais alunos figuram
Hubert Leonard (1819-1890), (sucessor de Beriot como principal professor no
Conservatorio de Bruxelas; ¢ outro autor muito valorizado por Soler, presente com trés
estudos no volume de cordas duplas e também em diversos nimeros de seus Estudos
Abreviados), e Henri Vieuxtamps (1820-1881), que foi professor de Ysaje, de quem, como
ja vimos, Soler ¢ “descendente” violinistico.

Portanto, existe claramente uma relacao “de escola” na sele¢ao de estudos de
Soler (e aqui nos referimos a sua sele¢dao global de estudos, e ndo apenas aos estudos de
cordas duplas). Apenas dele extrair sua selecdo do maximo de fontes, as principais sdo os
autores mais célebres: além de Kreutzer, fundador da escola francesa de violino, de onde
descendem todas as demais, ¢ Dont, que escreveu livros que preparam e complementam
Kreutzer e Rode64, ha muitos estudos de Mazas (1782-1849), aluno de Baillot, e de Beriot,
Leonard e Laoureux®, grandes expoentes da escola franco-belga, origem de Ysaye e, em
consequéncia, da escola de Soler. Também ha material de Crickboom nos Estudos
Abreviados, embora ndo nesta selecao de duplas.

O unico autor que estda muito representado nas selegdes de estudos de Soler e

foge a esta relacdo mais direta com as escolas francesa e franco-belga ¢ Fiorillo (1755-

® ver fragmento do concerto na fig. 64, p. 35. Estudamos esta obra com Soler.

* Soler estava fazendo uma revisdo de alguns dos Caprichos de Rode no fim do periodo em que o autor deste
trabalho fez aulas com ele; chegamos a estudar os primeiros Caprichos com Soler, mas ele ndo finalizou a
revisdo nem deixou registrado qual o papel que daria a este livro dentro do método.

® Laoureux é autor de um método de violino publicado no final do século XIX e adotado como oficial pelo
Conservatorio de Bruxelas.
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1823). Mas ele, violinista alemdo de origem italiana, foi contemporaneo a transi¢ao para a
escola moderna de violino e seus 36 Estudos tornaram-se célebres, sendo amplamente

utilizados por professores em todo o mundo.

B.2.3) Terceira parte: ultima seleciio de exercicios.

A tltima se¢ao do método de cordas duplas de Soler ¢ uma grande colagem de
exercicios, estudos e melodias, que ele denominou Cordas Duplas Sistematicas, adotando
multiplas combinagoes, também sistemdticas, e sucessivamente aplicadas em varias
posigoes.

No indice do segundo volume, ao apresentar suas diferentes secdes, Soler
redigiu uma observagdo sobre esta, explicando que boa parte ¢ selecionada do op. 1, quarta
parte de Sevcik, mas acrescentando (com alguma ironia) que ele buscou no material a
técnica apta para abordar o repertdrio, “sem insistir em malabarismos gratuitos que o
violinista ndo aproveitara em sua atividade como intérprete”.

Primeiramente temos uma sequéncia de exercicios que apresenta diferentes
combinagdes de intervalos, sendo transportados a diferentes posi¢des e pares de cordas, do
mesmo modo que o op. 9 de Sevcik. Soler propde que eles sejam estudados, como
preparacdo, com pausas entre as figuras, e também apresenta variantes ritmicas. A figura
132 apresenta trés fragmentos de uma sele¢do de 15 exercicios, ao qual o professor
acrescenta um segundo grupo aparentemente composto por ele mesmo.

Depois, as dificuldades técnicas de cada intervalo sistematico (nesta ordem:
oitavas, tercas, sextas, décimas e combinagdo de oitavas com décimas) sdo aprofundadas
através de uma combinacdo de exercicios e trechos selecionados de estudos e pecas. Em
seu conteudo destacamos: em oitavas (fig. 133), passagens da segunda Polonaise de
Wieniawsky (a) e de um Estudo de Beriot (b); em tercas (fig. 134), o Estudo op. 35, n°® 8 de

Dont (a), e um trecho do Capricho Vienense, de Fritz Kreisler.
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Figura 133: (a) Fragmentos (a) da Segunda Polonaise de Wieniawsky e (b) de um estudo de Beriot.
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Figura 134: (a) Inicio do Capricho op. 35, n° 8 de Dont; (b) trecho do Capricho Vienense, de Kreisler.

Na conclusdao do método sdo combinadas décimas com outros intervalos, com
atencao especial as oitavas. Por fim, as duas ultimas paginas do material contém exercicios
com sétimas diminutas em diferentes combinagdes intervalares e oitavas dedilhadas. Em
toda esta parte final, a partir das décimas, aparecem apenas exercicios, sem estudos nem
melodias.

Assim se encerra o método de cordas duplas de Luis Soler, objeto deste
trabalho. Prosseguiremos discutindo parte das ideias de Soler sobre técnica e o pensamento
didatico-pedagdgico no qual seu livro se fundamenta, refletindo sobre sua utilidade e
alcance. Para isso faremos algumas comparagdes entre esse método ¢ os demais analisados

neste trabalho, e reapresentaremos de modo organizado certas consideracdes que fizemos

sobre seu material.
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Capitulo 4 — Reflexoes sobre o método de cordas duplas de Soler, enfocando algumas

de suas ideias pedagogicas.

4.1) Os méritos da Introducdo as Cordas Duplas de Soler.

Desde o seu volume de Iniciacdo Violinistica, Soler examina a mecanica do
violino de modo minucioso. Boa parte dos livros estd organizada em uma sequéncia
ordenada de aspectos técnicos, que ele chamou temas, ¢ cada um deles ¢ primeiro
trabalhado em exercicios simples, em grande parte no formato que anteriormente
chamamos “celulares”, e depois, em melodias que aplicam o material que acaba de ser
trabalhado, juntamente com o que era previamente conhecido. Ele evita deliberadamente
que um passo novo surja diretamente em uma pega ou estudo sem ter sido preparado por
exercicios (dai nossa suposicdo de que a Cangdo do Soldado de Bartok foi antecipada
inadvertidamente no livro de cordas duplas).

Para atingir esse nivel de organizagdo, Soler compds ou arranjou quase todo o
material de iniciagdo. Nas cordas duplas — e em quase todo o restante do método — ele
trabalha da mesma forma, e vemos particularmente um grande mérito em sua introdugao. Ja
a apresentamos detalhadamente e, observando o todo, vé-se uma sequéncia logica:

1) Exercitar cordas duplas soltas, um par de cada vez.

2) Dedilhar uma corda de cada vez, sem mudar de par de cordas, explorando
variagoes do arco.

3) Ainda mantendo fixo o par de cordas, alternar a corda a ser dedilhada, sem
dedilhar duas cordas simultaneamente.

4) Comegar a exercitar mudangas de cordas.

5) Dedilhar duas cordas simultaneamente, mas mantendo uma delas a maior
parte do tempo sobre notas fixas, e mudando de par de cordas com parcimonia.

6) Somente a partir dai, depois de entendidos os obstidculos puramente
mecanicos das cordas duplas, ir buscando patamares progressivamente mais altos.

Soler aplicava esta sequéncia introdutéria de modo gradual, ao longo de um

bom prazo de tempo. Na verdade, os trés primeiros exercicios de cordas duplas também sdo
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apresentados em seu livro de Iniciagdo Violinistica, demonstrando a importancia que Soler
dava para o trabalho em duplas desde estagios muito iniciais do aprendizado (e balizando
em que ponto, para ele, poderia se introduzir cordas duplas aos alunos). O restante do
método era aplicado durante um bom tempo, concomitante aos exercicios contidos nos seus
livros de Mecanismo Bdasico (e, em seguida, Superior) do Violino.

A légica da sequéncia de topicos nesta introducdo escrita por Soler fica
evidenciada ao analisarmos alguns livros de iniciacdo violinistica. BERGMANN (2010)
comparou alguns deles (Suzuki, Laoureux, Maia Bang ¢ Hohmann), encontrando padrdes
na forma de abordar os primeiros pontos de técnica, e se referiu a eles como linhas-guia,
abordados de modo semelhante em todos os métodos, com diferengas nos pormenores. Seu
trabalho cita a seguinte sequéncia de linhas-guia: 1) Cordas soltas, sem mudanga de corda;
2) Cordas soltas, com mudanga de corda; 3) Colocacao do primeiro dedo; 4) Colocagao dos
demais dedos.

Embora a iniciag@o violinistica de Soler siga uma ordem diferente na colocagao
dos dedos da mao esquerda em relacdo a estes métodos (ele inicia a colocagao pelo terceiro
dedo®) e desenvolva um pouco o trabalho de mio esquerda antes de propor mudancas de
corda, sua introdu¢do as cordas duplas apresenta evidentes similaridades com o padrdo
encontrado por Bergmann, o que evidencia a preocupagdo, por parte dos autores de tais
métodos, de que a iniciagdo ao violino seja mecanicamente o mais simples possivel®’ e
novos movimentos acrescidos cuidadosamente, um a um, e enfatiza a percepcao de Soler de
que as duplas, por suas dificuldades particulares, devem ser analisadas com o maximo rigor
técnico. Portanto, vemos um grande mérito nesta introdugdo as cordas duplas, como fruto

de uma pesquisa realmente “racional”.

% Soler apresentava duas razdes para a iniciagdo da mao esquerda no violino pelo terceiro dedo: 1 - A
facilidade de conferir a afinagdo a partir da corda solta imediatamente inferior, cujas notas formam um
intervalo de oitava; 2 - O fato de que o primeiro dedo pode (mais facilmente) ser mal colocado e ainda assim
soar afinado, entendendo-se por “posi¢do mal colocada” aquela em que a nota soa afinada, mas a méo fica
mal postada para a colocagdo dos demais dedos (eventualmente o terceiro, e especialmente o quarto). Ja a
correta queda do terceiro se d4 muito mais facilmente se o brago esquerdo se colocar em atitude de supinacao,
com o que se prepara a colocagio adequada dos demais dedos. E interessante compararmos tal proposta com a
de Max Rostal, que preconizava a estruturagdo da mao esquerda a partir do quarto dedo (BOSISIO, 2005,
apresenta ideias pedagégicas de Rostal), para balizar a colocagdo da mao a partir do dedo menos favoravel.

% 0 violino é um instrumento particularmente dificil de ser iniciado. Uma boa explanagdo a este respeito
pode ser encontrada na introdug¢do do trabalho de BERGMANN (2010, p. 13-17).
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4.2) A mecanizacao consciente de cada intervalo e escala.

Detalhamos de modo especial a introducdo as cordas duplas de Soler e
acabamos de explicar porque a vemos como altamente meritoria: os demais livros
analisados neste trabalho partem ja de estagios tecnicamente muito avangados na técnica de
duplas ou as apresenta com uma sistematiza¢ao um tanto incompleta.

Uma leitura global do método nos leva a outro aspecto positivo: a abordagem
diferenciada para cada intervalo.

Vimos que, nas suas escalas em duplas, tanto Galamian como Flesch propdem
como preparacdo simplesmente a execugdo separada das notas para controle de afinacao.
Galamian também faz outra recomendacdo, que Soler referenda em alguns exercicios: que
eles sejam feitos com a mao esquerda “tocando” as duplas e o arco tocando alternadamente
em uma e outra corda, também para ajuste de afinacdo, mas inclusive para evitar tensodes
em ambas as maos. Flesch propde uma primeira abordagem de afinagdo muito semelhante a
que Soler apresenta no inicio das tercas sistematicas (fig. 116 (a), p. 80).

Certamente, tais modelos “genéricos” de preparagdo bastam para estudantes ja
avangados ou especialmente talentosos.

Todavia, Soler exercita cada intervalo a partir de suas dificuldades especificas
e, ao fazé-lo, fornece subsidios para que os alunos iniciem as duplas muito mais cedo. Ele
insiste em exercicios de sonoridade para as sextas, que podem ter problemas de fluéncia
pelo modo que sao dedilhadas. Com as tercas e oitavas, enfatiza as dificuldades envolvidas
nas constantes mudangas de posicdo. Prepara as extensdes das décimas e oitavas
dedilhadas. Enfim, aborda cada intervalo em funcdo das particularidades fisiologicas que
surgem pela forma que sdo tocadas no violino.

Depois, ele constroi as escalas estudando em separado os movimentos que as
constituem: o dedilhado em cada posi¢do fixa; as mudangas de posi¢ao; e as mudancas de
par de cordas. Soler aborda da mesma forma as escalas simples (ou seja, que ndo sdo em
corda dupla): desmembra sua estrutura e analisa os movimentos do corpo responsaveis por

cada parte. Estudados os movimentos separados, ao junta-los a escala resulta mais facil.
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4.3) A otimizaciao do tempo de estudo, tanto do aluno quanto do profissional, e a visido

de Soler sobre a questao.

Citamos algumas vezes que Soler por vezes “abreviava” um estudo ou melodia
de outro autor. Inclusive, ele frequentemente reescrevia trechos ou compunha algo novo
sobre aquele tema.

Ele dizia que na época em que os grandes livros de estudos foram compostos os
autores se sentiam obrigados a fazé-los grandes por influéncias de estilo, mas que os alunos
“hoje” — isso ha 30 anos ou mais — ndo deviam gastar tempo amadurecendo estudos tdo
longos, e que era mais produtivo dividir o tempo entre estudos menores e, em
consequéncia, trabalhar simultaneamente varios problemas técnicos. Sua selecdo de
Estudos Abreviados ¢ baseada nestes critérios.

Flesch, no Sistema de Escalas, frisou a importancia de ajudar a organizar o
tempo do aluno evitando que ele, inadvertidamente, negligencie algo tecnicamente
importante. Por motivos semelhantes ele também escreveu Urstudien — Basic Studies
(FLESCH, 1970), com o objetivo a oferecer a violinistas de orquestra ¢ amadores de bom
nivel um conjunto de exercicios que lhes permitissem manter-se tecnicamente.

Max Rostal, um dos grandes pedagogos dentre os discipulos de Flesch, ao
ampliar e reeditar o Sistema, também discutiu esta necessidade de otimizar o tempo de
pratica do estudante, inclusive propondo que, ao invés de se fazer uma tonalidade completa
do Sistema a cada dia, que tal tonalidade seja dividida ao longo de uma semana, de modo
bem justificado.

Assim, podemos detectar em todos estes professores uma preocupagdo comum
sobre o tempo de pratica no instrumento. E vemos que Soler, ao empreender esse esfor¢o
em selecionar e “abreviar” quase trés centenas de estudos®™ com o objetivo de tornar mais
produtivo o tempo do aluno, mostrou-se sintonizado a sua maneira com uma preocupagao
comum a varios grandes didatas do violino. Pode-se ndo concordar com a atitude do

professor espanhol (e pensar que ndo se deve “mutilar” estudos, que tal atitude ¢ um

% Ver a lista de volumes do método de Soler na p. 70.
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desrespeito ao compositor do material original), mas ainda assim vemos seu modo de
trabalhar esta similaridade de objetivo com varios colegas.
Os estudos abreviados por Luis Soler nos remetem a outra caracteristica de seu

método: o material, tanto estudos quanto melodias, composto pessoalmente por ele.

4.4) O compositor-arranjador de melodias e estudos.

Todo o método de Soler foi concebido para ser uma evolugdo do que ja havia
sido escrito; sua pesquisa abrangeu o maximo de fontes, em busca de tudo que ele
considerasse valido para o estudo do violino, para depois organizar o material. Embora ele
tenha escrito grande quantidade de exercicios, estudos e melodias, o fato de que seu método
¢ uma “colagem” de tantos autores diferentes, e as caracteristicas do que ele escreveu,
permitem nossa especulagdo de que, quando ele comp0s, foi para atender questdes que, em
sua opinido, ndo estavam contempladas no material entdo existente.

Por exemplo, o estudo n® 42 do primeiro volume dos Estudos Abreviados tem
por objetivo especifico frases que iniciam com pausas de semicolcheias na cabec¢a do tempo
(fig. 135). Soler fala sobre a tendéncia de se demorar excessivamente nesta pausa, € que ao
cometer este erro acelera-se o restante da figura. Apos uma explicacdo de como reverter o

problema ele apresenta o estudo, para que o aluno conscientize e resolva a dificuldade.
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Quando estudamos com Soler, pudemos ver o rigor com o qual ele tratava a
execucdo desta peca, exigindo absoluta compreensdo das causas e solucdes do problema
estudado, que na verdade se relaciona com deficiéncias de percepgdo e solfejo ritmico
como matéria “tedrica”. Deficiéncias estas que Soler certamente encontrou na pratica
pedagbgica e quis resolver o mais cedo possivel, tanto que o estudo em questdo estd no
primeiro volume de sua coletanea.

No material de duplas ndo ha nenhum estudo composto por ele, exceto aquele
da introducdo, que trabalha mudancas de par de cordas em meio a uma ligadura (Figura
109). Mas temos diversos arranjos de melodias®, que ocupam papel central na parte
introdutdria: embora nela Soler utilize muito material de Joachim, um dos 44 Duos de
Bartok, alguma coisa escrita por Polo e Campagnoli, etc., pode-se afirmar que, neste inicio
das duplas, a “espinha dorsal” da constru¢cdo melddica ¢ formada por material de sua lavra,
desde aqueles primeiras melodias que ele chamou “exercicio 3” (fig. 104) ou mesmo os
dois primeiros exercicios com suas variagdes.

Os estudos compostos por Soler estdo frequentemente voltados as dificuldades
que ele foi detectando em seus alunos ao longo do tempo. Diagnosticando tais dificuldades,
aos poucos, ele foi preenchendo lacunas nos estudos e melodias de todo o seu método. Fez
0 mesmo com exercicios, € parte significativa deles serve para preparar o aluno para as

dificuldades praticas que ele encontrara mais adiante no repertorio.

4.5) Os exercicios diretamente licados a pratica violinistica.

Em todo o método escrito por Soler encontramos exercicios que levam a
técnica para uma conotagdo pratica, um tipo de exercicio que prepara o aluno para
visualizar de que modo o ponto que ele estd trabalhando naquele momento costuma
aparecer no repertorio do violino. O professor dava grande importancia a esse formato em
seu método que €, em grande parte, organizado em um sistema onde exercicios e melodias

S€ revezam € SC complementam.

* Que se encaixam na definicdo de “estudos” apresentada por Bergmann (que citamos na pag. 87), por
tratarem cada uma de um problema técnico especifico.
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Tal sistema ndo ¢ criagdo de Soler, como sabemos: apenas para citar dois
exemplos, boa parte do material de inicia¢do violinistica de Laoureux é organizada desta
forma, e o método Suzuki contém exercicios entre algumas das cangdes que formam a base
do livro. Porém, Soler valorizava esse tipo peculiar de exercicio, concebido com uma
finalidade muito imediata: levar quem os toca a reconhecer sua aplicacdo musical.

Em particular nas cordas duplas, ele enfatizou trés modelos de exercicios como
importantes para que o aluno identificasse algo comum no repertério do instrumento:
combinagdes de tergas e sextas (das quais demos numerosos exemplos musicais no inicio
deste trabalho), cordas duplas em forma de “melodia acompanhada” e a digitacdo para
resolver a quarta aumentada ou quinta diminuta na sexta ou terca, respectivamente.

A secao final do método também associa diretamente exercicios com estudos e

passagens do repertorio violinistico, em cada um dos intervalos mais importantes.

4.6) Os textos explicativos.

Os textos escritos por Soler estabelecem os objetivos que, para ele, devem
nortear o professor ao pedir que o aluno estude cada parte (e auxiliam o profissional a tirar
o0 méximo proveito dela), indicam as relagdes entre diferentes pontos do material e quando
necessario constituem um guia geral para a compreensao do trabalho.

Sempre as recebiamos datilografadas — e com uma leitura conjunta, seguida de
demonstragdes dele no violino, do tipo “isso esta certo” e “assim estd errado” —, e editadas
na mesma pagina do exercicio correspondente, fosse ela uma pagina avulsa ou ja
encadernada em um dos volumes que Soler foi organizando.

O mesmo rigor com que Soler buscou sempre o exercicio musical “perfeito”
para cada problema técnico (discutiremos o mérito deste perfeccionismo logo em seguida)
estd presente nestes textos, escritos com o maximo de corre¢do e erudicdo. Nao raro ha
frases extensas, que exigem mais de uma leitura para termos certeza de ter apreendido todo
seu contedo. A escolha de palavras ¢ meticulosa nas versdes que temos com texto em
portugués, e aparentemente também em espanhol. De quase todo o material, publicado ou

ndo, temos versdes em ambos os idiomas, e € interessante citar o fato de que o professor,
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sendo cataldo, tinha dificuldades com o espanhol culto, idioma teoricamente patrio, e
precisava com mais frequéncia de dicionarios para escrever nele do que em portugués’.

Nos textos de Soler, ha algo de semelhante a certas edigdes criticas de obras
musicais, em que o revisor acrescenta notas de rodapé com orientagdes € opinides sobre
pontos duvidosos do original do compositor, apresentando em um prefacio e/ou posfacio
sugestdes mais genéricas sobre sua interpretagdo da musica, e eventualmente uma guia
sobre como estuda-la. Estas edi¢des frequentemente questionam tradi¢des interpretativas,
registrando por escrito algumas de suas etapas e o modo pelo qual, segundo o revisor, ¢
adequado tocar aquela obra neste momento. Analogamente, vemos nos textos de Soler (e ja
o antecipamos na Introducdo deste trabalho) algo além de um auxilio imediato na utilizagdo
do método: sdao um registro de como seu autor captou, processou ¢ desejou transmitir a
tradicdo de sua escola violinistica; cristalizam uma etapa, um estagio, desta tradi¢dao, ao
colocar no papel as informacdes que normalmente s6 seriam transmitidas diretamente na
relacdo aluno/professor.

Nos anexos, incluimos copias de algumas paginas avulsas que temos do método

de Soler, com estes textos e o inicio do material que estd sendo explicado.

4.7) A busca — utdpica? — do “exercicio perfeito”.

Tivemos a oportunidade de acompanhar o estigio final de constru¢do do
método de Soler, que coincidiu com o periodo em que estudamos com ele. Gostariamos de
poder estabelecer um cronograma da constru¢do do método, mas o material ndo tem, por
exemplo, paginas datadas. Seus rascunhos, dos quais temos uma parte significativa,
também ndo possuem qualquer referéncia cronoldgica. Assim, ndo temos como saber em

que ¢época ele comecou a ser criado, nem por que parte ou em qual sequéncia.

"® Ele nos disse mais de uma vez que nao tinha dificuldade alguma em escrever em cataldo, e que o fazia
melhor em portugués do que espanhol. Uma prova de sua intimidade com nossa lingua esta no prefacio de
Quatro Poetas da Catalunha (SOLER, 2010), que expde um sentimento negativo, de cunho nacionalista-
cataldo, contra o idioma que costumamos chamar espanhol e que na verdade ¢ o castelhano (da regido de
Castela, explica Soler).
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Por outro lado, temos algumas centenas de paginas avulsas, e parte delas se
refere ao mesmo tema técnico em varias versdes. Ha exercicios com abordagens
discrepantes entre si, mas a grande maioria sdo ideias muito semelhantes, com pequenas
diferencas de notas ou ritmos. Deste material podemos apreciar o perfeccionismo que
marcou toda a sua produgdo, e ¢ fundamental falar dele ao analisar o método.

Conhecemos versdes de poemas seus que eram modificados continuamente,
muitas vezes com idas e vindas em torno de duas ou trés possibilidades para determinado
verso. Da mesma forma, temos até trés versoes de algum de seus Descantes para dois
violinos que citamos anteriormente.

Ao pensar nestas diferentes versdes, lembremos que estamos analisando um
trabalho concluido ha cerca de vinte anos e comecado ha mais de trinta, quando nao
existiam computadores com os programas que hoje tanto nos auxiliam a editar e formatar
material. Soler datilografava o texto e preparava o material musical escrevendo-o
diretamente ou, quando era o caso, recortando o que queria abreviar; depois fazia uma
“diagramacao”, cortando e colando texto e musica em novas paginas; ¢ fazia fotocoOpias
delas, que entdo estavam prontas para serem repassadas aos alunos. Quando editava algum
texto ou exercicio, as vezes ele se via obrigado a refazer a diagramacdo de trés ou quatro
paginas’'. Seu perfeccionismo lhe custava muito tempo.

Este espirito critico, a busca pela melhor maneira de escrever cada arranjo,
musica ou exercicio, levou-o a fazer consideragdes interessantes sobre a tradigao
pedagodgica do violino. Um exemplo destas boas ideias nas duplas, em nossa opinido, ¢ a
preparacdo de cada intervalo em fun¢do de suas peculiaridades. Outro exemplo, este ndo
relacionado com as duplas, ¢ a forma com que ele utilizava a sequéncia de arpejos classica
de Sevcik, alterando a posi¢dao de um deles, exatamente o primeiro, em tom menor. Soler o
deslocava para o quinto lugar, argumentando que assim a sétima diminuta ¢ preparada de
modo mais eficiente. O autor deste trabalho considera ainda hoje este argumento
convincente, tendo abandonado esta forma de tocar a sequéncia e retornando a “original”

exclusivamente porque supde que um aluno seu que va, por exemplo, participar de algum

71 . . . , .
Para citar apenas um exemplo, temos um grupo de cinco a seis paginas do segundo volume de cordas
duplas com trés diagramagoes diferentes.
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concurso, possa, ao nao seguir o modelo de Sevcik, ser penalizado por um juri
especialmente ortodoxo.

Quando analisamos especificamente as diferentes formas que alguns dos
exercicios de seu método assumiram ao longo do tempo, inevitavelmente nos vém a mente
a fase em que convivemos com ele, o orgulho com o qual explicava o método que havia
criado, e a forma como se referia a dificuldade de encontrar o “exercicio perfeito” para cada
problema técnico e fase de estudo do violinista.

Embora questionemos a existéncia de qualquer “exercicio perfeito” no violino —
como Soler as vezes nos dava a entender que pensava ter encontrado — consideramos que
essa busca foi o impulso para que ele fizesse o esfor¢o de selecdo e criagdo de material
didatico que, por fim, resultou nesse consideravel compéndio violinistico, cujo valor e

originalidade estdo intrinsecamente ligados ao seu alto nivel de exigéncia.

4.8) Uma idiossincrasia técnica de Luis Soler.

Todo o método de Soler apresenta de modo claro sua intengdo de ensinar
violino a partir da racionalizagdo dos movimentos envolvidos no ato de tocar o instrumento.
Dai o0 nome que ele lhe deu: Estudo Racional.

Porém, em nossa opinido, um aspecto técnico de Soler destoa neste contexto de
atencao a fisiologia envolvida em tocar violino: a partir de uma posi¢ao usada em diversas
escolas violinisticas para o polegar da mao esquerda — adiantado, em oposi¢cdo ao dedo
médio — ele impunha aos alunos uma forma incomum para as mudancas de posigdo,
mantendo o polegar “fixo” no brago do violino. Dentro dessa técnica, as mudangas entre
primeira e terceira posi¢des seriam comandadas por mera flexdo e extensdo do pulso, € a
mudanga para a quarta posi¢do era chamada por ele de “radical”: nela o cotovelo se
deslocava “para dentro” e assumia nova atitude. Ainda assim, segundo ele o polegar ndo
precisaria deslocar seu ponto de contato no brago do violino, bastando apenas “girar” em
torno desta posicao. Soler desenhou em seu método como o polegar deveria ser posicionado

em primeira posicao (fig. 136):
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Ele mesmo ndo tocava assim: alegava que nao havia aprendido desta forma,
mas que chegara a conclusao de que esta forma que ensinava era a melhor. E era capaz de,
se concentrando em pequenos trechos de obras, executa-las com o polegar em tal posi¢ao.

Soler cita em sua apostila ndo publicada Técnica Basica do Violino — Mdo
Esquerda, que “pessoas que viram Paganini tocar” comentavam que ele mantinha “o

9’7

. .~ 2 o . ~
polegar como que fixo”, tocando “sempre na terceira posi¢do” ', e utiliza tal citacdo para

justificar sua proposta.

Figura 136: Gravura desenhada por Soler, mostrando a colocag¢do do polegar em primeira posigao.

Esta posicao do polegar esquerdo ¢ indicada por diversos professores e escolas
violinisticas. Mas consideramos dificil defender este modo de mudar de posi¢cdo, mantendo
o polegar “fixo”, por razdes fisioldgicas. Nao nos parece viavel que um violinista com mao
pequena consiga mudar de posi¢do colocando o polegar desta forma e atendendo todas as

demandas do violino moderno, € mesmo tendo uma mao “média” a tensao do polegar seria

72 ~ . . ~ . . N

Soler ndo cita a fonte da informacgdo, que se segue imediatamente a gravura que acabamos de apresentar.
As gravuras existentes de Paganini parecem referendar tal comentario sobre sua técnica de mao esquerda,
mas elas também mostram que ele tinha a mao grande e os dedos incomumente compridos e finos.
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forte. Apenas com uma mao excepcionalmente grande (como a do proprio Soler) nos
parece ser possivel tocar violino com essa técnica’”.

Ademais, a forma de mudar de posi¢ao dentro deste modelo ndo fica clara. Na
medida em que lemos o material de Soler na integra, veem-se possibilidades cada vez mais
confusas: como regra vai-se até a terceira posi¢cdo por flexdo de pulso, e dali pra diante
posiciona-se o cotovelo pra dentro. Na descida usa-se o0 mesmo padrdo, mas, por exemplo,
se descer at¢ a terceira posi¢ao para subir logo em seguida, ndo se traz o brago de volta. Da
mesma forma, a atitude de estar em terceira posi¢do, ir por um momento a quarta € em
seguida retornar, serd feita de modo diferente da regra geral.

Assim, tal sistema de mudanga de posicdo acaba deixando brago e mao
esquerdos sem estabilidade, com atitudes e formas totalmente diferentes na mesma posigao.
Isso, associado ao provavel estado de tensdo da mado esquerda, com o polegar fixo na
posicao sugerida por Soler, nos leva a desacreditar nesse seu ponto técnico.

Felizmente, este fato ndo inutiliza os exercicios de mudan¢a de posicdo que
aparecem em seu método: basta entender que alguns sinais indicativos presentes nos
exercicios nao sdo validos para um violinista com a técnica tradicional de mudangas, e eles

continuam tendo valor.

4.9) A preocupacao com as mudancas de corda e os exercicios de cotovelo esquerdo.

Falamos algumas vezes sobre os dois pontos deste topico. Eles eram muito
importantes para Soler, assim merecem uma analise mais cuidadosa.

As mudancgas de corda s3o enfocadas de modo muito especial em todo o seu
método, desde a Iniciagcdo Violinistica, passando pelos livros de escalas e cordas duplas.
Tecnicamente, ele trabalhava as mudangas com foco em ambos os cotovelos: dizia que o

brago direito tinha um s6 movimento de condug¢do, que era trasladado pelo cotovelo para se

73 . . ~ . . N
Reiteramos que nos referimos ndo ao adiantamento puro e simples do polegar, mas a forma de mudar de
posicdo, “girando em torno” do polegar mantido fixo no meio do brago do violino.
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repetir em todas as cordas. Com o braco esquerdo, raciocinava de modo anélogo: o padrao
de afinacio de cada corda era levado para as outras, pelo movimento “do cotovelo” ’*.

Nas cordas duplas, a mudanga, neste caso de par de cordas, também ¢ enfocada
com atengdo desde o inicio, e nas escalas a abordagem tem a peculiaridade da realizagao
das mudancgas ndo nas posi¢des mais baixas, mas preferencialmente entre terceira e quinta
posicdes no caso de tercas sistematicas, ou terceira e sexta posi¢des, no caso das oitavas.

Soler colocava em pratica tais conceitos. Por exemplo, em sua revisdao do

concerto de Mendelssohn, ele assinalou as mudangas de corda das oitavas, logo ao fim do

primeiro grande solo, para serem efetuadas ndo entre dé#/ mi e sol/la#, mas entre mi/sol e

1a#/do# 7.

1 -
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Figura 137: Comparativos de mudangas de corda para as oitavas do Concerto de Mendelssohn, mov. 1, comp. 40-41.

Nao cremos que tal proposta ¢ concilidvel com o polegar “fixo”. J4 opinamos
sobre a inviabilidade desta técnica para pessoas com mao pequena, (na verdade, até com
maos médias), devido a tensdo provocada, e este caso ¢ um bom exemplo das dificuldades
geradas: duas mudancas de par de cordas em oitavas, aproximadamente entre a terceira e a
sexta posicoes, com o polegar colocado desta forma.

Por outro lado, adotando-se uma atitude anatomicamente mais natural para a
mao esquerda, com um posicionamento favoravel do polegar, estas mudangas de corda em

posi¢des mais agudas, evitando a primeira, nos parecem efetivamente facilitar passagens

7 14 ressaltamos (p. 33) que os violinistas assim se referem, por simplificagdo, a este movimento, que na
verdade ¢ resultado da rotacdo do ombro esquerdo.

7 Flesch anotou a passagem com oitavas dedilhadas e com as mudangas de par de cordas na primeira oitava
possivel, ou seja, nas mesmas notas assinaladas na parte de cima da figura (FLESCH, 1990, pag. 123). Eric
Rosenblith manteve as oitavas dedilhadas, mas com as mudangas de par de cordas nas mesmas notas que
Soler (IDEM, pag.178). Embora Soler propusesse as oitavas “deslizadas” e Rosenblith, as “dedilhadas”, ha
neles um propdsito convergente: fazer as mudangas de corda, no caso de Soler, e as oitavas em si, no caso de
Rosenblith, na regido em que as distancias sdo menores.
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para violinistas de mao muito pequena. Mas s6 podemos especular a respeito, pois nossa
experiéncia pedagogica ainda ¢ insuficiente para apresentar conclusoes.

Curiosamente, a atencao de Soler com o posicionamento do cotovelo esquerdo
tem uma relativa lacuna nas cordas duplas. Mais de uma escola violinistica ensina que, para
se tocar sextas e oitavas, o cotovelo deve ser colocado de modo diverso do que para tocar
tercas, ainda que no mesmo par de cordas (falamos sobre isso na p. 33). Em seu método,
que pretendeu ser tdo completo e abrangente, ele ndo cita este conceito, fundamental para
varios violinistas. Junto a esta colocacdao adiantada do polegar, ele defendia uma posicao
muito alta da mao esquerda, que de certo modo evita que esta relacdo digital entre cordas
prejudique a sonoridade das cordas vizinhas. Ainda assim, para alguém que citou em todo o
seu método a movimentagdo do braco esquerdo como condigdo fundamental para afinagdo
e limpeza do som, tal exclusdo do movimento para auxiliar na resolu¢ao sonora das duplas

se torna paradoxal.
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Capitulo 5 — Consideracoes finais e conclusao.

5.1) Comparacoes de conteudo entre os livros analisados — a contribuicao de Soler.

Sevcik, Flesch — com a posterior complementacdo de Rostal — e Galamian
produziram métodos que, pela qualidade, continuam a influenciar a pedagogia do violino, e
Sitt criou uma colecao de estudos cuja quinta parte apresenta uma primeira abordagem para
as duplas. Podemos agora comparar os conteudos e discutir similaridades nas linhas de
pensamento de Soler e dos demais autores.

O maior ponto de convergéncia destes métodos € a prioridade para aquilo que
Soler chamou cordas duplas “sistemadticas”, ou seja, o estudo de cada intervalo padrao, e a
predominancia de exercicios em tercas, sextas e oitavas. Os intervalos acrescidos no 2°
volume de Soler sdo oitavas dedilhadas, ou seja, uma nova forma de executar um intervalo
basico, e décimas, que sdo um intervalo de terca somado a uma oitava. E todos os livros de
exercicios de duplas que analisamos dao atengdo especial a estes intervalos, utilizados com
frequéncia no repertorio.

As segundas ndo aparecem no Sistema de Flesch, no material de Galamian ou
no op. 1, quarta parte, de Sevcik, mas estdo presentes no material de Soler e no op. 9 de
Sevcik, sem grande complexidade e como intervalo de passagem, que caminha para uma
resolucdo. O Unico que exercita as segundas “sistematicas” como intervalo independente e
de modo avangado ¢ Rostal, na amplia¢ao do Sistema de Flesch.

As quartas “sistematicas” também estdo contempladas no material de Soler
apenas em um nivel basico. Sevcik trabalha-as com maior nivel de exigéncia, mas apenas
no op. 9, enquanto Galamian e Rostal o fazem em patamar ainda mais elevado. Estes dois
também propdem exercicios para s€timas e unissonos sistematicos.

Vemos em Galamian duas contribui¢des peculiares: a combina¢do de duplas

. L, . . . , . ~ 76
sistematicas com cordas soltas que citamos anteriormente e um exercicio de extensdo’®.

76 . . . ~ . . 4 T
Que, assim como certas propostas técnicas de Soler, ndo nos parece integralmente aplicavel para violinistas
que tenham a mio pequena.

107



Soler tem com Galamian no minimo mais duas conexdes: a preocupacdo de
exercitar combinagdes entre oitavas e décimas e, mais importante, a “escala Unica”: a
pratica de uma mesma escala em varias tonalidades diferentes se estendendo sempre do
mais grave ao mais agudo no violino, ao invés de comegar cada tonalidade em sua tonica.
Também remetendo a Galamian, Soler escreve as “escalas nicas” com notas sem hastes,
para ser adaptada a varios ritmos, mas apresenta uma pequena quantidade de opgdes e as
trata como suficientes, enquanto Galamian cria padrdes que geram incontaveis variantes.

Este ¢ outro elemento de conexdo dos autores: aplicar as dificuldades de mao
esquerda presentes nas cordas duplas a uma gama de combinagdes de arco. Sevcik foi um
mestre na confec¢do de variacdes, mas a maneira que ele escreveu para as duplas nio
encoraja um executante a intercambiar os ritmos de cada tonalidade, como os livros de
Flesch e Galamian permitem naturalmente.

Com relagdo aos estudos, a selecdo de Soler e o quinto volume de Sitt sdo
materiais para alunos de niveis diferentes, com objetivos diferentes. Mas ¢ valida uma
comparagdo entre Sitt ¢ o inicio do método de Soler, e, em nossa opinido, com todos os
méritos de Sitt, o inicio das duplas de Soler ¢ mais ambicioso e organizado.

Apresentamos agora uma tabela comparativa de conteudo dos métodos
analisados, buscando ressaltar o que ¢ peculiar a cada autor. Ficam claras as contribuigdes
de Soler: primeiro, a inicia¢do cuidadosa, que termina com o exercicio “mais simples” de
Sevcik; depois, o reconhecimento das particularidades na execugdo dos intervalos, ¢ a
preparagdo personalizada de cada um; por ultimo, a combinacao de técnica pura e aplicada,
que auxilia o aluno a desenvolver a destreza nas duplas.

Como ressalva ao material de Soler, vemos que ele trabalha de modo avangado
apenas tercas, sextas e oitavas, mantendo os demais intervalos apenas em nivel basico, e
nao aborda escalas de tons inteiros, aspecto técnico importante da musica escrita no século
XX. Porém, tais lacunas podem ser preenchidas com os exercicios de Flesch e/ou
Galamian, inclusive sendo abordados de modo andlogo ao que Soler utiliza nos demais
topicos. Além disso, julgamos que um professor que considere Flesch ou Galamian
essenciais para o estudante pode ter no método de Soler uma ferramenta para conduzi-lo até

0 ponto em que execute tais exercicios com seguranca — € consciéncia.
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Tabela 1: Comparacao de conteudo entre os métodos de cordas duplas analisados neste trabalho.

Soler Sevcik Flesch / Rostal Galamian
Exercicios sem intervalos “sistematicos’: b, 1, a. 1, a. 1, a. 0
Tergas. (b) (i) (a). b, i, a. 1, a. 1, a. 1, a.
Sextas. b, i, a. 1, a. 1, a. 1, a.
Oitavas. b, i, a. 1, a. 1, a. 1, a.
Décimas. b, 1, a. 1, a. a. 1, a.
Oitavas dedilhadas. b, i, a. 1, a. a. 1, a.
Unissonos (1), segundas (2), quartas (4), quintas (5), sétimas (7). 2b, 4b, 5b. 2b, 4b. 1, a (todos - Rostal). | (exceto 2)1i, a.
Escalas em tons inteiros. 0 0 3, 8. 3,6, 8.
Estudos e melodias envolvendo duplas (b), (i), (a). b, i, a. 0 0 0

(b): presenca de exercicios do topico, em nivel basico.

(1): idem, intermediario.

(a): idem, avangado.
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5.2) A validade do método de Soler, mesmo para um professor que nio adota seus

paradigmas técnicos.

Procuramos demonstrar a originalidade de muitos aspectos do livro de Soler em
relacdo ao restante do material com contetdo de cordas duplas analisado neste trabalho, e
concluimos que seu objetivo era o mesmo dos demais autores: trabalhar as cordas duplas
“sistematicas”. Para nos, um dos grandes méritos do professor espanhol ¢ justamente o
caminho pelo qual ele as atinge.

Por outro lado, na analise que apresentamos de seu livro de cordas duplas
(citando varios pontos importantes, que estavam presentes em sua forma de ensinar € na
totalidade do método que escreveu), ponderamos sobre ideias do professor que, em nossa
opinido, ndo sdo vidveis, como a posi¢ao excessivamente adiantada do polegar esquerdo e o
consequente modo como ele diferenciava as mudangas de posi¢cao. Como Soler fez questao
de explicar por escrito cada passo de todo o seu material, estes elementos de sua técnica
precisam ser explicados. Porém, eles ndo tornam impraticavel o uso do método.

Ainda que alguém discorde de sua ideia de, nas escalas de cordas duplas em
oitavas, mudar de par de cordas entre posi¢des mais agudas do que o usual, o exercicio que
ele criou para tal procedimento ¢ eficaz e facilmente adaptavel para posi¢des mais baixas, o
que pode torna-lo valido para professores com outras abordagens do tema.

Igualmente, ele escreveu bons exercicios de mudanca de posicdo em duplas,
aplicaveis em um contexto de movimentos tradicionais, sem o pré-requisito do polegar
adiantado. Tratar primeiro das mudancas entre primeira, segunda e terceira posi¢oes, para
depois trabalha-las em posi¢des mais agudas, ndo estd em desacordo com a abordagem
padrdo. Ainda que ndo se levem em considera¢do algumas instrugdes e sinais incluidos no
método, os exercicios permanecem validos e bem organizados.

Para citar outro ponto: Soler defendia o “abandono” do paralelismo do arco ao
cavalete na hora de tocar as duplas, mas um professor que prefira, por exemplo, “calcular”
o ponto de contato do arco pela média da altura em que ambas as cordas estdo sendo

tocadas pode aproveitar o exercicio em si da mesma maneira.
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Buscamos por estes exemplos explicar porque vemos grande utilidade neste
método de cordas duplas, mesmo por mestres que ndo compartilhem aspectos técnicos de
Soler. Os exercicios podem num primeiro momento parecer rigidos, mas a medida que um
professor se familiarize com o material sabera adaptd-lo aos seus principios, ¢ a
organiza¢do dos temas pode ser uma guia para quem ache necessario complementa-lo.
Alguém pode, inclusive, baseando-se na forma com que Soler examinou a peculiaridade de

cada intervalo, fazer suas pesquisas e construir exercicios diferentes.

5.3) A pratica das cordas duplas pensada no contexto do estudo de violino no Brasil e

em funcao do potencial de cada aluno.

Podemos supor que a maior parte dos alunos dotados que encontrarmos no
Brasil e que se profissionalizarem ir4 tocar em uma orquestra, lecionar, ou ambas as coisas.
E, por mais que saibamos que o repertorio orquestral contém numerosas passagens em
cordas duplas (especialmente, mas ndo apenas, nas partes de segundo violino — e viola),
elas ocorrem por regra em figuras de acompanhamento. Quase sempre tais passagens sao
tocadas em divisi, e as excegdes talvez ndo paregam justificar a necessidade de um estudo
por demais avangado das duplas.

Portanto, pode parecer para alguns professores’’ que o estudo sistematico das
cordas duplas seja necessario apenas para aqueles violinistas que atuardo como cameristas
ou, mais especialmente, solistas a frente das orquestras, executando, por exemplo, o grande
repertorio romantico do qual apresentamos alguns trechos neste trabalho. Baseado em tal
premissa, ¢ importante pensarmos em justificativas para o estudo sistematico das duplas.

E claro que, como todos os pontos técnicos do violino, o estudo das cordas
duplas deve ser conduzido pelo professor a partir do estagio atual do aluno, bem como da

detecgdo do seu potencial: tempo para estudar, maturidade e talento.

77 ~ , . . .

E esta reflexdo, sobre um ponto que nos parece dbvio, surgiu a partir de uma conversa com um colega
musico, que questionou a necessidade de um futuro violinista de orquestra estudar cordas duplas “em alto
nivel”.
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Mas, mesmo com alunos para os quais o professor vislumbre um futuro
profissional “normal”, dividido entre uma boa orquestra e o ensino, um aprofundamento em
cordas duplas ¢ importante, e para tal podemos citar no minimo duas boas razdes: primeiro,
no aspecto puramente técnico, ndo se pode negligenciar o progresso oriundo da pratica
consciente das cordas duplas ao longo do tempo. Ao estuda-las, trabalhamos as distancias
fisicas dos dedos da mao esquerda entre as cordas, o que refor¢ca sobremaneira o senso de
afinacdo que sera aplicado também nas mudangas de corda simples. E podemos encontrar
argumentos solidos de grandes professores que atestam a importancia e os beneficios desta
pratica. Por exemplo, Max Rostal propde no seu prefacio para o Sistema de Flesch que,
dentro da distribuicdo dos exercicios ao longo da semana, as oitavas sejam estudadas
diariamente, e se justifica afirmando que a pratica delas estrutura a distancia entre primeiro
e quarto dedos em cada posi¢ao da mao esquerda no violino, sendo de grande importancia
para a afinagao.

Além disso, com relacdo ao repertdrio que um violinista deve ter dominado
para se candidatar a uma orquestra, por mais que a maioria dos testes de admissao continue
concentrada nos concertos de Mozart, ndo nos parece concebivel hoje que um violinista
pleiteie uma vaga em uma orquestra profissional sem ter estudado alguma das Sonatas ou
Partitas de Bach para violino solo, os Concertos de Max Bruch, ou Mendelssohn, e até
algum além destes, como Kachaturian, o segundo de Wieniawsky ou o terceiro de Saint-
Sdens. E todas estas obras contém sérias dificuldades em cordas duplas, que obrigam os
alunos a dominarem mais do que o basico no tema.

Assim, tanto pelo aprimoramento técnico quanto de repertdrio, temos certeza
que o entendimento das duplas e seu estudo sistematico — palavra cara a Soler — se revestem

da maior importancia para qualquer aluno que ambicione o profissionalismo.

5.4) Conclusao — A modernidade do Estudo das Cordas Duplas e da abordagem

didatica de Soler em geral.

Soler estabeleceu linhas-guia (retomando a denominacao de Bergmann) muito

cuidadosas para a iniciacdo das cordas duplas, e para isso procurou, pacientemente, isolar
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cada movimento corporal envolvido especialmente na execucdo das duplas, e ordenou tais
movimentos na sequéncia que apresentamos.

Este detalhamento do processo mecanico gerado ao tocar violino ¢ uma
constante no método de Soler, cujos exercicios estdo baseados na premissa de que, quanto
mais o estudante compreende e treina os movimentos corretos, melhor sera capaz de uni-los
para tocar o instrumento. E ele defendia uma abordagem tecnicamente rigorosa desde a

iniciagdo, como podemos ver nas primeiras palavras de seu material:

O estudo do violino deve comegar por um PREVIO E TOTAL
ENTROSAMENTO FiSICO ENTRE O CORPO DO
ESTUDANTE E O CORPO DO INSTRUMENTO. Isto ¢, pela
explicagdio e treino das ATITUDES CORPORAIS MAIS
CONVENIENTES aos mecanismos da execugdo violinistica’®.

O professor espanhol prossegue com uma descri¢ao das dificuldades envolvidas

na relagdo fisica do violinista iniciante com o instrumento:

(...) dentre todos os instrumentos, o violino € que se toca de maneira
menos convencional: mais antinatural, de fato. O seu encrave sob o
queixo, a forcada tor¢do de braco e mao esquerdos para sustenta-lo
e dedilha-lo, os diversos planos inclinados em que o arco realiza
suas trajetorias e outros detalhes da técnica violinistica exigem, em
relacdo ao violino especificamente, rigorosos adestramentos e
controles corporais, a negligéncia dos quais significard perder anos
de estudo. Anos que nem trardo os brilhantes resultados esperados
nem sequer dardo para ultrapassar niveis muito primarios de
execucio, frustradas as esperancas e os esfor¢os do aluno’’.

Sobre a inicia¢do violinistica, encontramos opinido semelhante do professor

Paulo Bosisio:

O nivel de qualidade exigido deve ser alto, sobretudo no que diz
respeito a postura [a posi¢do, que ¢ a mesma coisa], a afinacdo e a

78 SOLER, Estudo Racional do Violino — A Iniciagdo Violinistica, texto inicial, pag. 1. Material ndo publicado. As
palavras destacadas em maiusculo assim estdo no texto original.
” IDEM. Adaptamos este paragrafo a nova ortografia, mantendo o texto original de Soler.
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producao de som. A postura ¢ uma coisa muitissimo importante e o
corpo € o primeiro instrumento. As criangas que t€ém um exemplo
ruim ou ndo sdo cobradas, ficam tortas, e mais adiante para tirar
estes defeitos ¢ muitas vezes um trabalho herctleo. Quero dizer,
acho que quando o professor inicia um aluno ao violino, ele deve ter
um certo nivel de exigéncia um pouco maior do que normalmente
as pessoas pensam’..

CRUZEIRO (2005) pesquisou métodos que abordassem o ensino de violino
através da consciéncia dos movimentos corporais, encontrando significativa quantidade de
material publicado a partir da segunda metade do século XX. Segundo a autora, “muitos
professores de instrumento, autores de métodos e estudiosos da area encontraram na
abordagem do movimento corporal uma alternativa aplicavel ao ensino de instrumentos
musicais” /.

Esta metodologia de ensino do violino através da conscientiza¢do, desde o
inicio, dos movimentos corretos para toca-lo pode ser vista como uma reflexdo e
aprofundamento dos pedagogos sobre iniciativas anteriores, como os Seis Movimentos
Bisicos para o brago direito® de Carl Flesch. Nos exercicios associados a este conceito de
Flesch, podemos ver que as notas musicais sdo escolhidas para gerar o movimento a ser
aprendido.

Analogamente, Soler explicava que, em seus exercicios, as notas musicais eram
“mero pretexto” para trabalhar os movimentos corretos. E exatamente assim deve ser
analisada toda sua abordagem técnica presente no Estudo de Cordas Duplas e nos demais
volumes de seu método: os exercicios representam a transferéncia, para a pauta musical,
dos movimentos utilizados para tocar violino.

A comparacdo entre métodos de cordas duplas que fizemos neste trabalho se
restringiu meramente a analise do contetdo escrito dos métodos de Sevcik, Flesch/Rostal,
Galamian e Sitt. Deve-se considerar que, naturalmente, todos estes professores tinham

abordagens para preparar adequadamente os alunos nos exercicios que eles compuseram.

8 ROMAN ELLI, ILARI, BOSISIO, Algumas ideias de Paulo Bosisio sobre Educag¢do Musical Instrumental. Opus,
v. 14, n° 2, dez. 2008.

81 CRUZEIRO, 2005, pag. 10.

82 FLESCH, 1990, v. 1, pag. 38.
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Mas exatamente nisto reside um grande mérito de Soler: ele registrou por escrito boa parte
do ensinamento que geralmente ¢ transmitido exclusivamente na tradi¢do oral, na relacao
professor/aluno em sala de aula. Fez isto ndo s6 no material de cordas duplas, mas em todo
o seu método, desde os primeiros passos no violino até estagios muito avangados. Da forma
que escreveu seu material, Soler promoveu uma sintese original entre os métodos que
contém exercicios técnicos de violino, como os de Sevcik, Sitt e Galamian que analisamos
neste trabalho, com alguns grandes tratados tedricos de como tocar e ensinar o instrumento,
como (por exemplo) The Art of Violin (FLESCH, 1990), que citamos diversas vezes, e
livros semelhantes de Galamian e Leopold Auer.

Com um material baseado na maior parte em fontes do século XIX — o que ¢
natural, visto que seus professores nasceram naquele século e ele, em 1920 —, Soler
concebeu um método sintonizado com a vanguarda da pedagogia do violino, € cumpriu um

objetivo similar ao estabelecido por Flesch®: formar Violinistas Pensantes.

5.5) Epilogo — o legado de Luis Soler.

Ja dissemos que os interesses de Luis Soler foram muito além do violino, da
didatica do instrumento ou da Musica em si: ele teve uma producdo abrangente, e grande
paixao por argumentar e discutir.

O alto nivel de erudicao e o forte temperamento resultaram em varias opinides
polémicas. Por exemplo, assim ele descreveu — no prefacio de Quatro Poetas da Catalunha

— o poeta do século XIV que inaugura a literatura em idioma cataldo: “Intelectual,

polifacético, so compardavel a um Vinci, na lItilia, ou a um Bacon, na Inglaterra,
[Raimundo] Lulio atinge grandes alturas, ndao somente no campo literdrio, mas tambéem no
filosofico, cientifico, teologico e até alquimico” [grifos nossos] (SOLER, 2010, pag. 10-
11). Vemos neste fragmento o seu orgulho cataldo — e ndo espanhol, diga-se.

Também na Musica ele expunha vez por outra pensamentos surpreendentes,
que desafiavam os interlocutores. “Brahms foi um génio na musica de camara, mas seu

repertorio orquestral é pesado e cansativo”, “o ‘mito’ Jascha Heifetz ¢ produto da midia

% DEM, prefacio. No texto em inglés, aparece a expressao Thinking Violinists.
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norte-americana, ele ndo foi tdo bom assim”. Quando estudamos a primeira sonata para
piano e violino de Grieg, fomos surpreendidos com um corte longo que Soler fazia em seu
finale: “Uma fuga no estilo de Haendel em uma sonata romantica? Ora, se Grieg tivesse
revisado mais tarde a sonata tiraria fora esse trecho! Como ele ndo o fez, fazemos nés!” **.

Atribuimos ao seu temperamento, além de opinides como estas, também
algumas surpreendentes omissoes, situagcdes em que seria natural citar um fato, mas ele ndo
o fazia. Por exemplo, um dia o autor deste trabalho pediu para estudar o Desafio de Marlos
Nobre. Soler respondeu que ainda ndo estdvamos preparados para tocar a obra, sem citar,
como seria natural, que fizera sua estreia®. Também nunca mencionou (a0 menos para o
autor deste trabalho) ter sido aluno tdo proximamente “ligado” violinisticamente a Ysaye:
falava vez por outra de Massia, sempre com muito respeito, mas aparentemente dava pouca
importancia a genealogia. Mas sua inser¢ao na escola de Ysajye foi profunda, o que ¢
demonstrado por seu material de estudos e em outros aspectos de sua formagdo: como
falamos antes, Ysaye, Marchot e Massia compuseram, e os dois ultimos tocavam piano
(Marchot era pianista de nivel alto e Massia tocava com desenvoltura). Soler nao era
pianista, mas dominava o instrumento o bastante para acompanhar os alunos nos arranjos
nem sempre elementares do seu método.

Suas composi¢des também ilustram a abrangéncia de sua formagao, que honra a
de seus “ascendentes”. Ele escreveu na juventude obras para violino e, seguindo Massia,
também para canto. Na maturidade, direcionou seus dotes composicionais especialmente na
confeccdo de seu método e atendendo outras necessidades pedagogicas, escrevendo
arranjos para orquestra de cordas, duos para violinos, etc.

Os textos explicativos sdo outra caracteristica de escola que salta aos olhos no
método de Soler quando analisamos material de seus colegas de “escola™: ha livros de
Leonard, Beriot e Laoureux, todos membros da escola franco-belga e expoentes da
pedagogia violinistica de sua época, que contam com explicagdes sobre cada exercicio e

estudo, embora ndo com o mesmo nivel de detalhes do material do professor espanhol.

® Naturalmente, todas as citagGes entre aspas deste paragrafo se referem a comentarios de Soler feitos
durante aulas do autor, e em conversas sobre musica.

% Em um documentario feito sobre ele em Floriandpolis aprox. em 2006 ele cita a estreia, com bastante
orgulho.
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Por estes exemplos podemos ver que Soler transmitiu solidamente os principios
pelos quais aprendeu Musica, e os trabalhos dos autores citados por Cruzeiro — e que nao
nos dedicamos a analisar, por fugir dos objetivos do presente trabalho — vém enfatizar o
quanto sua sistematica foi oportuna, e sintonizada com a moderna pedagogia do violino.

Quem estudou com ele ndo esquece sua eloquéncia, os argumentos defendidos
com a voz sempre rouca, € a energia com a qual dava aulas, a moda antiga, exigente nos
minimos detalhes e, com frequéncia, de modo pouco paciente. Mas era carinhoso e
atencioso antes e apds as aulas, apreciava muito se relacionar com os alunos e conhecer
suas familias, e ndo atendia apenas alunos especialmente dotados, fazendo questdo de
demonstrar aos mais talentosos de sua classe como sua metodologia funcionava mesmo
com pessoas que nao tinham a mesma aptidao.

Era muito metddico: acordava cedo, levava a tradicional siesta espanhola a
sério, dormindo cerca de duas horas todas as tardes, e passava o resto do tempo revisando
seus métodos, escrevendo poemas e lecionando. Enquanto a satde permitiu, ia para a
Espanha uma ou duas vezes ao ano.

A Uunica interrup¢dao em sua rotina se deu cerca de dois anos apds chegar a
Floriandpolis, quando sofreu um infarto e precisou ser submetido a uma angioplastia®.
Apds um breve periodo de convalescenga, no qual alguns alunos chegaram a organizar um
“revezamento” para dormir em seu apartamento e cuidar dele, voltou a dar aulas e tocar,
apenas com um leve tremor no brago direito que aparecia as vezes, somente na conducao do
arco para baixo e logo apds ultrapassar sua metade. Segundo Soler, a sequela foi atribuida
pelos médicos a alguma reagdo a angioplastia.

Ap0s sua aposentadoria compulsoria, continuou dando aulas particulares até os
80, quando vendeu seus ultimos violinos e parou definitivamente de tocar. Mas se manteve
lucido e intelectualmente ativo até quase o fim da vida, escrevendo e republicando livros, e
foi tema de um documentério quando tinha por volta de 85 anos. Como ja nao tocava, o
roteiro foi baseado em uma entrevista e em tomadas nas quais ele lia alguns de seus

poemas, com suas gravagdes servindo como trilha sonora.

8 Quando da reedicao de Quatro Poetas da Catalunha, no final de 2010, matérias de jornais de SC citaram,
provavelmente referenciados no site da Editora da UFSC, um derrame que ele teria tido em 1990. A
informag@o estd incorrera; o autor deste trabalho era seu aluno na época.
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Luis Soler foi diagnosticado com Alzheimer aproximadamente aos 87 ou 88

8 ,
1*7, quando comegivamos a

anos, e sua saude declinou rapidamente entre 2010 e 201
escrever este trabalho. Devido a grande velocidade com que a doenca avangou, ele foi
internado em uma clinica ainda no final de 2010, vindo a falecer na madrugada de 18 para
19 de fevereiro de 2011. Morreu solteiro, sem descendéncia direta, e apenas sete pessoas —
quatro ex-alunos — acompanharam o ritual finebre de despedida. Seu corpo foi cremado e
as cinzas langadas, como ele pedira, numa regido de Florianopolis que apreciava muito.

Dois de seus ex-alunos de Florianopolis tiveram relativa proximidade com ele
até o fim da vida, ajudando-o a manter a vida financeira em ordem e mantendo contato com
o restante da classe que Soler teve na cidade. Com a morte dele estes dois alunos, cientes de
que o autor deste trabalho estava escrevendo exatamente sobre seu legado pedagogico, nos
confiaram uma série de documentos pessoais do professor: dezenas de programas de
concerto, um curriculum vitae (que ele preparou para ingressar na UDESC, em 1985),
alguns recortes de jornais brasileiros e europeus falando de seu trabalho como violinista e
professor, gravagdes feitas por ele, partituras, manuscritos e versoes digitais de ensaios
inéditos, fotos e muitos outros papeis.

O senso de organizacdo do método de violino de Soler também ¢ encontrado
em seus documentos, separados em pastas tematicas. Particularmente, nos chamou a
aten¢do a presenca de numerosas criticas de jornais espanhdis, celebrando suas apari¢des
publicas. O LP que ele gravou em Recife no fim dos anos 1960 corrobora tais criticas,
mostrando um violinista de alto nivel técnico e artistico.

As versdes de seu método que estavam junto com os documentos ja nos eram
inteiramente conhecidos. Ainda assim, este trabalho deve muito a decisdao destes dois bons
amigos, que nos permitiram documentar melhor a vida de Luis Soler. Gragas a estas caixas
de arquivo podemos tentar auxiliar na preservagdo da memoria de uma pessoa importante
no panorama recente do ensino de violino brasileiro.

Muitas vezes ¢ dito que o Brasil ¢ uma nac¢do que pouco valoriza a propria

histéria. Na musica ndo ¢ diferente: a producdo musical de Villa-Lobos, nosso mais

¥ Em uma das entrevistas que acabamos de citar (PASTERNAK, 2010), ele afirmou a jornalista que um ano
antes se sentia com 40 anos, e agora parecia que a idade “havia caido” sobre ele.
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importante compositor, estd desorganizada e caodtica — possivelmente muito disso se deva
ao fato de que ele mesmo ndo tentou organiza-la em vida. Também conhecemos pouco
nossos grandes intérpretes, ignorando quase completamente, por exemplo, que uma
violinista paraense — Virginia Sinai — foi medalha de ouro no Conservatorio de Paris na
classe de Lambert Massart, em pleno século XIX™.

Por isso ndo chega a surpreender que, tdo rapidamente, o nome de Soler esteja
ficando esquecido, apesar do belo trabalho que fez como professor de violino no Brasil. Ele
¢ pouquissimo citado no meio académico, exceto por seu livro etnomusicologico que, em
que pese seu valor e qualidade, reflete um esforco de poucos anos do professor espanhol
para escrever sobre um assunto que despertou seu interesse enquanto morava no Recife e
cuja tematica lhe era familiar.

O método de violino, porém, foi sua grande obra e, como enfatizamos, nele
Soler promoveu uma notével sintese, conjugando livros de técnica de violino com material
que ensinam a estudar e lecionar o instrumento — como os de Flesch, Galamian e Auer,
tratados dos quais podemos encontrar ecos em seu trabalho, sugerindo tanto o contato
direto de Soler com este material quanto com tradigdes comuns que conservaram seus
ensinamentos. Tal sintese também tem carater historico, pois foi escrita por um musico cujo
professor estudou no inicio do século XX no Conservatério de Bruxelas, um dos mais
importantes da Europa.

Deste material, de grande valor historico, pedagogico e académico, produzido
em nosso pais, apenas uma pequena parcela foi publicada, e teve repercussao nula.

Por termos convivido com esse violinista e professor durante alguns anos, pela
personalidade que ele foi e seus documentos pessoais atestam, e por conhecer seu material
violinistico, temos a convic¢do de que o nome de Soler deve ser preservado, € que seu
método, ponto alto de sua producao, merece ser publicado na integra, para ser conhecido e
discutido pelos violinistas e professores brasileiros.

Em uma das entrevistas que deu no final de 2010 — cerca de trés meses antes de
seu falecimento — para o relancamento de Quatro Poetas da Catalunha, assim ele

respondeu a um jornalista, quando questionado se sua vida ndo seria “um roteiro de filme”:

88 SILVELA, 2001.
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“E um diario. Mas o diario sou eu — ndo ¢ um caderno, um papel. Nasceu comigo, ¢ vai
morrer comigo”. (MULLER, 2010)

Acreditamos que a memoria de Luis Soler, virtuose do violino e fino artista que
viveu mais da metade de sua vida no Brasil, ndo deve morrer com ele. A marca que ele
deixou em diversos alunos (incluindo o autor deste trabalho), que sem sua presenca
provavelmente ndo teriam se tornado musicos profissionais, inclusive tendo tirado alguns
adolescentes do Recife de uma vida ameacada pela marginalidade — uma de suas maiores
alegrias —, ja constituem um legado significativo de sua vida. Mas seu método, pela
originalidade e ambigdo, seria de grande interesse para o estudo de violino no Brasil e
enriqueceria nosso panorama historico e pedagdgico, ajudando a colocar seu legado em um
patamar mais justo. Esperamos que ele seja um dia integralmente publicado, torne-se

conhecido e passe pelo crivo da Historia.
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Anexo 1: Imagem do programa que apresenta um ciclo de recitais de Soler em 1950,
com doze sonatas para violino de compositores alemaes. (Arquivo pessoal de Luis

Soler, que esta sob os cuidados do autor).

EL REAL CIRCULO ARTISTICO DE BARCELONA
ofrece al ptblico filarménico, un
CICLO DE TRES CONCIERTOS COMENTADOS

desarrollando el tema
LA SONATA DE VIOLIN EN ALEMANIA

a cargo del prestigioso violinista
LUIS SOLER

y del maestro pianista alemin

ECKHARD STEGMANN

PROGRAMAS:

Sabado dia 3 de Junio

Sonata en la menor . TELEMANN
» » la mayor . BACH
» » sol mayor . BEETHOVEN
» » mi b mayor . . STRAUSS
Sabado dia 10 de Junio
Sonata en re mayor. . HAENDEL
»  » do mayor . HAYDN
» » la menor. . SCHUMANN
»  » re mayor . HINDEMITH
Domingo dia 18 de Junio
Sonata en sol mayor . . MOZART
Sonatina en re mayor . . SCHUBERT
Sonata en sol mayor . . BRAHMS
» » fa sost. menor . REGER
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Anexo 2: Programa de um recital de Luis Soler em Detmold, Alemanha, em

29/01/1964 (idem).

QJ&.’VVO\C = ﬁgiwa‘v\@

Stadtische Volkshochschule Barntrup

Mittwoch, den 29. Januar 1964, 20 Uhr in der Aula der von Haxt-
hausenschule

Semesterbeginn . Semester 1964

KONZERT mit spanischer Violinmusik

Prof. Luis Scler, Geige, Universitit Recife, Brasilien

Doz. Werner Baumann, Klavier, Musikakademie Detmold
spielen:

1. Luis Soler: ,Aire" {iber eine alte spanische Melodie

2. Francisco Manalt: Vivace grazioso aus der Sonate Nr. 2
(18. Jh)

3. José Herrando: Paostorale
(18. Jh)
4. Joaquin Turine: Poema de una Sanluguena

a) Vor dem Spiegel

b} Cancién del Lunar

c) Hallunzinationen

d) Der Rosenkranz in der Kirche

PAUSE

5. Mari - Soler Triptychon ,Ibiza”
1.) Hirtenszene am Morgen
2.) Ldndliches Lied
3.) Maddchen und Fischer
6. Rodrigo 2 Skizzen a) Die Verliebie am Springbrunnen
b) Kleine Ronda

7. Joaquin Nin Spanische Suite

a)  Altkastilisch
b) Nurcianisch
c) Katalonisch
d) Andalusisch

8. Sarasate Capricho vasco

Einfihrende Worte: Oberschulrat E. Stegmann, Detmold

Eintritt: 1,50 DM Studierende: -,50 DM Mitglieder: frei
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Anexo 3: Inicio de dois estudos compostos por Soler com os respectivos textos
explicativos. Eles foram publicados, com os textos traduzidos para o espanhol, no
primeiro volume dos Estudos Abreviados. Material do arquivo do autor, copiado na
época em que foi aluno de Soler. O segundo estudo é o que apresentamos na figura

135, p. 100.

Procurar a maxima regularidade na fluéncia ritmica das notas e no volume
e qualidade do som produzido pelo arco.
-Bater os dedos no espelho com forga e elasticidade, especialmente o 4.
-Apds conhecer as notas o bastante, praticar em velocidades cada vez
maiores, até limites que nao prejudigquem a igualdade métrica e sonora.

Realp

Evaluagao errada de pausas curtas e seus reflexos na execugao

E comum encompridar o valor de pausas curtas que dao origem a um pequeno
grupo de notas a contratempo:

Resulta disto gue a primeira 7 7 Loy ,'iu q:_]ou el 4o

nota do grupo, entrando ja atrasada e a procura de recuperar O tempo esban-
‘jado, apressa as notas restantes, o grupo todo ficando desaprumado e per-
dendo a nitidez ritmica que lhe cabe.

Este defeito, numa Gltima andlise, had de ser atribuido a demora pro-
cessada entre que o violinista, percebendo cerebralmente o "momento" da
pausa, ordena a seus nervos movimentar articulacgoes e misculos, até que a
movimentagao efetiva é transmitida ao arco para, finalmente, fazer vibrar
a corda. Processo que, considerada-a brevidade da pausa, faz com que a pri-
meira nota venha atrasada, mesmo o violinista acreditando té-la atacado
na hora certa.

Tendo em vista o qual, a regra pratlca para se corregir este defeito
devera atender dois Itens complementares:

-Propender a encurtar a pausa; criar o habito, no caso, de se atacar
a 12 nota LIGEIRAMENTE ADIANTADA. k

-Obedecido o item anterior, EVITAR CORRER NAS NOTAS SUBSEQUENTES,
tocando o grupo todo com calma e aprumo.

Obs.: Ap01ar discretamente as c¢rinas na corda nos ataques da;anacrusas«
-Coeréncia na quantidade de arco passada nas colch&ias em relagao
ao das semicolcheias.

'.Modera.to @ waﬂ
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