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RESUMO

O presente trabalho busca investigar o tema expressividade em musica — mais especificamente
no que ele concerne a performance musical — com enfoque em elementos que possam ser
associados a técnica instrumental do violino. Inicialmente, o assunto foi abordado mediante
viés historico em que se investigou a literatura acerca de expressividade musical a partir do
século XVII. Buscaram-se informac6es de areas diversas como, alem da performance musical,
anélise musical, teoria musical, cognicdo musical e filosofia da mdsica. A partir disso, foram
explanados, com base em associa¢des entre a referida literatura e a literatura pedagdgica do
violino, exercicios voltados para o desenvolvimento do dominio de aspectos técnicos cujo
emprego seja relacionado a obtencao de expressividade na performance musical.

Palavras-chave: Expressao musical. Performance musical. Violino.



ABSTRACT

This research aims at the investigation of the theme expression in music — more specifically
concerning musical performance — with focus on elements that may be associated with the
technique of the violin. We initially approached the theme by a historically oriented
investigation of the literature on musical expression dating back to the seventeenth century. We
collected data not only in the area of musical performance, but also in the areas of musical
analysis, musical theory, musical cognition and musical philosophy. Based on these data, we
selected technical exercises concerning the development of expression in violin playing from
instructional violin methods.

Keywords: Musical Expression. Musical performance. Violin.



“For the essence of all artistic beauty is
Expression, which cannot be where there is really
nothing to be expressed: the line, the color, the
word, the sound following obediently and with
minute scruple the conscious motions of a
convinced intelligible soul.”

John B. McEwen
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1 INTRODUCAO

Em minha trajetoria como violinista, tenho vivenciado, tanto como estudante como
profissional, o emprego constante do termo “expressdo” — e derivacOes dele, como
“expressividade” e “expressivo” — em aulas, durante ensaios e conversas com colegas,
transmitindo para mim uma aura de mistério, de ambiguidade e até de inacessibilidade. Tive
contato com ideias como “expressividade vem da alma”; “expressividade ¢ obtida ao executar
a partitura com exatidao”; “expressividade deve ocorrer naturalmente”; “expressividade é algo
estritamente pessoal e subjetivo”; e “expressao nao pode ser ensinada’.

Essas maneiras de abordar expressividade no cotidiano do instrumentista foram, para
mim, muitas vezes dificeis de colocar em pratica, o que motivou uma reflexdo sobre o assunto,
resultando em questdes como: o que € expressdo em masica, e, mais especificamente, o que é
expressdo quando relacionada a performance de violino? Quais 0s recursos da técnica
instrumental o violinista tem para trabalhar de maneira a manipular aspectos expressivos?

Nossa pesquisa, portanto, é resultado de questionamento acerca do uso do termo
“expressdo” no ambito da performance de violino. Logo ao iniciarmos o levantamento da
bibliografia referente a esses topicos (expressao em musica/expressao em violino) chamou a
atencdo a riqueza com que eles sdo abordados no decorrer da histéria. Além disso, a maneira
com que se emprega o termo “expressdo”, carregada de ambiguidade, levou-nos a necessidade
de uma pesquisa que buscasse delimitar primeiramente os significados e a abrangéncia do
conceito de expressividade em masica, e mais especificamente no que esse termo se relaciona
a performance musical de violino.

Acreditamos que repostas as questdes colocadas acima seriam encontradas, entdo, a
partir de uma pesquisa voltada para a compreensdo do termo expressdo em masica, com
especial atencdo a aspectos de expressdo ligados especificamente a pratica instrumental que
possam ser associados a métodos e exercicios voltados para o desenvolvimento de elementos
da técnica do violino, cujo dominio permita a exploracdo de tais parametros de expressdo.
Procuramos, assim, ao responder as questdes acima, fornecer, no item 2 (Um Breve Panorama
sobre Expressividade Musical), uma visdo sobre o assunto expressdo em performance musical
e investigar, no item 3 (Abordagens para a técnica do violino), recursos tecnicos préprios do
violino — que podem ser estendidos em larga escala a outros instrumentos de cordas —, voltados
para o desenvolvimento de atributos expressivos. Cabe ressaltar que, ao se referir a recursos

técnicos proprios do violino, delimita-se o escopo desta investigacdo, no que ela concerne a
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técnica instrumental, ao que se entende comumente como técnica de mao esquerda e méo direita
do violino.

Tendo isso em mente, comecamos levantamento bibliografico acerca de expressdo em
musica na performance musical, procurando sempre aspectos que, além de responderem a
pergunta “o que ¢ expressao em musica na performance musical”, pudessem ser associados, em
uma segunda etapa, a técnica instrumental do violino. Para agrupar os resultados desse
levantamento, adotou-se viés histdrico, buscando organizar a literatura encontrada em uma
linha que remete ao século XVII e segue até os dias de hoje.

Sobre a riqueza de abordagens, anteriormente observada, com que a expressividade em
musica — e em performance musical — é tratada, notamos que o assunto transita por diferentes
areas, como filosofia musical, analise musical, teoria musical, pedagogia musical e cognicédo
musical. Evidentemente que se tratam de campos de estudo independentes e complexos.
Buscamos, porém, discorrer brevemente sobre as conexdes encontradas que consideramos
relevantes, mais especificamente as relacionadas a performance musical, mediante o citado viés
historico.

No segundo item, “Um Breve Panorama sobre Expressividade Musical”, encontra-se
o resultado da investigacdo da ideia de expressividade em musica, por meio de um breve
panorama cronoldgico acerca do pensamento sobre expressao do seculo XVI11 até os dias atuais.
Inicialmente, discorre-se sobre a ideia de expressividade relacionada a pratica musical no
periodo Barroco. Mais adiante, passamos para a visdo de expressividade musical a partir de
pensadores iluministas e a nova visdo humanista do intérprete musical. No periodo do
Romantismo musical, observa-se a ampliacdo da indagacao sobre expressividade por meio de
concepgdo que associa sentimentos e sons. A parte final do segundo item trata dos séculos XX
e XXI, quando a pesquisa em areas da teoria, psicologia e pedagogia musicais sobre
expressividade musical tiveram significativo desenvolvimento.

O segundo item forneceu subsidios que possibilitaram uma visdo ampla de aspectos
expressivos que podem ser trabalhados por meio de exercicios e estudos com enfoque na técnica
de méao direita e esquerda observados em métodos especificos do instrumento. Dessa forma, no
terceiro item, “Abordagens para a Tecnica do Violino”, apresentam-se ferramentas cujo
dominio permite o desenvolvimento da expressividade no violino, com o objetivo de relacionar
parametros estruturais geradores de expressdo, observados no estudo que resultou do segundo

item, com os recursos técnicos do violino.
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2 UM BREVE PANORAMA SOBRE EXPRESSIVIDADE MUSICAL

Foi entre os séculos XVII e XVIII que a ligacdo entre musica e palavra passou a ser
abordada com mais énfase e que o conceito de expressividade, relacionando sentimentos e sons,
passou a ser explorado com mais intensidade (FUBINI, 1976, p. 171-175). Foi também a partir
do século XVII, que a discussdo sobre a capacidade da musica em ser expressiva de forma
autébnoma, independentemente de elementos externos, passou a ter espaco. Cada vez mais a
discussdo acerca da dualidade entre razéo e emogéo no fazer musical se fez presente, de forma
que a sensibilidade deixou de ser vista como inferior ao intelecto (FUBINI, 1976, p. 171-204),
pensamento por sua vez exemplificado em G. W. Leibniz (1646-1716), que acreditava que a
musica, apesar de forma ndo exatamente intelectual ou légica, era um produto sistematico e
ordenado que obedecia a regras e principios logicos' (BOWMAN, 1998, p. 73).

O pensamento musical era dominado ainda por associacfes entre retérica e musica,
fundamentadas largamente na literatura acerca do oratorio e retdrica por escritores gregos e
romanos, principalmente Aristoteles, Cicero e Quintiliano (FUBINI, 1976, p. 147-156). Em
especial, a doutrina estética aristotélica da arte como imita¢éo da natureza (teoria mimética) foi
essencial para a evolugdo desse pensamento até o século XVIII.

A teoria mimética foi o fundamento para a doutrina dos afetos?, a partir da crenca de
gue a masica podia imitar a natureza, a inflexdo da fala e emoc¢des humanas através de métodos
retoricos que objetivavam estimular o ouvinte (FUBINI, 1976, p. 187). Na musica, isso podia
ser alcancado, por exemplo, pela imitacdo literal, como no tone painting®, ou de maneira
metafdrica. Tais ideias estdo presentes na obra Réflexions critiques sur la poésie et sur la
peinture, de 1719, escrita por Jean Dubos (1670-1742), para quem imita¢do nao era um fim em
si mesmo, mas um meio de atingir um determinado objetivo. Ja para Charles Batteux (1713-
80), a imitacdo era o propdsito maximo da arte, 0 que pode ser verificado em Les beaux-arts
réduits a um méme principe (1746), obra baseada profundamente na teoria de Aristdteles, em
que se advoga ndo apenas a copia da realidade, mas da “belle nature”, uma composi¢do das
perfeicbes que permite que o ser humano veja o ideal por tras da natureza (BAKER;
PADDISON; SCRUTON, 2001).

! Essa crenca foi base para a teoria dos afetos que presumia uma congruéncia entre padrdes tonais e emocionais
exploraveis pelo compositor e compreensiveis pelo ouvinte (BOWMAN, 1998, p. 73).

2 Afetos consistem em estados emocionais ou paixdes racionalizadas (BUELOW, 2001).

3 Word painting ou tone painting consiste em técnica, empregada por compositores, que busca refletir o sentido
literal das palavras nos sons musicais.
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2.1 EXPRESSAO MUSICAL A PARTIR DO SECULO XVIII

A visdo da masica como imitacdo permaneceu irrefutada até a publicacdo de Essay on
musical expression (1752) de Charles Avison (1709-1770) (BAKER; PADDISON;
SCRUTON, 2001). Os autores abordados a seguir se inserem no contexto da corrente iluminista

vigente durante o século XVIII.

2.1.1 Charles Avison

Avison apontava a perfei¢cdo musical como resultado puramente da melodia, harmonia
e expressdo, que quando combinadas tinham o poder de excitar as paixdes da alma (AVISON,
1752, p. 3). Para ele, expressdao nada mais seria que a aplicacdo apropriada de melodia e
harmonia em uma determinada peca musical, sendo a imitacdo de sons da natureza somente
emulacédo e ndo a verdadeira expressdo (AVISON, 1752, p. 49). Segundo Avison (1752, p. 2-
6), a expressdo s6 se encontra em sons ordenados e ndo cadticos e é diretamente ligada ao
carater esteticamente agradavel. Ele afirmava que a mdsica imitativa da natureza, ainda que
eventualmente pudesse coincidir com a musica expressiva, tinha poderes restritos. No entanto,
segundo ele, a musica poderia imitar sentimentos, movimentos ritmicos, sons extramusicais e
ideias poéticas, a respeito do que ele apresenta algumas regras composicionais de como a
imitacdo pode ser aplicada com fins expressivos (AVISON, 1752, p. 49-92).

Avison (1752, p. 49-93) faz uma distingdo entre a expressdao do compositor e a do
intérprete, de forma que na primeira reside a capacidade de expressar uma paixao em particular,
enquanto que a segunda esta ligada a ideia de que o intérprete deva “fazer justica a composi¢ao”,
executando-a com gosto* e estilo, de forma a atender as intengdes do compositor.

Sobre interpretacdo, Avison (1752, p. 93-111) ressalta também o papel decisivo que o
performer possui de, por meio de sua execucao, elevar ou diminuir a capacidade expressiva de
uma composicdo. Ele afirma que o carater de uma obra é dado mais pelas caracteristicas

estruturais usadas em sua escrita do que pela métrica e andamento. Portanto, Avison afirma que

4 O termo gosto incitou ampla discussdo desde o periodo renascentista. Esse termo se relaciona ao discernimento
através dos atos de diferenciar, qualificar e julgar, sendo que seu uso durante o século XVIII tem ligacéo direta
com a retdrica e a expressividade. O conceito de gosto esteve fortemente atrelado as discussdes estéticas durante
o0 século XVIII, de maneira que a performance musical realizada com bom gosto devia possuir o afeto adequado
para mover o proprio intérprete e, por consequéncia, o ouvinte. O uso decoroso de ornamentacdes e a compreensao
da obra como um todo por parte do intérprete também eram vistas como fatores essenciais a execugdo com bom
gosto durante o século XVIII (HELD, 2018, p. 114-128).
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€ necessario que o intérprete observe que as indicagdes Allegro e Largo, por exemplo, sdo
relativas e que o andamento apropriado é sempre subordinado a melodia. Ele adiciona ainda a
ornamentacao como fator crucial na expressividade do intérprete e, a esse respeito, cita o tratado
de Francesco Geminiani (1687-1762) como referéncia (AVISON, 1752, p. 110).

2.1.2 Francesco Geminiani

No prefacio de seu conhecido tratado de violino, Geminiani afirma que a intencdo da
musica ndo é agradar ao ouvido, mas expressar sentimentos, aticar a imaginacéo, afetar a mente
e comandar as paix0es. Ele afirma que a arte de tocar o violino consiste em manipular a
sonoridade do instrumento de maneira que ela se equipare a perfeicdo da voz humana e em
executar cada peca com exatiddo, propriedade e delicadeza de expressdo de acordo com a real
intencdo musical (GEMINIANI, 1751, p. 1-5).

Podemos citar como indicativo do pensamento sobre expressao de Geminiani (1751, p.
5) alguns dos exemplos contidos no tratado, como o exemplo XIII, que especifica que “o
movimento deve ser tocado de maneira que Se assemelhe a um discurso envolvente”,
pensamento que Vai, ao realizar conexao com a retorica, ao encontro das diretrizes musicais
desse periodo. No exemplo XVIII, Geminiani agrupa “todos ornamentos de expressio’,
necessarios para, segundo ele, se tocar com bom gosto (GEMINIANI, 1751, p. 6-8). Ele
conclui, afirmando que, apesar de uma condicdo inicial ser benéfica®, qualquer um pode
desenvolver sua expressividade ao estudar os catorze ornamentos de expressdo encontrados no

exemplo de nimero XVIII de seu tratado (GEMINIANI, 1751, p. 6-8).

2.1.3 Jean-Jacques Rousseau

De acordo com Jean-Jaques Rousseau (1712-1778), expressao é a qualidade que permite
ao mdsico tocar com vivacidade e imprimir energia as ideias que possui e deseja exprimir. Ele
afirma que ha uma expressdo referente a composicdo e uma a execucdo, e € a juncdo de ambas
gue promove os efeitos musicais expressivos. Segundo ele, a melodia, a harmonia, o ritmo e a
escolha dos instrumentos/vozes s@o os elementos da linguagem musical que criam a gama de

possibilidades expressivas; possibilidades que sdo resultado do carater ditado pela relacéo

% Acreditamos que Geminiani foi pioneiro no emprego da nomenclatura “ornamento de expressio”.
¢ Entendemos que ao falar sobre condicdo benéfica, Geminiani refere-se a conceitos como talento, naturalidade e
aptidao.
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imediata entre a melodia e a acentuagdo gramatical presente na oratdria. Para Rousseau, é no
canto que se deve espelhar a expressividade da musica instrumental (ROUSSEAU, 1764, p.
135-137).

Ainda segundo Rousseau (1764, p. 135-137), para compor a melodia, tanto o
pensamento como os afetos do compositor estdo subordinados ao uso das inflex6es nas
palavras, em uma imitacdo da natureza que deve ser sempre agradavel. Ele afirma que a
harmonia reforca e reanima o carater expressivo dos intervalos melédicos, interligando as ideias
musicais precedentes as subsequentes por meio de modulacdes que se assemelham ao
desenrolar de um discurso e conferem sentido & melodia.

Rousseau (1764, p. 135-137) afirma que o ritmo musical é um espelho das emocdes
humanas (como angustia e ira expressados por ritmos desiguais e tristeza e languidez por ritmos
estaveis) e resulta de conexdes realizadas a partir da observacdo das mudancas no ritmo da fala
de acordo com os diferentes afetos. Rousseau busca ainda delimitar correlagdes entre timbres e
caracteristicas expressivas. Por exemplo, ao tratar das diferentes caracteristicas expressivas de
cada instrumento em decorréncia de seu timbre’, Rousseau afirma que o trompete expressa
belicosidade, a flauta expressa ternura, o oboé expressa alegria, a trompa expressa realeza e o
violino é o instrumento com expressao maior e mais universal.

Sobre a expressividade na interpretacdo, Rousseau aponta a necessidade da fluéncia e
sensibilidade linguistica, no caso, a linguagem musical notada, para a compreensao da obra
escrita. Rousseau afirma que o conhecimento sobre canto (texto, frase e acentuacdo) leva a
compreensdo da energia proveniente do senso poético trabalhado pelo compositor, de maneira
que, se o intérprete for capaz de canalizar ambas fontes de energia criativa, ele estard munido
de todas as ferramentas de expressao possiveis. Ainda em Dictionnaire de musique, Rousseau
afirma que tal consideracdo implicaria em formas corretas ou incorretas de expressdo, bem
como na necessidade imprescindivel da Otica de outro ser humano, o compositor, para o
preenchimento de um potencial expressivo pelo intérprete. Por fim, ele afirma que a ligacdo
entre a acentuacdo ritmica musical e a da oratéria permite que uma passagem executada
instrumentalmente soe como a voz humana (ROUSSEAU, 1764, p. 135-137).

7 Acreditamos que a atribuicdo de realeza, alegria, tristeza ou ternura a um timbre pode ser um fator cultural e
histérico amparado por tradicoes e nao parece suficiente para elucidar o cerne da expressividade musical. No
entanto, a afirmagdo sobre o violino, corroborada por outros autores, incita a investigacdo sobre o papel de
evidéncia desse instrumento no que se refere a expressdo em mausica.
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2.1.4 Leopold Mozart

Publicado em 1756, o tratado de Leopold Mozart (1719-1787) associa expressividade
ao uso de ornamentos como trinado, apojatura e mordente, dentre outros; ele afirma que tais
ornamentacdes sao resultantes de sons da prdpria natureza e, portanto, sdo imprescindiveis para
se alcancar uma boa execucdo. Especificamente a respeito da obtencdo de uma execugéo
expressiva, a capacidade de imprimir contrastes e nuances &, segundo o autor, condi¢do para se
alcancar esse objetivo assim como ser capaz de manter-se a fiel a notagdo (ornamentacdes,
articulacdo, dinamica e acentuacéo) e ao afeto (MOZART, 1951, p. 166-225). E interessante
sua afirmacdo de que um bom violinista de orquestra é mais expressivo que um solista, uma
vez que deve se adaptar aos outros constantemente e a diversos tipos de obra, muitas vezes a
primeira vista® (MOZART, 1951, p. 216-217).

Mozart (1951, p. 219) diz que, na auséncia de marcacOes de expressdo, a execugdo
expressiva depende da acentuacdo métrica de acordo com a divisdo de tempo da obra. Mozart
da grande importancia a acentuacdo e afirma que geralmente atribui-se énfase aos tempos fortes
(primeiro e terceiro tempos em 4/4; primeiro, quarto, sétimo e décimo em 12/8 e primeiro e
quarto tempo em 6/4 ¢ 6/8). No entanto, o que ele chama de “notas boas” (notas a serem
enfatizadas) podem, com menos frequéncia, serem encontradas nos outros tempos (MOZART,
1951, p. 219). Mozart comenta que a marcagdo fp € uma marcacdo expressiva inusitada,
especialmente em tempos fracos. Afirma também que na auséncia de marcac6es de articulacdo
pelo compositor, o violinista deve possuir senso critico para manipular os diferentes golpes de
arco com bom gosto, uma vez que a articulacdo tem papel fundamental na construcdo da
melodia. No capitulo XII, sdo ditadas algumas regras referentes a acentuacédo, a dindmica e a
articulacdo, como, o cuidado em ndo acentuar a segunda nota de uma ligadura sobre duas notas
dividida por uma barra de compasso e a exploragédo das diversas nuances da dindmica forte sem
resultar em uma sonoridade ruidosa (MOZART, 1951, p. 215-225).

Mozart (1951, p. 218) afirma,

Antes de se comecar a tocar, a pega deve ser observada e levada em
consideracao. O carater, 0 tempo e o tipo de movimento requerido pela
peca devem ser buscados, devendo-se cuidadosamente observar se
ocorre alguma passagem que se parega a principio pouco importante,
mas que, devido a seu especial estilo de execucao e expressao, ndo seja
facil de ser tocada & primeira vista. Finalmente, durante o estudo, todo
cuidado deve ser tomado para encontrar e transmitir o afeto que o
compositor almejou trazer a tona; e como tristeza geralmente se alterna
com alegria, cada um deve ser representado de acordo com seu tipo. Em

8 A partir dessa afirmacdo, concluimos que flexibilidade na interpretacdo é, segundo Mozart, ingrediente
importante para a expressividade musical.
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resumo, tudo deve ser executado de forma que o préprio intérprete se
sinta movido (MOZART, 1951, p. 218, traduc&o nossa)®.

2.1.5 Francesco Galeazzi

Em 1791, Francesco Galeazzi (1758-1819) publicou Elementi Teorico-Pratici para
violino; nessa obra ele afirma que a expressividade depende do uso com correcdo e
discernimento da ornamentagdo — em especial, a diminuigcdo —, da observacao e obediéncia as
marcacdes de piano e forte — uso do pianissimo ao fortissimo, onde o violinista deve possuir
controle da divisao de arco — e da compreensdo de que a expressao do violino solista é diferente
do violino na orquestra, uma vez que, segundo ele, o violinista orquestral meramente deve se
ater a tocar corretamente as alturas, ritmos e marcacdes de dindmica anotados, enquanto que,
ao tocar o solo, o violinista deve usar todos “os artificios” da arte musical, sobretudo “talento”
e “génio”'® (GALEAZZI, 1791, p. 217). Galeazzi afirma ainda que toda expressio musical
advém do canto, que possui a vantagem expressiva de apoiar-se na poesia. Por fim, Galeazzi
afirma que a compreensdao do ritmo pelo instrumentista é fator crucial para a execucao
expressiva das composicdes, uma vez que permite fidelidade ao carater de cada peca
(GALEAZZI, 1791, p. 118).

2.1.6 Transicdo para o século XIX

Abbé André Morellet (1727-1819), em seu artigo De I"expression en musique, publicado
em 1771, apesar de ndo abandonar a ideia da mimética, aponta fraquezas nessa teoria, pelo
menos no que se refere a musica. Michel de Chabanon (1730-1792) também tratou o problema
da teoria da imitacdo em De la musique considérée en elle-méme et dans ses rapports avec la
parole, les langues, la poésie et le théatre. Chabanon acreditava que o prop6sito da musica ndo
era imitar a natureza, tampouco deveria ser uma imitacdo dos sentimentos do compositor e do
intérprete externada por sons. Ele afirmava que o desvio da realidade que se buscava imitar era
inevitavel e, portanto, sua conclusdo contrariava a ideia da musica como linguagem imitativa

das emocdes na qual a concepcao que ligava musica a retorica se apoiou. Chabanon acreditava

® Do original: Before beginning to play, the piece must be looked at and considered. The character, tempo, and
kind of movement demanded by the piece must be sought out, and carefully observed whether a passage occurs
not therein which often at first sight seems of little importance, but on account of its special style of execution and
expression is not quite easy to play at sight. Finally, in practicing every care must be taken to find and to render
the affect which the composer wished to have brought out; and as sadness often alternates with joy, each must be
carefully depicted according to its kind. In a word, all must be so played that the player himself be moved thereby.
100 termo “génio” ¢ sindnimo de talento.
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que a masica ndo era imitacdo da natureza, de emocges ou da linguagem; a mdsica, para ele,
era uma linguagem por si s6. Essa vertente de pensamento foi pioneira dentro de uma visao da
musica como autossuficiente em seu conteudo formal e estrutural, tendéncia que se
desenvolveria marcantemente no século XIX, por exemplo na obra de Eduard Hanslick. No
entanto, Chabanon admitia que a musica era capaz de afetar as emogBes dos ouvintes, apesar
de essa néo ser sua funcdo primordial (BAKER; PADDISON; SCRUTON, 2001).

2.2 EXPRESSIVIDADE NO PERIODO DO ROMANTISMO

A mudanca no conceito de expressividade musical que se observa a partir do inicio do
século X1X associa-se ao desenvolvimento da musica puramente instrumental. A partir do fim
do século XVIII, por influéncia de preceitos iluministas, a musica instrumental passou a ser
entendida por alguns como a mais elevada das artes, capaz de expressar sentimentos e emogoes
além dos limites do conhecimento racional (BOWMAN, 1998, p. 133-166).

2.2.1 Eduard Hanslick

Eduard Hanslick (1825-1904), em On the musically beautiful: a contribution towards
the revision of the aesthetics of music (1891), exp6s uma nova vertente de pensamento sobre a
estética musical, para a qual o contetdo da expressividade estaria apenas na estrutura musical
e ndo em fatores externos. Seu pensamento opunha-se ao dos chamados tedricos do
sentimento®!, que defendiam a ideia de que a musica tinha a funcdo de comunicar emogcoes
(BAKER; PADDISON; SCRUTON, 2001).

Quanto a funcgdo do intérprete, Hanslick (1986, p. 49) afirmava que, para ele € dado o
papel de liberar diretamente seu sentimento pessoal através de seu instrumento, e o contato
fisico entre intérprete e instrumento que ocorre para a producdo sonora é o maior canal de
emissdo emotiva na musica. Hanslick segue afirmando que o compositor trabalha
intermitentemente e vagarosamente, enquanto a arte do intérprete ocorre intempestivamente e
no momento. Ressalva ainda que, obviamente, o intérprete s6 pode trabalhar sobre o material
do compositor, a menos em situa¢do em que a performance e criagcdo coincidam no mesmo ato
(como na improvisagéo), resultando no que ele chama de “o mais alto grau de imediatismo na

revelacio de estados mentais na musica”? (HANSLICK, 1986, p. 49).

11 Do original: feeling theorists (traducéo nossa).
12 Do original: the highest degree of immediacy in the musical revelation of mental states (traducéo nossa).
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Hanslick (1986, p. 77-83) afirmava que a biografia ou contexto histérico e social do
compositor ndo devem ser levados em consideracdo na apreciagdo estética musical e questiona

0 papel do conteddo programatico e titulos poéticos em obras musicais.

2.2.2 Mathis Lussy

Mathis Lussy (1828-1910), no prefacio de seu tratado “Expressdo musical, acentos,

nuances ¢ tempo, em musica vocal e instrumental”, de 1862, declara que,

A popularizagdo da musica fez até o presente momento progresso
estarrecedor, e, no entanto, Expressdo — a esséncia da mdsica — parece
permanecer a propriedade de alguns poucos espiritos talentosos, e
execucdes brilhantes sdo encontradas com mais frequéncia do que o
tocar expressivo (LUSSY, 2012, p. 3, tradugdo nossa)®®.

Segundo Lussy, professores exibem anotacdes e dao instrucbes sem deixar clara a
causalidade de escolhas consideradas instintivas, as quais ele se refere como ““as misteriosas
leis da expressao” (LUSSY, 2012, p. 4). Lussy (2012, p. 4) buscou “descobrir, classificar e
formular” regras utilizadas instintivamente pelos mestres da composi¢ao e interpretagao de sua
época, sendo que “o acaso da espago ao método cientifico, que leva a expressao do dominio
sentimental ao dominio da razdo”*.

Ao utilizar exemplos de composicBes de sua época, Lussy (2012, p. 1-5) afirmava que
os geradores de expressao se encontram na estrutura da frase musical, dividindo “as causas
generativas de expressdo”!® em ritmicas, métricas e tonais. Em termos amplos, Lussy apontava
a acentuagdo — aspecto que se faz presente metricamente, ritmicamente e tonalmente — como o
mais decisivo fator expressivo.

Lussy discorreu sobre a distin¢do entre métrica e ritmo, de maneira que o ritmo poderia
ser definido como a recorréncia de eventos sonoros e a métrica como a acentuacao regular sobre
a qual ocorrem esses eventos (LUSSY, 2012, p. 17-124). Ele afirmava ainda que ha um ritmo
harmonico, melddico, contrapontistico e de textura que criam cadéncias ou frases (LUSSY,

2012, p. 62-66). Podemos afirmar a partir dos quarto e quinto capitulos, que Lussy considerava

13 Do original: The popularization of music has of late made astonishing progress, and yet Expression — the essence
of music — seems to remain the property of a few gifted spirits, and brilliant execution is still far oftener met with
than expressive playing.

14 E interessante notar que essa inquietacio é absolutamente atual ainda hoje, pois o estudo da expressividade
sempre foi complexo e multifacetado. Talvez o objetivo de Lussy de preencher o que ele mesmo chama de “lacuna
na instrugdo musical sobre expressdo” ndo seja realizavel em uma Uinica obra, mas sua obstinagdo em criar um
livro onde interpretacdo artistica — ou seja, uma interpretagao expressiva — seja alcangavel para qualquer estudante
ou profissional ja é em si algo pioneiro.

15 Do original: the generating causes of expression (tradugéo nossa).
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a acentuacdo métrica como a base de organizacao que permite a criacdo, por parte do intérprete,
de fraseados e direcionamentos musicais (LUSSY, 2012, p. 17-40). Lussy ressalta que a
acentuacdo ritmica na musica vocal é mais explicita por coincidir com a acentuagdo dos versos.
Afirma também que a mdsica instrumental pode apresentar desafios para a localizacdo dos
acentos ritmicos, propondo treze regras que auxiliam na delimitagdo de secOes e frases, além
de quatro regras para a determinacao de carater feminino ou masculino da acentuacéo (LUSSY,
2012, p. 44-124).

Lussy (2012, p. 125) faz distincdo entre a acentuacdo estrutural e a acentuagdo
expressiva, sendo que a Ultima tem como preceito a imprevisibilidade, ou seja, na acepgao desse
autor, a expressividade se relaciona a elementos tidos como inesperados. H& também a
diferenciagdo entre o fator expressivo da acentuagao e o que ele chama “nuances e intensidades
sonoras”, em que se encaixam elementos como crescendo, diminuendo e todas as variacdes
micro ou macro de volume (LUSSY, 2012, p. 125-126). Por fim, Lussy aborda a questéo do
que ele chama de “tempo normal”, que seria o andamento mais apropriado para cada obra
baseado em sua estruturacdo. Como parte sobreposta a esse tempo normal, estdo as “inflexdes
emocionais” (termo usado por ele) de rallentando e accelerando (LUSSY, 2012, p. 125-162).

Sobre os acentos expressivos, Lussy afirma que, diferentemente da acentuagcdo métrica
e ritmica (resultado, segundo o autor, do instinto e da inteligéncia), sdo fruto do sentimento de
um verdadeiro artista (LUSSY, 2012, p. 125). Para ele, quanto mais elementos expressivos
(notas reiteradas, notas auxiliares, sincopas e cromatismos, por exemplo), mais a acentuacao
expressiva é cabivel. Lussy classifica os acentos expressivos como resultantes de assimetria
métrica, ritmica, tonal/modal ou harménica (LUSSY, 2012, p. 127-161).

Lussy refere-se ao uso da mudanga de andamento com fins expressivos como um
elemento emocional, pois, resultariam do aumento ou diminuicdo de energia fisica do proprio
intérprete, promovida pela execucdo fisica e gestual dos elementos expressivos contidos na
estrutura musical (LUSSY, 2012, p. 164). Ele organiza regras para o uso de rallentando (trinta
e duas regras) e accelerando (dezessete regras). Citaremos apenas algumas dessas regras, para
efeito ilustrativo. No caso do accelerando, ele afirma, por exemplo, que esse recurso deve
ocorrer em notas excepcionalmente repetidas e em modulag¢Ges no inicio ou fim de uma secao
ritmica (LUSSY, 2012, p. 163-195). Quanto ao rallentando, ele afirma que ele deve ocorrer,
por exemplo, na primeira nota de um ritmo com articulacdo em legato (caso essa nota seja mais
aguda que as notas precedentes), em uma pausa antes de uma nota mais grave precedida por
uma sucessdo de notas ascendentes ou em grupos descendentes seguidos por ascendentes
(LUSSY, 2012, p. 163-195).
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Lussy afirma (2012, p. 197-222) que as nuances de volume estdo intimamente
conectadas a estrutura musical e sdo as ferramentas expressivas que permitem que 0s acentos
métricos, ritmicos e expressivos se conectem e promovam sentido interpretativo mediante
contrastes. Para tais nuances, que ele afirma que agem em nivel micro e macro na composicéo,

ele estabelece onze regras para uso eficiente.

2.2.3 Pierre Baillot

Pierre Baillot (1771-1842), afirma que “expressdo consiste em comunicar com energia
todas as ideias musicais que o mdsico deve comunicar e 0s sentimentos que ele deve
expressar”'® (BAILLOT, 1991, p. 475). Ele relaciona expressividade a sentimentos e emogoes
que sdo colocados na execucdo através do dominio técnico do violino. Baillot define como
meios de expressdo no violino: timbre, estilo, gosto, estabilidade ritmica e génio. Tal qual
Leopold Mozart, Baillot (1991, p. 475-480) menciona que “a ornamentagdo embeleza a
expressividade™?’.

Baillot afirma que se alcanca expressividade ao executar corretamente o que foi
composto em um determinado sistema de notacao e estilo. Afinacdo, tempo, precisao ritmica,
pureza, suavidade e brilho no timbre sdo condicbes basicas para a expressividade, segundo ele.
Baillot considera que o timbre desempenha a principal funcdo expressiva, pois é nele que reside
a individualidade®® discernivel tanto no instrumento quanto no instrumentista (BAILLOT,
1991, p. 475).

Baillot (1991, p. 478) afirma que o andamento influencia diretamente a expressao e
que o violinista deve se ater ao carater de cada peca (demonstrado pelo proprio andamento,
tonalidade, ritmo, caracteristicas melddicas e harmonicas, tipos de acompanhamento, timbres,
dindmica e acento), adequando, para tanto, a técnica de méo direita no que se refere ao peso e
a velocidade do arco, bem como a velocidade das ornamentacGes, por exemplo. Ele afirma que
as marcacgdes como Adagio, Allegro e Presto tém, cada qual, um estilo expressivo proprio de
execu¢do. Afirma ainda que cada compositor insere em sua obra uma espécie de “digital”

expressiva prépria, derivada de seus préprios sentimentos e forma de se expressar,

16 Do original: expression consists of rendering with energy all the ideas the musician must render and all the
feelings he must express (traducdo nossa).

17 Dentre as quais ele destaca a apojatura, o port de voix, o trinado, o brisé (trinado sem terminacdo), o mordente
e o grupeto (BAILLOT, 1991, p. 475-480).

18 Curioso perceber como individualidade é um conceito relacionado a expressividade por Baillot apesar de sua
afirmacédo de que o instrumentista deva se ater ao que foi composto.
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influenciados pelo contexto social e histérico (BAILLOT, 1991, p. 477). Baillot (1991, p. 477-
478) adverte que a busca por originalidade expressiva ndo deve ser artificial a ponto de tornar
as execucOes bizarras, de forma que senso de gosto e estilo, segundo ele, sdo resultado de
imitacdo de outros intérpretes até que essa qualidade se torne pessoal. O que ele chama de bom
gosto viria antes do pensamento racional; seria um sentimento de acordo com convencdes que
confere a execucdo o timbre e carater cabiveis. Afirma que ha outro tipo de bom gosto —
resultante de comparacdes, julgamento e experiéncia —, chamado por ele de gosto refinado®®,
que se une ao bom gosto natural.

Estabilidade ritmica, segundo Baillot (1991, p. 478-479), é fator indispensavel a
expressividade. Ele afirma que a expressao permite variaces ritmicas, mas que o senso de
estabilidade deve estar sempre presente, de forma que tais variacdes ndo devam ser excessivas
a ponto de atrapalhar o carater da peca.

Baillot aponta as diferencas de expressao que o violinista deve adotar em formacdes e
géneros distintos (sonata, quarteto ou concerto, por exemplo) em decorréncia da escrita e do
equilibrio entre o violino e 0s outros instrumentos. Assim como o carater provido pelo
andamento, a instrumentacdo e forma da composicdo indicam ao violinista 0 acento (maneira
de executar uma nota) e nuances a serem empregados (BAILLOT, 1991, p. 479-480).

O que ele chama de “génio de performance” seria a qualidade intrinseca do intérprete
de: estar de acordo com o carater e o estilo da obra; estar em contato com o “génio do
compositor”; possuir inspiracdo e sensibilidade; conhecer efeitos utilizados para expressar
diversos carateres por meio de nuances; e adaptar-se a varios estilos e acentos (BAILLOT,
1991, p. 479). O termo nuance, para Baillot, refere-se aos diferentes graus pelos quais uma
coloracdo sonora pode passar ainda mantendo as caracteristicas que a torna distinguivel em suas
caracteristicas individuais?. Baillot observa o uso de nuances no volume sonoro, relacionando
0 contraste de nuance musical ao chiaroscuro na pintura. Ele afirma que quando ndo ha
indicacdo de nuances pelo compositor, cabe ao intérprete aplica-las de forma balanceada.
Baillot sinaliza que o efeito criado por nuances de dinamica é potencializado pela valorizacdo
da emissdo de som suave como base de partida para a criacdo de contrastes (BAILLOT, 1991,
p. 254-257).

19 Baillot refere-se provavelmente ao julgamento estético oriundo de experiéncia.
20 Acreditamos que Baillot se refere a questdes relacionadas a fidelidade a notagéo e aos preceitos musicais como
altura, duragdo, volume e timbre.
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Baillot da especial importancia ao que ele denomina acento musical, que seria a
caracteristica mais energética e marcada de uma nota ou passagem, em razdo de aspectos
ritmicos ou melddicos. Ele afirma ainda que o acento € um elemento inteiramente pertencente
a performance, uma vez que pressupde a maneira de se executar uma notagéo, e que ele pode
ser indicado por meio de pontos, pausas, golpes de arco, ornamentos e dedilhado, por exemplo
(BAILLOT, 1991, p. 352).

Para Baillot (1991, p. 479), expressividade criativa e interpretativa é resultado de ordem
(de maneira que contraste, simetria e variabilidade, ou seja, tudo que contribui para a percepcao
de analogias e ligagcOes de ideia, depende de ordenacdo). Por fim, ele afirma que o estudo
cuidadoso leva ao acento apropriado e inconscientemente consolida-se como conhecimento. E
entdo que a inspiracdo pode agir, atingindo expressividade proporcional ao conhecimento
técnico do objeto musical (BAILLOT, 1991, p. 354).

2.2.4 Louis Spohr

Em Violin school, Louis Spohr (1784-1859) afirma que estilo é a maneira com que 0
cantor ou o0 instrumentista executa as notas inventadas e anotadas pelo compositor (SPOHR,
1890, p. 179). Ao executar fielmente o que esta anotado, o intérprete dominaria o estilo. Se, no
entanto, o intérprete adiciona algo préprio e € capaz de intelectualmente animar o objeto
musical de maneira que o ouvinte participe e descubra as intengdes do compositor, ele estaria
fazendo uso do, conforme termo empregado por esse autor, fine style, que une o estilo correto,
a sentimento e elegéncia. Ele diferencia o estilo correto de fine style, afirmando que o primeiro
é a base da interpretacdo?! e pode ser obtido pelo estudo técnico do instrumento; ja o segundo
seria um patamar elevado da interpretacdo, uma vez que permite que o intérprete participe do
sentimento do compositor e o reproduza. Para esse autor, o fine style pode ser desenvolvido e
fortificado, mas ndo ensinado. Acerca do estilo correto, Spohr (1890, p. 179-180) afirma que
nele deve estar contido afinacdo perfeita; exata divisdo das notas no compasso de acordo com
suas duracgdes; e uma observagio rigorosa de andamento, de luz e sombra??, dos diferentes tipos

de golpes de arco e ornamentacdes. O fine style requer, além dos itens ja citados, as nuances

21 Baseado nessas afirmacdes de Spohr, podemos entender que por interpretacéo ele também se refere a expressao
do intérprete.

22 O uso do termo “luz e sombra” faz alusdo ao termo chiaroscuro, cuja ligagdo com a expressividade na
performance durante os séculos XVIII e X1X é frequente.
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que resultam do bom uso do arco e o emprego de accelerando e rallentando de acordo com o
carater da obra®,

Finalmente, Spohr utiliza o conceito de expressdo propriamente dito ao concluir que
“esses meios de expressdo” so6 levam a execugdo do fine style quando ha bom gosto em sua
aplica¢do, que deveria ser lapidado pela observagdo dos métodos aplicados “para elevar a
expressao e dar efeito a pega” em performances de grandes artistas (SPOHR, 1890, p. 180).

Concluimos que, segundo Spohr, 0 mais alto nivel de expressividade musical depende
da execucdo exata da notacdo aliada da individualidade do intérprete, colocada em pratica pelo

manejo de nuances nos parametros de dindmica, tempo, articulagéo e timbre.

2.2.5 Charles Auguste de Bériot

Na terceira parte do método de Charles Auguste de Bériot (1802-1870), entendemos
que o assunto expressao é tratado como equivalente ao que ele chama de estilo (BERIOT, 1858,
p. 176). Segundo ele, o estilo é composto por: ordem; nuance; pronincia?* do arco; pontuagio?
do arco; prosodia®® do arco; port de voix?’; vibrato; acento; e gradac&o.

Sobre a ordem, Bériot afirma que ela é parte crucial de todos elementos musicais, € cita
o0 tempo rubato, que s6 pode ser usado COMO UM recurso expressivo como consequéncia da
existéncia do pano de fundo que a ordem cria (BERIOT, 1858, p. 176-177).

Bériot (1858, p. 200-213) relaciona a articulacdo e a acentuacdo pelo arco diretamente
a prosddia e ao canto. Além disso, afirma que a ornamentacdo é indispensavel ao
embelezamento da melodia, sendo parte fundamental da expressdo (BERIOT, 1858, p. 188).
Bériot (1858, p. 192-199) discorre tambeém sobre as nuances de dindmica com exemplos e
estudos, além de abordar os assuntos acentuacdo e vibrato, tratando-os como partes

fundamentais da expressao.

23 Segundo ele, o emprego de accelerando para momentos passionais e rallentando para momentos melancélicos
(SPOHR, 1890, p. 179).

24 Novamente observamos o paralelismo entre a voz e o violino em sua escolha do termo “prontncia”. Acreditamos
que esse termo se refere a inflexdes produzidas pelo arco.

% Ao usar o termo “pontuagdo”, entendemos que Bériot se refere a articulagio do arco.

% Ao usar o termo “prosodia”, entendemos que Bériot se refere ao fraseado produzido pelo arco.

27 Bériot categoriza o port de voix como uma forma de ornamentagéo.
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2.3 0 SECULO XX

Em Musical meaning and expression, Stephen Davies (1994, p. ix) afirma que a
expressividade musical atrai a atencdo da filosofia pela perplexidade das questfes envolvidas
em seu conceito. Ele propfe as seguintes questdes: se a musica ndo € ciente, como podem
emogdes serem expressas por ela? As frases musicais sdo entendidas como expressdes de
emocBes ou imagens de emocdes nos contextos em que elas se manifestam? Ou seria a
expressao resultado da emocdo do compositor transmitida ao ouvinte? E como isso seria
possivel se a musica é em si inanimada? Como podemos sentir movimento na musica? S8o 0s
elementos expressivos na musica de origem arbitréria ou natural; universal ou cultural? Em
meio a essas indagacoes, ele afirma que a expressividade e o sentido da musica entremeiam
todos 0s aspectos relacionados ao processo criativo, inclusive questbes ligadas a
responsabilidades e liberdade do intérprete (DAVIES, 1994, p. x).

Davies inicia a discussdo do assunto, observando as pesquisas que relacionaram
expressividade e significado musical a linguagem em tedricos como Leonard B. Meyer (1918-
2007), bem como a relagdo entre significado musical e imagem, caso, por exemplo, da musica
programatica (DAVIES, 1994, p. 6-39).

Davies segue na tentativa de responder a esses questionamentos acerca de
expressividade e significado musical, analisando teorias de semidtica musical®®, como a
proposta por Susanne K. Langer. Davies analisa ainda duas teorias sobre expressividade que
possuem enfoque na emotividade do compositor e do ouvinte: a teoria da expressao e a teoria
da excitacdo®. Em termos genéricos, a teoria da expressdo afirma que as emogOes que
determinam o carater expressivo sdo oriundas da emotividade do compositor intencionalmente
colocada na obra; ja a teoria da excitacdo delimita a expressividade da obra musical com base
na resposta do ouvinte (DAVIES, 1994, p. 170-184).

Davies (1994, p. 202-267) observa a conexdo entre expressividade e emocao,
abordando teorias que sustentam a ideia de expressdo de emoc¢des de forma indireta, como na

teoria de Peter Kivy®. Davies afirma que a musica possui caracteristicas emocionais, tal como

28 As teorias semidticas buscaram compreender expressividade e significado musical como uma linguagem
simbolica de emogdes autossuficiente (DAVIES, 1994, p. 123-137).

2 Do original: arousal theory (traducdo nossa).

30 Em The Corded Shell: Reflexions on Musical Expression, de 1980, Peter Kivy afirma que o conceito de
expressividade musical remonta aos primérdios das manifestacbes emotivas vocais dos seres humanos. Segundo
ele, até o século XVII, a misica vocal tinha caracteristica polifénica e foi a partir do século XVII, com o
desenvolvimento do estilo recitativo, que um novo conceito de expressividade musical emergiu como decorréncia
do cultivo ao fluxo “natural” da fala em forma da melodia acompanhada. Entre os séculos XVII e XVIII, a busca
pela conexao entre a expressividade do texto e da musica instrumental trouxe a tona a discussao sobre os efeitos
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objetos inanimados podem parecer demonstrar (por exemplo, um salgueiro choréo pode parecer
“tristonho”). Ele afirma também que a musica parece ter movimento, porque ao a ouvirmos,
temos a experiéncia dindmica de uma narrativa; movimento é criado na musica de forma
proposital e racionalmente organizada. Mais adiante, ele afirma que convengdes sociais refinam
e estruturam essas tendéncias expressivas naturais que a masica apresenta, de forma que a
expressividade em uma obra faz sentido para o ouvinte na medida em que ele seja familiar as
convencoes de determinado estilo musical. Ele afirma ainda que a musica pode ser expressiva
mesmo gque 0 compositor ndo a tenha composto com essa intencdo, apesar de que na maioria
dos casos o compositor tem o controle da expressividade por meio do uso de ferramentas
estruturais que resultam em expressividade musical.

Davies também analisa a contribui¢cdo do campo da pesquisa cognitiva que emergiu no
século XX para o conceito de expressividade e significado musical, onde tanto a resposta
emocional quanto intelectual do ouvinte passou a ser foco de estudo, sendo abordadas questdes
sobre a importancia da “compreensdo” por parte do ouvinte para que a expressividade seja
comunicada (DAVIES, 1994, p. 281-286).

Pudemos concluir a partir da obra de Davies, que no século XX houve um incremento
na busca de entendimento do que é expressividade em musica, tendo o assunto sido tratado
tanto por filésofos musicais quanto pela emergente psicologia cognitiva, além de teoricos e
pedagogos cada vez mais especializados na analise da estrutura musical. Tendéncias observadas

nos séculos anteriores se cristalizaram, enquanto novas vertentes investigativas surgiram.

2.3.1 Musica, expressao e significado

Em sua obra Sentimento e Forma, Susanne K. Langer (1895-1985) dedica um capitulo
a consideracdes sobre a expressividade musical do ponto de vista da semidtica, realizando
também uma revisdo critica do pensamento sobre expressdo por filésofos que trataram do

assunto, como Benedetto Croce®!, entre outros. Langer (1953, p. 386-389) discute a conex&o

da expressividade musical no ouvinte; a principio na musica vocal e, posteriormente, na masica instrumental
(KIVY, 1980, p. 18-26). Segundo Kivy, semanticamente, seria correto afirmar que a musica é “expressiva de
emogdes” (ao invés de “a musica expressa emogdes”). Tal distingdo busca clarificar que, no primeiro caso, a
expressividade é decorréncia da propria caracteristica estrutural musical, e ndo das emocdes do compositor ou
intérprete (KIVY, 1980, p. 12-17). Kivy afirma que a percep¢do expressiva pelo ouvinte se dé por dois fatores: o
contorno da estrutura musical propriamente dita e convenc6es decorrentes de fatores culturais. Como exemplo de
contorno, ele cita os distintos carateres do modo maior e menor, a variagcdo de andamentos e o carater melancdlico
do cromatismo. Quanto a expressividade resultante de convengdo, Kivy cita como exemplo a correlagdo entre o
padréo ritmico da marcha funebre e o carater lagubre (KIVY, 1980, p. 71-83).

31 Croce divide o conhecimento entre intuitivo e l6gico e busca defender que o conhecimento intuitivo, ao contrario
do senso comum, pode ser independente do conhecimento intelectual ou l6gico. Segunde ele, a diferenciacéo entre
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entre expressao e intuicdo, explicando o processo da intuigdo ao afirmar que da mesma maneira
que nossas fungdes vitais e organismo como um todo respondem fisiologicamente ao mundo
exterior, hd também no campo mental e psicologico da ideacdo uma reatividade ao meio

ambiente. Sobre isso, Langer afirma,

Essa atividade mental e sensitividade é o que determina principalmente
a maneira pela qual uma pessoa vai ao encontro do mundo circundante.
A sensacdo pura — ora dor, ora prazer — ndo teria unidade e modificaria
a receptividade do corpo diante de dores e prazeres futuros apenas em
termos rudimentares. E a sensacdo lembrada e prevista, temida ou
procurada ou mesmo imaginada e esquivada que é importante na vida
humana. E a percepcdo moldada pela imaginag&o que nos da o mundo
externo que conhecemos. E é a continuidade de pensamento que
sistematiza nossas reagdes emocionais em atitudes com distintas
tonalidades de sentimento, e estabelece uma certa amplitude para as
paix@es de um individuo. Em outras palavras: em virtude de nosso
pensamento e imaginacao, temos ndo so sentimentos, mas uma vida de
sentimento. Essa vida de sentimentos € um fluxo de tensGes e solugdes,
homologada no fenémeno temporal e progressivo da musica. O poder
simbdlico da musica reside no fato de que ela cria um padrao de tensdes
e solugdes (LANGER, 1953, p. 386).

Langer (1953, p. 388) afirma que por sentimento e emocdo serem um complexo de
tensdes, a experiéncia afetiva e obra de arte ndo conseguem expressar sem ambiguidade um
sentimento particular. Segundo ela, 0 que uma obra de arte exprime ndo tem relacdo com
nenhum vocabulario. Seus elementos possuem para nés correlacfes apenas por associacao, de
forma que o mesmo processo de excitacdo pode ser resultado de circunstancias inteiramente
distintas. Ela coloca que até mesmo o “artista ndo precisa ter experimentado na vida real cada
emogdo que ¢ capaz de expressar” (LANGER, 1953, p. 388).

Segundo Langer (1953, p. 394), diferentemente da linguagem, a obra de arte parte do
pressuposto da abstracdo para a compreensdo expressiva. Portanto, musica constitui um
simbolo que ndo pode ser separado de seu sentido e ndo possui uma funcao propriamente de

comunicagdo. Contudo, sua funcgdo é de expressar e ela afirma,

“(...) na boa arte a expressdo ¢ verdadeira; na ma arte ¢ falsa; e na arte
pobre é malsucedida. Quando ndo entra qualquer intencdo ou impulso
de expressar algo, o produto — mesmo se for uma figura humana, como
0 manequim de um alfaiate ou uma boneca — ndo ¢ arte” (LANGER,
1953, p. 394).

intuicdo, sensacao, representatividade mental e expressao reside na atividade, na ndo passividade. Ele afirma ainda
que representacdo e intuicdo, transpostas para materialidade, configuram o conceito de expressdo; enquanto a
passividade pressup8e apenas sensac¢@es naturais finitas em si (CROCE, 2016, p. 27-36).
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Sobre o processo da performance, Langer (1953, p. 402) afirma que a técnica ndo € um
procedimento mecanico e rotineiro; cada artista inventa sua técnica e desenvolve sua
imaginacdo nesse processo. Ela afirma ainda que isso explica por que visualizar e
compor/tocar/cantar sdo atos indivisiveis. Langer salienta que a falta de liberdade técnica é um
impeditivo para o fluxo entre imaginacdo criativa e expressdo. O intérprete, ndo tanto em
virtude de seus préprios sentimentos, mas pelo seu reconhecimento intuitivo de formas
simbdlicas de sentimento e sua capacidade de projetar conhecimento emotivo em formas
objetivas, torna-se capaz de ser expressivo no ato da performance (LANGER, 1953, p. 402).

Em sua obra Emotion and Meaning in Music, Leonard B. Meyer relaciona
expressividade musical ao conteido emocional presente em compositor, intérprete e ouvinte. O
que Meyer (1956, p. 197) chama de estética afetiva®? resultaria primordialmente da reacéo
causada pela expectativa provocada no ouvinte; de maneira que essa expectativa é fruto de
processo aprendido culturalmente e socialmente, e ndo inata. Mais especificamente, Meyer
afirma que o sentido musical, afetivo (expressivo) ou estético intelectual, é resultado da inibicédo
(desvio) de uma tendéncia esperada pelo ouvinte. Meyer exemplifica tais desvios (que podem
ocorrer isoladamente ou simultaneamente) citando como exemplos o cromatismo, 0 modo
menor, a dissonancia, a dissolucdo formal e o uso de ornamentacdo (MEYER, 1956, p. 197-
198).

Especificamente sobre performance musical®®, Meyer (1956, p.199) afirma que as
relacBes musicais incorporadas na partitura ou repassadas por tradi¢ao aural ndo sdo inflexiveis,
sendo passiveis de interpretacdo do performer. Elas seriam apenas indicagdes, mais ou menos

especificas, da visdo do compositor ou de determinada tradi¢do. Segundo esse autor,

O performer ndo é um autdmato musical ou um tipo de meio musico-
mecanico pelo qual uma partitura ou tradicdo é realizada sonoramente.
O performer é um criador que traz a vida, por intermédio de sua propria
sensibilidade sentimental e imaginativa, as relacdes apresentadas na
partitura musical ou repassadas pela tradicdo aural que ele aprendeu
(MEYER, 1956, p. 199, tradugdo nossa)®.

Meyer (1956, p. 199) afirma que a extensdo da liberdade que o intérprete possui varia

de acordo com a cultura e, inclusive, momentos histéricos da mesma cultura. Meyer (1956, p.

32 Entendemos que Meyer emprega o termo “estética afetiva” com a conotagio de “estética expressiva”.

33 Observamos que Meyer relaciona o assunto da expressividade na performance musical a questdes sobre
liberdade interpretativa do performer.

3 Do original: The performer is not a musical automaton or a kind of musico-mechanical medium through which
a score or tradition is realized in sound. The performer is a creator who brings to life, through his own sensitivity
of feeling and imagination the relationships presented in the musical score or handed down in the aural tradition
which he has learned.
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200) afirma que, qualitativamente, o papel do intérprete sempre foi 0 mesmo, ou seja, tem
funcdo criativa e moldadora; ocorre mudanga quantitativa, de acordo com a cultura e o

momento historico. Segundo esse autor,

Em alguns momentos sua tarefa se limita a comunicar o significado
latente em um conjunto relativamente fixo de relacdes musicais; em
outros momentos, em outras culturas, o performer adiciona, altera e faz
significativas modificacBes nos materiais que lhe servem como ponto
de partida (MEYER, 1956, p. 200, tradug&o nossa)®.

Desvios de altura, ritmo, tempo e adi¢cdes de ornamentos diferem entre si em graus, mas
ndo em tipologia®®. Tais desvios, segundo Meyer, sdo observados em diversas culturas, mas
ficam mais evidentes na masica ocidental em raz&o dos esquemas musicais serem mais fixos
em decorréncia da tradicdo tonal e de afinagdo, bem como o uso da partitura como registro
gréfico pelo compositor (MEYER, 1956, p. 200).

Meyer (1956, p. 200) afirma que evidéncias de desvios na interpretacdo podem ser
observadas tanto em registros fonograficos como (em periodos onde o registro fonografico era
inexistente) em escrituras de tedricos e criticos. Ele cita Carl Philipp Emanuel Bach (1714-
1788), que afirmava que “certas violacdes propositais de ritmo sdo muitas vezes
excepcionalmente bonitas™®’ (MEYER, 1956, p. 200).

O vibrato, que Meyer (1956, p. 201) define como essencialmente um desvio em altura,
é comumente associado aos efeitos de crescendo e diminuendo, e o fato de o vibrato ser visto
como um efeito especialmente expressivo, segundo Meyer, pode ser observado ja no tratado de
Geminiani.

Meyer afirma que o papel dos desvios, essenciais na constru¢do de uma performance
expressiva, € ilustrado pela critica ao intérprete que toca ‘“mecanicamente” ou que
“simplesmente toca as notas”. Meyer cita a pesquisa de Carl Seashore (1866-1949) que revela
gue a maioria das performances apresenta desvios de altura, tempo e ritmo tidos como exatos a
partir da notacdo (MEYER, 1956, p. 202).

Em parte, tais desvios podem ser vistos como énfases a tendéncias direcionais e de

movimento presentes na prépria estrutura composicional. No entanto, pelo menos parcialmente,

3% Do original: At times his task is limited to communicating the meaning latent in a relatively fixed set of musical
relationships; at other times, in other cultures, the performer adds to, alters, and makes major modifications in
the materials which serve him as a point of departure.

3 Entendemos que, para Meyer, desvios nesses parametros sdo geradores de expressividade.

37 Do original: certain purposeful violations of the beat are often exceptionally beautiful (traducdo nossa).
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segundo Meyer (1956, p. 202), os resultados mostram que desvios em altura®, ritmo e volume
sdo produtos das intencdes expressivas do proprio intérprete.

Quanto ao significado musical, Meyer (1956, p. 32) observa que o embate entre
emocao/corpo e razao/mente € infrutifero, uma vez que a experiéncia afetiva € tdo dependente
da inteligéncia cognitiva, do intelecto consciente e da percep¢do quanto do pensamento
racionalizado. Segundo ele, ndo existe separacdo entre a resposta afetiva e intelectual ao
estimulo musical; o fato de uma obra despertar principalmente uma ou outra resposta esta ligado
a disposicdo do ouvinte e ndo a uma divisdo inerente a musica. Por fim, a comunicacdo da
expressividade musical, segundo Meyer, depende da compreensdo estilistica tanto da parte
emissora (compositor e intérprete) como da parte receptora (ouvinte) (MEYER, 1956, p. 270-
271).

2.3.2 James B. McEwen

John B. McEwen (1868-1948), em The thought in music: an enquiry into the principles
of musical rhythm, phrasing and expression (1912), relaciona a expressividade na performance
diretamente a compreensao estrutural da composicdo e afirma também que a expressividade na
performance € resultado de operagdes psicoldgicas e fisiologicas que ainda ndo podiam ser
completamente demonstradas a sua época (MCEWEN, 2012, p. 3-8).

Para McEwen (2012, p. v), a musica sempre expressa algo que esta em acordo com a
constituicdo fundamental da mente humana, e que sd pode ser expressivo por estar em
concordancia com a propria natureza da consciéncia humana. Segundo esse autor, em seu tempo
0 estudo da expressividade ainda estava em fase inicial; apesar disso, ele podia concluir que a
musica expressa estados mentais delicados e sutis com forca emocional a qual outros meios
artisticos seriam incapazes de se equiparar. A comunicacdo expressiva do musico e sua
compreensdo pelo ouvinte requer o conhecimento por ambas partes de principios estéticos
(flutuantes ou convencionais) como tonalidade e métrica. Tais principios, segundo o autor, ndo
seriam inatos, mas aprendidos socialmente e culturalmente (MCEWEN, 2012, p. 3-8).

McEwen (2012, p. 9-26) acentua o papel primordial do ritmo na expressividade
musical, como fator mais primitivo da natureza humana (periodicidade inerente a constitui¢ao
da mente humana) e, consequentemente, da expressao musical. Ele define ritmo como a

articulacdo dos sons promovidos pela temporalidade e acentos. O que ele chama de “unidade

38 Entendemos que os desvios de altura acontecem no caso do vibrato ao manipular o timbre e na afinagdo em
decorréncia da intengdo do intérprete de enfatizar certas tendéncias harménicas.
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de pensamento™3® seria 0 menor ciclo completo de elementos ritmicos (podendo ser tanto a
pulsacdo quanto a linha de compasso) que a mente consegue compreender; a partir do qual
secOes e frases maiores se desenvolvem a partir da intuicdo do compositor, intérprete e ouvinte.
A tendéncia ao movimento permeia a expressividade musical, de forma que a ideia expressiva
se movimenta para 0 momento de repouso, a partir do qual se inicia novamente.

Quanto a expressdo da forma musical, McEwen (2012, p. 68-90) afirma que o intérprete
deve seguir a linha de pensamento do compositor (presente na estrutura musical) linearmente
da menor a maior unidade (“bottom up approach”), mas sem deixar de abordar a composicédo
como um todo (“top down approach”). Segundo ele, os principais elementos a serem
observados pelo intérprete sdo melodia, harmonia, ritmo e qualidades de timbre. Para McEwen,
a compreensao estrutural da construcdo das frases é o ponto essencial para que o intérprete seja
expressivo, como explicado em detalhes no capitulo IX de sua obra (MCEWEN, 2012, p. 97-
120).

McEwen (2012, p. 154-164) afirma que além da proporcionalidade e estabilidade
caracteristicas do ritmo musical, toda frase musical resultante de processo mental e emocional
possui algum nivel de desvio da regularidade rigida e mecanica, de forma que o movimento
ritmico que antecede ou sucede acentos nunca é absolutamente uniforme. Ele diz que desvios
graduais impossiveis de serem exibidos precisamente pela notacdo que usamos (como
stringendo, rallentando e rubato) sdo fruto da forga emocional do intérprete (MCEWEN, 2012,
p. 155). As culminancias musicais que levam a essas flutuacdes de tempo podem ser estruturais
(parte da construcdo composicional e da forma) ou emocionais (resultantes do efeito que o
contetdo da obra promove no intérprete), e tm a tendéncia de ocorrer concomitantemente,
segundo o autor (MCEWEN, 2012, p. 157). Ele afirma que momentos de culminancia podem
servir como ponte entre ideias musicais diferentes e subsequentes. McEwen (2012, p. 158)
afirma ainda que a variacdo de dinamica, além do ritmo, é uma ferramenta importante que o
intérprete tem para a construcédo de tais culminancias. Ele concluiu que um bom intérprete deve
estar em controle dos elementos expressivos estruturais e emocionais (MCEWEN, 2012, p.
160). Sobre esse elemento emocional, McEwen afirma que se trata de um estado néo
autoconsciente, onde a percepc¢édo da funcdo musical deve ser sentida pelo ouvido interno antes
de ser externada pelo intérprete (MCEWEN, 2012, p. 163).

McEwen (2012, p. 9-26) afirma que 0 movimento é o cerne da expressividade musical,

o0 qual é atingido por tensdo e relaxamento, ou seja, contraste e periodicidade em todos 0s

39 Do original: unit of thought (tradugdo nossa).
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parametros (ritmo, harmonia, altura, timbre e articulagdo). A compreensao desses parametros e
da forma da obra permite ao intérprete a manipulacéo dos elementos expressivos estruturais.

Para McEwen, estilo na performance é a sutileza pessoal que confere distin¢do a
interpretacdo e, apesar de ndo poder ser reduzido a regras, pode ser descrito como a apreciacéo
do conteido musical pelo intérprete e sua expressio por meio de rubato®® e nuances
(MCEWEN, 2012, p. 163-164).

2.3.3 Wallace Berry

De acordo com Wallace Berry (1928-1991), em Structural Functions in Music, as
funcBes estruturais na musica podem ser divididas em cinco grupos: tonalidade, melodia,
harmonia, textura e ritmo; o0s quais ele agrupa em trés conjuntos maiores: tonalidade, ritmo e
textura (BERRY, 1976, p. 1).

Berry (1976, p. 6-8) afirma que os elementos expressivos estruturais na musica contidos
nos parametros de tonalidade, textura e ritmo estdo sempre em progressao, recessao ou stasis.
Segundo Berry, a estrutura como um todo pode ser dividida em camadas superpostas; essa
definicdo auxilia na compreensdo das funcbes expressivas estruturais ao examinar sua
abrangéncia e significancia em aspectos locais, médios ou mais amplos. Para ele, é possivel
dizer que os elementos expressivos estruturais estdo constantemente em mudanga, e, portanto,
em movimento. Mesmo elementos estaticos sdo compreendidos geralmente como
intensificadores uma vez que levam a necessidade de resolucdo (BERRY, 1976, p. 14-16).

Segundo Berry (1976, p. 26), os conceitos de dissonancia e resolugcdo podem ser
expandidos para todos pardmetros além da tonalidade, onde a ideia de dissonancia esta ligada
a de intensificacdo. Berry (1976, p. 12) afirma que o estilo e a instrumentacdo da obra delimitam
em cada caso a ordem hierarquica dos elementos estruturais expressivos. Seriam excecdes a
esse tipo de analise, composicBes que ndo se enquadram na sintaxe por terem a aleatoriedade e
estimulacdo sensorial como preceitos. Ele segue afirmando que a correlacéo dos elementos de
forma contextual é o que permite o efeito expressivo extremamente explorado do elemento
inesperado; ou seja, a relagdo de expectativa e surpresa sO pode ocorrer em situacdes
contextualizadas. Essa ideia de contexto permite o desenvolvimento da sintaxe musical que tem
o significado como objetivo (BERRY, 1976, p. 6-7).

40 Entendemos que o uso do termo “rubato” por McEwen pode ser estendido de forma ampla a todas questdes
relacionadas a agdgica.
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2.3.4 Expressividade e a pesquisa cognitiva

A pesquisa empirica sobre expressividade musical teve inicio no fim do século XIX,
mas se tornou mais corrente por volta da década de 1930. O objetivo era investigar a
concordancia entre a intengdo expressiva do intérprete e a recep¢do auditiva do ouvinte, bem
como investigar quais fatores na estrutura musical — as pesquisas tratavam exclusivamente de
elementos contidos na escrita musical — influenciavam a percepcdo da expressividade
(KARLSSON, 2008, p. 12). Em pesquisas sobre expressividade na performance musical, o
recurso mais utilizado consistia na medicdo de diversas variaveis acusticas presentes na
performance. Os resultados apresentavam a expressividade como um desvio do que se chamava
de “exato” (KARLSSON, 2008, p. 13).

Jessica Karlsson (2008, p. 14) diferencia os conceitos de expressdo, comunicacao e
emocdo. Expressdo se refere a um conjunto de qualidades perceptiveis (estruturais, emocionais
e de movimento) que refletem as impressdes geradas no ouvinte como resultado das relagdes
psicofisicas entre propriedades objetivas e subjetivas da musica. Expressdo ndo reside apenas
nas propriedades acusticas da musica (ouvintes podem ter percepgbes distintas), tampouco
apenas na mente do ouvinte (diferentes ouvintes geralmente concordam com a natureza geral
da expressdo em uma performance musical). Expressédo depende de ambos os fatores, e pode
ser modelada de maneira sisteméatica. Comunicagdo — de emocéo, por exemplo — inclui a
intencdo do intérprete de expressar um conceito especifico e de que esse conceito seja
reconhecido pelo ouvinte. A extensdo de concordancia entre intérprete e ouvinte sobre a
expressividade emocional da performance pode ser vista como um indicativo do sucesso do
nivel de acuidade da comunicacdo (KARLSSON, 2008, p. 14).

Segundo Karlsson (2008, p. 15), expressdo na performance musical é um fenbmeno
multidimensional, constituido por cinco componentes, que formam um modelo, ao qual ela se
refere pelo acronimo GERMS. Esse modelo consiste em:

a) regras generativas (G) que funcionam para clarificar a estrutura musical, de forma que por
meio de variacbes de timing, dindamica e articulacdo o intérprete é capaz de comunicar
agrupamentos de notas, acentos métricos e estrutura harmonica;

b) expressdo emocional (E) que se propde a transmitir para o ouvinte emogdes intencionais,
onde por meio da manipulacdo de elementos gerais da performance como tempo, timbre e
volume o intérprete é capaz de executar a mesma estrutura musical com diferentes expressdes

emocionais;
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c) variagOes aleatorias (R) que refletem as limitagdes humanas no que se refere & precisao
motora, uma vez que mesmo entre intérpretes de alto nivel de execucdo ha sutis flutuagdes
involuntarias em suas performances;

d) principios de movimento (M) que regulam aspectos da interpretacdo, como andamento, por
exemplo, de acordo com as condi¢des motoras humanas de movimento (gesto);

e) imprevisibilidade estilistica (S) que se refere a tentativa deliberada do intérprete de desviar
das expectativas estilisticas delimitadas pelas convencdes interpretativas, com o objetivo de

gerar tensao e imprevisibilidade na performance.

2.4 PEDAGOGIA DA PERFORMANCE E EXPRESSIVIDADE MUSICAL NOS SECULOS
XX E XXI

Durante os séculos XX e XXI, como resultado das tendéncias investigativas
mencionadas anteriormente, o estudo sobre a expressividade musical na performance musical

teve crescente enfoque analitico, como fica evidente na literatura pedagdgica abordada a seguir.

2.4.1 Note Grouping

O livro Note Grouping: a Method for Achieving Expression and Style in Musical
Performance), escrito por James Morgan Thurmond (1909-1998), e publicado em 1982,
apresenta uma proposta pedagdgica e pratica de analise do fraseado melddico para a
investigacdo das questdes expressivas baseadas nas relagdes entre notas.

De acordo com o autor, o ritmo sempre foi parte da existéncia humana, como no
movimento da respiracdo ou caminhar, bem como de fenbmenos ciclicos naturais como
noite/dia, estacdes e marés, por exemplo (THURMOND, 1982, p. 25). Ele afirma que a
primeira base do ritmo musical se originou nos padrdes temporais intrinsecos da lingua grega,
sendo que ela ndo possuia acentuacdo dindmica em silabas, e sim variacao de duracgdo de silabas
(THURMOND, 1982, p. 26-27). A teoria de agrupamento de notas** do autor se funda no

41 O conceito de agrupamento de notas foi primeiro exposto de maneira prética pelo oboista Marcel Tabuteau
(1887-1996). Professor no Curtis Institute of Music, Tabuteau influenciou ndo apenas instrumentistas de sopro,
mas uma geracao de musicos em busca de ferramentas expressivas aplicaveis a analise musical. O agrupamento
de notas € uma forma de trabalhar direcionamento melddico, harménico, ritmico e motivico que pode ser utilizado
pelos instrumentistas e cantores na construcdo da performance e com fins pedagogicos (MCGILL, 2007, p. 1-7).
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pressuposto de que a arsis*? de cada motivo ou compasso é a fonte da expressividade musical
no quesito ritmico (THURMOND, 1982, p. 27-30).

A énfase dada a tésis ocorria eventualmente nesses modos ritmicos e foi consequéncia
natural que os masicos imitassem esse ritmo poético gerando as primeiras diferenciacdes de
valores de notas. Gradualmente, a tésis passou a apresentar carater de repouso e ser usada como
base para divisdo das obras em porcoes iguais, 0 que culminou na formacdo das barras de
compasso. A danca teve papel determinante nessa formacéo de barras de compasso, iniciadas
por tésis, pois a marcacdo do tempo inicial facilitava a percepcao dos diversos estilos, bem
como o surgimento de um novo estilo mais ritmico de danca no século XVI, com menos pulos
e mais tempo dos pés no chdo (THURMOND, 1982, p. 31-33).

Ainda segundo Thurmond (1982, p. 31-33), outra questdo crucial que levou a divisdo
em barras de compasso com a tésis como repouso foi a facilitacdo da leitura das partituras que
passaram a ser escritas em diversas vozes e ndo mais monddicas como no canto gregoriano ou
nota contra nota como no organum. Antes da invencéo das barras de compasso, as divisdes da
composicdo eram indicadas por repousos no fim de frases ou partes de frases, de forma que
nenhuma linha vertical separava a linha melddica, e a partitura era cantada ou tocada como
ideais ou frases musicais. Ele afirma que é possivel pensar que a excessiva acentuacdo do
primeiro tempo, que leva & uma interpretacdo mecénica e estd no cerne da performance
inexpressiva, é resultado de uma necessidade primordial de enfatizar a acentuacdo ritmica na
musica dancada.

Segundo Thurmond, se ritmo implica movimento, quanto mais movimento, mais ritmo
e, consequentemente, mais expressao, uma vez que expressao pode ser definida como qualidade
ou impressdo de movimento, calor e vida resultante de mudancas ritmicas, como as que
caracterizam os seres vivos. Portanto, segundo ele, ritmo — e ndo a métrica — esta no cerne da
sensacdo de movimento e, consequentemente, da expressividade (THURMOND, 1982, p. 38-
39).

A importancia da arsis pode ser percebida pela prdpria respiracdo, onde o ato de inalar

(rsis) é ativo e promovedor de movimento e energia e o de exalar (tésis) é de repouso, tal qual

42 Os termos arsis e thesis sdo oriundos do teatro grego antigo, e significam, respectivamente, o levantar e repousar
do pé. O repouso do pé ndo possuia qualquer conotacdo dindmica, sendo que a métrica poética e melédica era de
principio quantitativo. Colocando em termos atuais, arsis é o tempo fraco/anacruse e tésis, o tempo forte/tético, de
forma que na métrica grega, a acentuagdo por meio da duracéo das silabas ocorria geralmente em arsis. As silabas
a serem evidenciadas ndo coincidiam necessariamente com tésis; pelo contrario, se a silaba forte ocorresse com
muita frequéncia em tésis, o verso era considerado defeituoso. Isso demonstra que na Grécia Antiga havia
reconhecimento do valor expressivo das silabas curtas, e, portanto, em paralelo, das notas de menor duragéo
(THURMOND, 1982, p. 27-30).
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o levantar e repousar do pé ao caminhar. Thurmond afirma que a analise melddica deve ir do
menor ao maior componente (motivos, sec¢des, frases e sentencas) como na fala, e ndo por
compassos. Segundo ele, mesmo em frases que se iniciam em tésis, deve haver uma sensagédo
imaginaria de arsis, que sempre € o componente responsavel pelo entendimento de movimento
(THURMOND, 1982, p. 49-59). Fraseado, na opinido de Thurmond, é sinbnimo de expressao.
Portanto, se significado adequado for dado a arsis e ndo houver acentuacdo exagerada das
porcdes téticas, o fraseado sera mais correto*® e, consequentemente, a expressividade da musica
sera ressaltada (THURMOND, 1982, p. 44).

Segundo Edward S. Lisk, em Intangibles of musical performance, expressdo musical
pode ser descrita como a comunicagéo de sentido e sentimentos (LISK, 1996, p. 6-7). Ele afirma
gue esse conceito € frequentemente vago para alunos e a tentativa de explica-lo
matematicamente geralmente resulta em uma interpretacdo mecanica, que apesar de exata nos
quesitos ritmo, frase e dindmica, por exemplo, resulta em performances ndo musicais e
esteticamente ndo interessantes para o ouvinte. Ele diz ainda que a tentativa de meramente
seguir a notacdo ndo é suficiente para a obtencdo de expressividade artistica na performance
(LISK, 1996, p. 8-12).

Lisk (1996, p. 30-31) afirma que movimento e a oposi¢ao entre tensdo e relaxamento
sdo crucias na criacdo de expressao, e que esses sao conceitos que se iniciam a partir da energia
interior do intérprete, passando pela mente até o resultado sonoro (LISK, 1996, p. 30-31).

Lisk (1996, p. 56) coloca que o grave atrai 0 agudo e vice-versa, ou seja, ele busca
explicar como o direcionamento de frase pode levar & uma comunicagdo expressiva®*. Um
possivel impedimento para o desenvolvimento de uma performance expressiva seria a énfase
em um estudo técnico sem a devida contextualizacdo (como pode ocorrer com o estudo de
escalas, por exemplo); para sanar esse problema Lisk sugere o estudo de expressividade livre,
0 que ele afirma ser outra nomenclatura para o improviso.

De modo similar a Thurmond, para Lisk o ritmo curto busca o ritmo longo no péndulo
criado por tensdo e relaxamento, e, portanto, € necessario ler os ritmos expressivamente, o que
muitas vezes significa ndo obedecer ao agrupamento das hastes nas notas. Ele diz que a
expressividade ritmica®®, como um todo, se encontra na sensacdo de pulso interior e ndo na

mera obediéncia ao metrénomo (LISK, 1996, p. 88-89).

43 Pelo fato desse modo de frasear imprimir mais sensacdo de movimento e direcionamento.
4 A oposicdo entre grave/agudo e rapido/lento, por exemplo, gera expectativa, e sua resolugdo gera placidez.
4 Por “expressividade ritmica”, entendemos que Lisk se refere a questdes de agogica.
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2.4.2 Lucien Capet

Lucien Capet (1873-1928), em seu método para o estudo da técnica de arco, afirma que
0 dominio das questdes relacionadas a médo direita no violino é imprescindivel para a
interpretacdo (CAPET, 1916, p. 8). Para tanto, ele aborda assuntos referentes a qualidade do
som (como articulagéo, dinamica, timbre e acentuagédo) produzido por meio de estudos para o
controle dos movimentos verticais e horizontais do arco (CAPET, 1916, p. 23-28). Entre esses
estudos, encontra-se o son filé.

Notamos no método de Capet uma abordagem extremamente analitica dos assuntos
relacionados a expressividade no tocante a técnica de arco, com explicac@es de natureza préatica
sobre a divisdo de arco — em busca de direcionamento meléddico —, o estudo do angulo do arco

ou a quantidade de crina utilizada, por exemplo.

2.4.3 Otakar Sevcik

Otakar Sevcik (1852-1934), além de seus estudos técnicos para méo esquerda e direita
amplamente empregados na pedagogia do violino, elaborou estudos que abordam questdes
técnicas e expressivas de forma integrada a partir de obras pertencentes ao repertdrio do violino.
Sevcik (1929, p. 3) afirmava que a liberdade interpretativa dependia da liberdade técnica, como
explicitado no prefacio de seus estudos op. 17-21 que tem como foco o estudo do concerto op.
64 de Felix Mendelssohn-Bartholdy para violino e orquestra. Ele afirma ainda que o estudo
detalhado de trechos especificos de uma obra garante a execucao livre de dificuldades técnicas
da obra completa.

Sevcik (1929, p. 3) ressalta a importancia do desenvolvimento de individualidade na

interpretacdo do violino, a qual ele relaciona ao discernimento e intuicdo musical.

2.4.4 Leopold Auer

O livro de Leopold Auer (1845-1930), Violin playing as | teach it, de 1921, divide a
aprendizagem do violino em questdes posturais; técnicas de méo esquerda e direita; recursos
idiomaticos do instrumento como cordas duplas, harmoénicos e pizzicato; e ornamentos. Auer
(1980, p. 61-73) afirma que vibrato e o portamento sdo elementos idiomaticos com efeitos
extremamente expressivos se bem empregados. Auer propde que a expressividade do violinista

reside no uso de nuances de dinamica, timbre e andamento. Englobando esses parametros esta



37

0 ritmo, que ele intitula a alma do movimento. Ele diz que o bom uso do ritmo pressupde a
presenca de acentuacdo, tanto a explicitada pelo compositor através da notacdo como a

proveniente da interpretacéo do violinista. Auer afirma,

O jovem estudante de violino em geral ndo carrega em si 0 sentimento
da grande importancia do matiz, da nuance, na musica. Ele é inclinado
a acreditar que, se tocar corretamente, ritmicamente e talvez com
temperamento, ele estara fazendo tudo o que um instrumentista pode
fazer. No entanto, ele nunca pode almejar ser um violinista
genuinamente completo se ele negligenciar o importante estagio da
musica que envolve a sensibilidade musical, uma compreensdo
apropriada da composicéo a ser tocada e a grande riqueza de nuance da
qual o violino é peculiarmente capaz (AUER, 1980, p. 61, traducéo
nossa)*e.

Auer (1980, p. 62) afirma ainda que o maior empecilho a expressividade para o
violinista é a monotonia e a auséncia de diferentes coloracdes de timbre. Ele diz que essa
capacidade de produzir variedade de timbres é o que coloca o violino no auge da capacidade
expressiva em relacdo a outros instrumentos, inclusive do naipe de cordas. As caracteristicas
acusticas e morfoldgicas dos instrumentos de cordas, e, segundo Auer, especialmente do
violino, possibilitam uma extensa gama de nuances de timbre, sendo por isso o violino
geralmente comparado em diversas fontes a expressividade da voz humana no canto.

Segundo Auer (1980, p. 65-67), 0 senso ritmico e de acentuacdo sdo idealmente
instintivos e individuais, aprendidos pela observacdo dos movimentos transitérios da propria
natureza (variedade, inflexdo e carater transitorio), dos quais toda sensacdo de ritmo deriva.
Auer (1980, p. 67-68) afirma que apesar da possivel abundancia de marca¢bes dadas pelo
compositor a respeito de nuances de dindmica, tempo e articulacdo, ha espaco amplo para
expressdo individual, devido ao que ele chama de temperamento pessoal, advertindo, porém,
que a inflexdo pessoal ndo deve ser exagerada a ponto de descaracterizar os limites estéticos da
composicdo, criando uma espécie de caricatura de interpretacdo, o que, segundo ele, é ainda
menos desejavel se for resultado de mera imitacdo de outros intérpretes.

O fraseado — que Auer (1980, p. 70-73) define como a sucessdo de sons ritmicos,
melédicos e harmonicos organizados por meio de énfase, tenséo e relaxamento apropriados — é

a chave da expressividade em um instrumento melédico como o violino. Segundo ele, o

4 Do original: The average young violin student does not take to heart as he should the great importance of
shading, of nuance, in music. He is inclined to believe that if he plays correctly, rhythmically, and perhaps with
temperament, he is doing all a player can be asked to do. Nevertheless, he can never hope to be a genuinely
accomplished violinist if he neglects the important phase of music which involves musical sensibility, a proper
understanding of the composition to be played, and the great wealth of nuance of which the violin is peculiarly
capable.
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dominio de questdes relacionadas ao fraseado, e consequentemente & expressdo, depende da
observagao da estrutura da obra como um todo. Segundo esse autor,

Fraseado, no que concerne execucao — isto €, de um ponto de vista
técnico —, é principalmente uma questdo relacionada a arcadas e
dedilhados corretos, sempre apoiados, no entanto, no sentimento
artistico. Fraseado pode ser apropriadamente tido como uma aplicacéo
bem especifica da nuance — ja que fraseado é, em sentido amplo, matiz
e inflexdo combinados com delineagdo ritmica —, tudo que ao ser
aplicado como um todo a composi¢des resulta no que entendemos como
‘interpretagdo correta’ (AUER, 1980, p. 71-72, tradugdo nossa)*’.

Auer (1980, p. 74-84) afirma que em todo tipo de musica ha alguma espécie de forma
e o violinista que nédo leva isso em consideracdo e apenas toca uma sucessdo de notas sem
direcionamento, produz uma interpretacdo mondtona, ou seja, inexpressiva.

Segundo Auer (1980, p. 82), a preocupacdo exagerada com regras e diretrizes de musica
historica acaba por se tornar uma barreira para a expressividade do intérprete, que se atém mais
ao formalismo que do que a expressao pessoal. Para Auer (1980, p. 74-84), a razdo para se tocar
P. I. Tchaikovsky de uma maneira diferente de J. S. Bach ndo se explica pela obediéncia a
tradicdo, um conceito, segundo ele, efémero, mas sim pelo instinto musical aflorado pela
propria expressividade estrutural da composigao.

Auer (1980, p. 68-69) salienta ainda que sdo nas composigdes tecnicamente menos
complexas e desafiadores para o violinista que ha maior possibilidade para o estudo do dominio
do uso de nuances. Portanto, segundo ele, o estudo da expressividade em compositores como J.
S. Bach, W. A. Mozart e L. V. Beethoven, por exemplo, é a base para a criacdo de ferramentas
expressivas para o violinista, defendendo que isso s6 se obtém através de muita prética,
experimentacao e observacao criteriosa de exemplos esteticamente positivos e negativos de
outros intérpretes. Por fim, Auer (1980, p. 72) enfatiza que o dominio técnico do violino em
todas as possibilidades que o instrumento apresenta € uma condi¢cdo minima para execugdo das

nuances expressivas.

47 Do original: Phrasing, as regards execution-that is, from a technical stand-point- is principally a matter of
correct bowing and fingering- always supported, however, by artistic feeling. Phrasing may properly be regarded
as a very specific application of nuance- for phrasing is in the broadest sense tonal shading and inflection
combined with rhythmic delineation- all of which applied to compositions as a whole resulting in what is known
as a ‘correct interpretation’.
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2.4.5 Carl Flesch

De 1930, o livro The Art of Violin Playing escrito por Carl Flesch (1873-1944) aborda
a expressividade através do que ele chama de essencialidades gerais musicais da performance
violinistica: métrica, ritmo, ornamentacdo, articulacdo, dindmica, agogica®®, fraseado e
sentimento estilistico (FLESCH, 1930, p. 9). Ele afirma que a maior dificuldade da performance
reside em balancear adequadamente a liberdade pessoal com os requerimentos estilisticos das
pecas executadas de maneira a expressar a inten¢do do compositor (FLESCH, 1930, p. 9-10).
Flesch afirma ainda que apesar de ndo existirem regras inflexiveis, o intérprete deve ser
musicalmente educado no que se refere as essencialidades citadas para que ndo incorra em
transgressoes estéticas. Antes de tudo, a expressividade depende do que ele chama de “gindastica
mental”; as regras de interpretacdo musical sdo adquiridas intelectualmente durante o estudo e
apenas posteriormente se tornam inconscientes, de maneira que durante a performance em si
ndo devem estar em primeiro plano conscientemente para o intérprete

Flesch (1930, p. 10) afirma que o ritmo musical deriva da métrica poética. Flesch (1930,
p. 11) afirma ainda que ritmo é o elemento primordial musical e ndo deve ser confundido pela
barra de compasso, uma vez que ela é apenas uma forma de notagcdo para auxiliar na
compreensdo da escrita. O que regula a métrica € o acento ou énfase, que Flesch divide em
acento métrico, ritmico, dindmico, agogico e patético. O acento métrico ndo consiste em
simplesmente enfatizar tempos fortes, mas em ser criterioso ao ndo acentuar o tempo forte em
caso de sincopas, por exemplo. O acento ritmico consiste em acentuacdes de ocorréncia
regulares que indicam o agrupamento de notas. O acento dindmico representa a
intencionalidade de énfase em uma nota sem justificativa métrica ou ritmica. O acento agdgico
envolve um sutil alongamento com efeito enfatico. Quando no apice expressivo, 0 acento
agogico coincide com o acento dindmico resultando no que chama de acento patético®®
(FLESCH, 1930, p. 11-22).

Flesch (FLESCH, 1930, p. 15) salienta que a observacdo da extrema importancia da
pausa e seu papel expressivo € indicativo de elevada musicalidade no intérprete. Sobre a funcéo
expressiva da fermata, ele diz que ela deve ser proporcional ao andamento para efeito
expressivo, de maneira que o proposito da cadenza (impressionar o burgués®®) sé pode ser

atingido pelo uso criterioso de fermatas em momentos adequados.

48 A agdgica se relaciona a expressividade ao promover énfase por meio de alteracéo ritmica (THIEMMEL, 2001).
4% Termo utilizado anteriormente por Mathis Lussy.
%0 Do original: épater les bourgeois (tradugéo nossa).



40

Para Flesch (FLESCH, 1930, p. 22), o conhecimento sobre as regras de ornamentacao é
vital para a formac&o do violinista. Ele afirma que a ornamentacdo pode ter carater de adorno,
emocional®® ou estrutural. Ele diz que Geminiani e Giuseppe Tartini (1692-1770) foram os
primeiros a abordar o estudo da ornamentacdo, observando que, para Tartini, a diferenca na
execucdo de uma apojatura longa ou curta se refere ao valor expressivo desejado, por exemplo.

Flesch (1930, p. 34) chama atencdo para a diferenca entre articulacédo e fraseado, e
afirma que o agrupamento de notas dentro de uma frase (uma ideia musical completa) é obtido
por meio de articulacdo. Flesch afirma que o détaché, um meio termo entre legato e staccato, é
uma das ferramentas mais expressivas dos instrumentos de cordas pela extensa possibilidade

de nuances.

2.4.6 Kato Havas

Em A new approach to violin playing (1961), Kato Havas (1920-2019) diz que é uma
falacia pensar que a qualidade expressiva do som depende da profundidade da alma, da
personalidade, sentimento ou talento do intérprete violinista (HAVAS, 2003, p. 3). Ela afirma
que tal capacidade de produzir sons expressivos reside no uso correto da pressao fisica no local
e momento oportunos®? (HAVAS, 2003, p. 4). Havas (2003, p. 4) afirma que todo violinista
consciente deve saber que a base da expressividade reside na qualidade de producéo sonora.
Segundo ela, o ponto chave para a obtencdo de tal qualidade sonora expressiva é a auséncia de
tensdo desnecessaria (HAVAS, 2003, p. 1-12).

Havas afirma que “uma nota sem vibrato ¢ uma nota morta” (HAVAS, 2003, p. 10),
complementando que o vibrato pode ser dividido de acordo com sua proveniéncia, de maneira
que existem vibrato de braco, de méo e de dedos; o vibrato ideal seria uma combinagdo dessas
trés formas (HAVAS, 2003, p. 10-11). Ela afirma ainda que o uso prematuro do vibrato pelo
violinista iniciante em busca de expressividade blogueia o desenvolvimento da produgéo sonora
pelo arco de maneira expressiva e adequada (HAVAS, 2003, p. 12).

Como a expressividade depende da auséncia de tensdo, ela afirma que o trabalho para
a obter se inicia nos conceitos basicos de postura (HAVAS, 2003, p. 13-25). Alguns pontos sdo
frisados: a maneira de se ficar em pé confortavelmente e estavelmente; a posicdo do bracgo

esquerdo em relagdo ao corpo; o formato da méo esquerda no braco do violino de maneira

51 Entendemos que o termo “emocional” é aqui empregado por Flesch com o sentido de “expressivo”.
52 Portanto, entendemos que a capacidade de produzir uma sonoridade expressiva pode ser desenvolvida, ja que
essa habilidade se relaciona a fatores técnicos.
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arredondada, o que previne que o polegar exerca pressdo excessiva contra o primeiro dedo; a
funcéo primordial das articulagdes da base> em ambas as maos, pois é delas que 0 movimento
de dedos deve ser iniciado; e 0 uso do minimo de pressdo necessaria nos dedos.

Ela afirma que o essencial na producéo sonora é qualidade e ndo quantidade. Um som
com qualidade é resultado da produgéo de harménicos da nota fundamental e isso se obtém pelo
uso equilibrado do peso, velocidade e ponto de contato do arco. A producéo sonora pelo arco,
vibrato e afinacdo sdo elementos inseparaveis para a qualidade sonora (HAVAS, 2003, p. 28-
29).

Para Havas (2003, p. 30-31), tocar de maneira afinada, quesito indispensavel para a
expressividade, exige que o violinista tenha em sua mente o conceito de afinacdo da nota que
ird produzir, pois, segundo ela, a afinacdo esta na mente, ndo apenas nos dedos (HAVAS, 2003,
p. 31-32). Mudanca de posicdo, cordas duplas, troca de corda e golpes de arco sdo questbes
técnicas apontadas por ela como parte da producdo sonora expressiva (HAVAS, 2003, p. 33-
54).

Havas afirma que os aspectos técnicos sdo apenas meios para 0 objetivo maior de se
fazer masica e que o aluno deve desde cedo entender que ndo ha diferenca na execucdo de uma
corda solta, estudo ou concerto; o objetivo de tudo €é a criacio de sensibilidade®*. E necessario
eliminar a demarcacéo entre estudo e performance, dado que, segundo ela, a pratica de forma
puramente mecéanica é extremamente prejudicial ao desenvolvimento critico e expressivo do
violinista (HAVAS, 2003, p. 55-65).

2.4.7 lvan Galamian

Ivan Galamian (1903-1981), em Principles of violin playing, publicado originalmente
em 1962, define expressividade musical como a capacidade de transformar a imaginacao e ideia
musicais em conceitos interpretativos colocados em pratica na performance por meio do que
ele chama de técnica interpretativa (GALAMIAN, 1962, p. 7-9). Afirma que timbre, altura e
ritmo sdo os elementos basicos de toda musica e que sdo nesses parametros que a técnica do
violino se concentra; no entanto, ele afirma que a técnica deve estar unida ao que ele chama de
interpretacio® para se alcancar uma performance bem-sucedida. Segundo esse autor, a

performance contem trés elementos: fatores fisicos (a anatomia individual e funcionamento

%3 Do original: base joints (tradugdo nossa).
% Por sensibilidade, entendemos que Havas faz referéncia a expressividade.
%5 Entendemos que Galamian utiliza o termo “interpretacdo” de forma relacionada a expressividade.
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fisiologico do violinista no que concerne os movimentos da execucdo), fatores mentais (a
habilidade da mente de preparar, direcionar e supervisionar a atividade muscular) e o fator
estético-emocional (a capacidade de entender e sentir o significado musical somada ao talento
inato para projetar a mensagem expressiva da estrutura musical ao ouvinte) (GALAMIAN,
1962, p. 3).

Galamian (1962, p. 7) compara um bom performer a um bom orador no que se refere a
necessidade de uma boa voz, boa elocucdo e uma mensagem interessante que seja transmitida
com “autoridade” e possa ser compreendida por todos; segundo ele, um bom performer musical
combina completa maestria técnica com uma interpretacdo compreensivel e convincente.
Também afirma que um orador ndo sera eficiente se cada detalhe parecer ao publico
extremamente calculado e controlado; expressividade, portanto, esta diretamente relacionada a
sensacdo de espontaneidade, genuinidade e inspiracdo real. Para tanto, Galamian (1962, p. 8-9)
afirma que o papel do professor é guiar e instruir o aluno desde cedo, dentro dos pardmetros
técnicos e estilisticos, no caminho da autossuficiéncia e da descoberta da prépria criatividade,
evitando ao extremo o método da pura imitacdo. Por exemplo, Galamian (1962, p. 8) sugere
qgue em vez de o aluno ouvir repetidamente a mesma obra que esta executando a ponto de s
conseguir visualizar uma interpretacdo baseada na gravacao, ele deveria ouvir diferentes obras
do mesmo compositor em questdo, construindo assim seu proprio senso de carater e estilo. Ele
também ressalta a importancia da percepcdo de questdes acusticas, comparando a dic¢do e
inteligibilidade do orador a do intérprete ao citar a necessidade de ajuste das qualidades das
consonantes e vogais na execugao (ou seja, sonoridade mais articulada quanto maior for a sala
de concerto, por exemplo) bem como dos volumes (GALAMIAN, 1962, p. 9-11).

Galamian (1962, p. 8), na questéo interpretativa, divide os alunos em dois tipos: o aluno
ativo, que possui uma necessidade inata de desenvolver e colocar em préatica a imaginacao
criativa musical, e o passivo, que se apoia em modelos imitativos. Ele afirma que no primeiro
caso reside a verdadeira veia artistica, mas Galamian deixa claro que ha um ritmo diferente de
desenvolvimento para cada aluno e que a individualidade musical pode surgir mais tarde para

alguns violinistas.
2.4.8 Robert Gerle
Em The art of bowing practice: the expressive bow technique, Robert Gerle (1924-2005)

afirma que o intérprete tem a responsabilidade de contribuir com inflexdo pessoal ao mesmo

tempo que preserva as caracteristicas estilisticas da composigéo, utilizando as ferramentas
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estruturais como tonalidade, harmonia, modula¢des, contorno de linha melddica e a forma
apresentados pelo compositor como indicagBes para possibilidades expressivas. E a
sensibilidade de ver além da notacdo®® que confere a individualidade do intérprete (GERLE,
1991, p. 80).

Gerle (1991, p. 80-84) enfatiza a necessidade da compreensdo dos parametros
estruturais (mediante o estudo de solfejo, harmonia, teoria e leitura a primeira vista, por
exemplo) como condigdo para a obtencao de expressividade por parte do intérprete; uma ideia
clara do que se deseja expressar € o primeiro passo. Como, segundo ele, o arco é a maior fonte
de expressividade na execucdo do violino, o proximo passo é pesquisar como traduzir essas
ideias em técnica de méo direita.

Articulacdo, fraseado e interpretacdo sdo, segundo Gerle, conceitos distintos, mas
indissociaveis. Ele afirma que o conceito de fraseado se origina na voz humana, ou seja, tanto
da ldgica proveniente da linguagem quanto da necessidade de respiracdo. Na execucdo do
violino, a “respira¢do” e pontos “altos” e “baixos” do fraseado ocorrem atraves da manipulacéo
apropriada da técnica de arco (GERLE, 1991, p. 82-85).

A acentuacdo é, segundo Gerle (1991, p. 86-98), um elemento crucial na criacdo do
fraseado. Um acento pode ser obtido pela manipulacdo da dinamica e da agogica®’, de forma
que a combinacgdo das duas resulta em maxima potencialidade do efeito. Mais diante, ele afirma
que os acentos podem ser explicitos (indicados pelo compositor) ou implicitos (sugeridos pelo
contexto estrutural). Ele afirma que, no geral, a intensidade na execucdo de acentos explicitos
seria maior. Acentos implicitos podem ser explicados, por exemplo, por sua posicao
proeminente em determinada compasso ou grupo de compassos; posi¢ao pivot em um contorno
melddico ou frase; funcdo harménica; derivacdo de trinados e acordes; ou por tensdo ritmica.
Segundo Gerle, teoricamente, por seu aspecto mais discreto, a agogica deve ser 0 recurso usado
mais frequentemente na producdo de acentos implicitos.

Gerle (1991, p. 89) afirma que acentuacéo é sindbnimo de contraste, sendo que a férmula
de compasso (métrica) seria 0 mais basico indicador da acentuagdo. Segundo Gerle (1991, p.
89-90), o ritmo € o principal elemento expressivo da estrutura musical, e a tradicdo da batida
forte e fraca em variadas férmulas de compasso perpetuada por 300 anos de musica erudita
ocidental estabeleceu maior apoio em notas em tempos fortes. No entanto, Gerle (1991, p. 90)

afirma que a execucéo de tal acentuacdo enfaticamente e constantemente deve ser evitada uma

% Do original: read between the lines (tradugdo nossa).
57 Acreditamos que além da dindmica e da agdgica, a articulacdo também pode atuar como fator produtor de
acentuacéo.
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vez que pode resultar em interpretagdes mecanicas e sem direcionamento®®. Ele afirma que a
simples consciéncia do fator de acentuacdo muitas vezes ja é suficiente para o estabelecimento
do caréater pretendido (GERLE, 1991, p. 89). Quanto ao andamento, Gerle (1991, p. 97-98)
salienta que a sensacdo de movimento deve estar presente, independentemente de qudo lenta
seja a peca; por outro lado, um andamento ndo deve ser nunca t&o rapido a ponto de criar a
sensacao de dificuldade técnica.

2.4.9 Gerald Klickstein

Em The Musician’s Way: a guide to practice, performance and wellness (2009), Gerald
Klickstein afirma que os habitos cultivados na pratica diaria do instrumento e voz se somam
para criar o resultado observado na performance. Portanto, ele afirma que habitos de exceléncia
devem ser criados e sdo eles: conforto, expressividade, precisao, vitalidade ritmica, beleza de
som, atencdo focada e atitude positiva. Sobre expressividade, ele afirma que a Gnica maneira
de se tornar um performer expressivo é através da pratica da expressividade no estudo. Ele
afirma que expressividade ndo se baseia em emotividade arbitraria e que a fonte da
expressividade se encontra na propria estrutura musical; ele afirma que se tal fator ndo é
observado, as inflexfes do intérprete acabam por soar sem sentido (KLICKSTEIN, 2009, p.
21).

Klickstein afirma que o cerne da expressividade esta na construcdo de frases através de
direcionamento, separacdo de secdes e clareza na execucdo dos tempos fortes e fracos. Ele
aconselha que isso seja aplicado a todo material de estudo, inclusive a exercicios que possam
parecer puramente de natureza técnica, como escalas. Para Klickstein, assim como o fraseado,
a expressividade depende da observacédo do estilo, do humor e do andamento da obra. A partir
do contorno melddico, ritmico e harmdnico, o intérprete deve, segundo ele, utilizar nuances de
volume que enfatizem ou ocultem determinadas caracteristicas estruturais, tendo em mente
sempre o carater e estilo da peca. Ele afirma que nuances de timbre, como as que sdo criadas
pelo uso do vibrato, quando unidas as nuances de dinamica, potencializam o efeito expressivo
desejado (KLICKSTEIN, 2009, p. 24-34).

Quanto a articulacdo, a habilidade de executar o legato de maneira extremamente

conectada € um fator crucial; no entanto, o siléncio é o ingrediente que pontua ideias musicais

%8 Nota-se conexdo com ideias de Thurmond, expostas anteriormente.
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(KLICKSTEIN, 2009, p. 27). O elemento articulacdo é essencial como fator expressivo,
determinando fortemente o estilo e o carater da interpretacdo (KLICKSTEIN, 2009, p. 28).

Klickstein (2009, p. 33-34) cita ainda a necessidade da criacdo do senso de movimento
a partir de duas ferramentas: direcionamento de notas curtas para notas longas e direcionamento
do tempo fraco para o tempo forte>. Por fim, Klickstein afirma que a expressividade depende
da explicitacio da forma musical, desde o nivel micro®® (agrupamento de notas) ao macro
(organizacdo dos movimentos e da obra como um todo) mediante o uso de tenséo e relaxamento
em todos parametros expressivos: ritmo, melodia, harmonia, articulacéo e timbre. Ele enfatiza
que a execugao expressiva depende do dominio técnico do instrumento (KLICKSTEIN, 2009,
p. 34).

2.4.10 Simon Fischer

Em seu livro The violin lesson, de 2013, Simon Fischer (2013, p. 94) faz algumas
considerac@es sobre a correlacdo entre expressividade e as ferramentas técnicas do violino. Ele
afirma que afinacdo e expressdo sdo inseparaveis, e inclusive cita o conceito de afinacao
expressiva no violino (por ser um instrumento ndo temperado, diferentemente do piano, por
exemplo) e afirma que esse recurso permite a ampliacdo da expressividade pela possibilidade
de evidenciar a coloragdo expressiva de uma nota ao tocar os bemois mais baixos e os sustenidos
mais altos de acordo com a intencdo do intérprete de ressaltar determinados carateres
decorrentes de distintas harmonias. Mais adiante, ele afirma que sonoridade e expressdo no
violino também sdo indissollveis, bem como vibrato e expressividade. Continua ainda,
salientando que ritmo é inseparavel da expressividade, uma vez que para criar um efeito
particular o intérprete pode tocar mais ou menos metronomicamente a tempo; evidenciar uma
figura pontuada; e sustentar uma nota realmente até seu fim ou torna-la ligeiramente mais curta,
por exemplo (FISCHER, 2013, p. 94).

Fischer (2013, p. 93) coloca que costumava dividir em cinco 0s requisitos para uma
performance ideal no violino: afinagdo, sonoridade®?, ritmo, estilo e expressdo. No entanto, com
0 passar dos anos chegou a conclusdo de que esses requisitos seriam apenas trés: afinagéo,

sonoridade e ritmo. Entendemos que, para Fischer, afinacdo, sonoridade e ritmo, trabalhados

% Klickstein cita a obra de Thurmond em seu livro.

60 Observamos na fala de Klickstein conexdo com a obra de Berry na questdo da hierarquia estrutural.

81 Fischer coloca a importancia da qualidade, timbre e clareza de som. Esse som sélido, o qual ele denomina tonus,
constitui, segundo ele, a base elementar da execucéo expressiva no violino.
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de acordo com a intencdo do intérprete, estdo fortemente relacionados a expressividade musical.
Para Fischer (2013, p. 93) estilo, expressividade e carater sdo conceitos intercambiaveis.

Para a obtencdo de expressividade, em especifico, Fischer (2013, p. 94) aponta que é
necessario o que ele chama de comodidade®. Fischer (2013, p. 95) afirma ainda que a
expressividade ocorre primeiramente no campo mental, a partir dos fatores afinacéo, sonoridade
e ritmo. Em uma performance expressiva e ideal observa-se, segundo ele, que:

a) toda nota é executada musicalmente e expressivamente afinada;

b) toda nota tem exatamente a sonoridade almejada, que cria fraseado, estilo e o carater
pretendidos e contém em si o humor escolhido, drama, emoc&o e expresséo da frase®;

¢) o timing de cada nota € preciso, e a0 mesmo tempo, cheio de carater musical e expressividade;
d) cada nota é tocada com real facilidade e comodidade, e com completa auséncia de acéo e
esforco desnecessario.

Fischer (2013, p. 213-215) traz alguns conceitos interessantes, como a correlagéo entre

expressividade e a quantidade de energia ou intensidade resultante da execucéo (figura 1).

Figura 1 — Quadro comparativo entre elementos que compdem a execucdo do violino de acordo com a
quantidade de energia impressa por eles, segundo Fischer

More energy Less energy More energy Less energy

Faster tempo Slower tempo More leverage in the Less leverage
Louder Softer bow hold

Heavier Lighter Right knuckles flatter Knuckles more raised

Nearer bridge Nearer fingerboard Faster vibrato Slower vibrato

Wider vibrato Narrower vibrato

Heavier bow weight  Lighter bow weight

More percussive fingers Less percussive fingers

Faster bow speed Slower bow speed _
More accented Less accented Sharper sharps, flatter flats Tempered tuning
Longer strokes Shorter strokes Faster drop and lift-off Slower drop and lift-oft
More hair Less hair Faster shifts Slower shifts

Fonte: FISCHER (2013, p. 213).

O diferencial na execucgdo de intérpretes de alto nivel, segundo Fischer, esta no uso
apropriado dos elementos que conferem energia a execugdo. Ele explica como o uso de

elementos de alta energia com elementos de baixa energia de maneira simultanea e ndo bem

62 Do original: ease (tradugéo nossa).
83 Notamos o emprego, por parte de Fischer, de multiplicidade de termos com conotac@es que se relacionam a

expressividade.
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concebida resulta em performances mondétonas. Ele também ressalta o uso da acentuagdo como
elemento que aumenta a intensidade (imprescindivel por exemplo quando a dindmica ja esta no
limite do volume que o instrumento permite sem distor¢do) e, portanto, pode aumentar a
expressividade durante a execucdo (FISCHER, 2013, p. 215-216).

Ele afirma que uma das causas de falta de expressividade é a auséncia de variagao nos
elementos expressivos. No entanto, ele ressalva que a unidade de fraseado ndo deve ser
prejudicada por esse objetivo, ou seja, € necessario promover contrastes, mas estar atento a
expressividade ndo s6 em nivel micro, mas também em nivel macro (FISCHER, 2013, p. 205-
206).

O uso do vibrato também requer contraste; ele afirma que um vibrato de amplitude e
velocidade iguais o tempo todo diminui o efeito expressivo dessa ferramenta (FISCHER, 2013,
p. 206). Segundo ele, a rica variedade de golpes de arco permitida pelos instrumentos de corda
pode ser empregada também com extremo efeito expressivo, além do controle da estabilidade
de arco permitir a criacdo de contrastes de acordo com o desejo do violinista (FISCHER, 2013,
p. 207).

Fischer (2013, p. 208-209) aponta que se alcanca mais eficientemente expressividade
quando o violinista é capaz de utilizar os recursos do instrumento em seus extremos, nos limites
acusticos que o violino oferece. Comenta ainda que é importante perceber que o volume de som
ndo equivale a dindmica marcada pelo compositor, de forma que um piano, dependendo do
contexto, nao sera fraco e sim suave em carater, por exemplo. Portanto, entender as dindmicas
como indicag6es de carater colabora para a constru¢do de uma execugao expressiva.

Fischer (2013, p. 218) afirma que um empecilho para a execugédo expressiva reside na
crenga de que tocar o violino de forma afinada e com som agradavel é mais importante que
possuir um bom senso ritmico interno, que permita tanto estabilidade quanto liberdade para a
variacao expressiva do ritmo®, quando desejado. Essas variacdes®® sdo o elemento expressivo
que o intérprete pode conferir & interpretagdo no pardmetro ritmico®. A subdivisdo em menores
unidades é a estratégia apontada como essencial para o desenvolvimento dessa sensacéo interna
de ritmo (FISCHER, 2013, p. 218-221).

E interessante a forma como Fischer (2013, p. 221) divide os aspectos de execucio do

violino em mecénicos e técnicos. A mecanica, segundo ele, engloba as operacgdes fisicas basicas

6 Tocar expressivamente, no que concerne o ritmo, seria a capacidade de executar metronomicamente uma
passagem com variacGes de tempo sem interferéncia no senso de estabilidade (FISCHER, 2013, p. 218).

8 O que ele chama de tocar a tempo e expressivamente.

% Fischer ressalva que a alteracdo ritmica é o Gltimo fator a ser considerado na busca da execugédo expressiva, a
menos que se tenha uma ideia muito clara do uso desse recurso logo ap6s o contato inicial com a passagem musical.
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envolvidas em manipular o violino e o arco. Ele afirma que tudo relacionado a mecénica é
descritivel, e, portanto, ensindvel e pode ser aprendido. Técnica seria a habilidade geral de
executar uma frase musicalmente e expressivamente®’ de forma fluida e natural® (FISCHER,
2013, p. 221-222). Fischer afirma que a técnica requer destreza mecanica, mas que resulta
sumariamente de expressividade musical e do cantar instintivo através do instrumento
(FISCHER, 2013, p. 221).

2.4.11 Yuri Yankelevich

Em The Russian violin school: the legacy of Yuri Yankelevich (1909-1973), observamos
0 estudo da funcgéo expressiva de mudancas de posi¢do no capitulo intitulado Shifting Positions
in Conjunction with the Musical Goals of the Violinist. Yankelevich (2016, p. 43-52) afirma
que movimentos rigidos, tensos e antinaturais impossibilitam a conexdo entre objetivos
artisticos e resultados expressivos, de forma que a tensdo desnecessaria é a primeira fonte de
mudancas de posicdo falhas tecnicamente e expressivamente. Ele afirma que entre os motivos
para tal tipo de tensdo, alguns sdo visivelmente mecéanicos engquanto outros sdo mais sutis e de
natureza psicomotora.

Yankelevich (2016, p. 72) cita Carl Flesch ao afirmar que as mudancas de posigéo
podem ser divididas entre técnicas e expressivas. Mais adiante, ele afirma que alguns pedagogos
buscaram sistematizar 0 uso do portamento, mas tal tarefa seria infrutifera por conta da
diversidade de processos artisticos possiveis.

Com o auxilio de um oscildgrafo®, Yankelevich (2016, p. 74-111) estudou os principios
expressivos de diferentes tipos de mudanca de posicdo em interpretacbes de importantes
violinistas em obras de diferentes estilos. Como resultado, Yankelevich (2016, p. 74-81)
concluiu que a expressividade proveniente de mudancas de posi¢cdo com o mesmo dedo advém
da semelhanca com o portamento realizado pela voz humana, e tal caracteristica deve ser

buscada nos outros tipos de portamento.

67 Importante notar como a nomenclatura é confusa, musicalmente ndo seria sinénimo de expressivamente?
88 Entende-se aqui o emprego do termo “natural” com o sentido de “sem esforgo desnecessario”.
89 O oscildgrafo é um instrumento medidor capaz de reconstituir a forma de uma oscilagéo.
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3 ABORDAGENS PARA A TECNICA DO VIOLINO

No item anterior, observamos parametros expressivos que podem ser trabalhados por
instrumentistas e cantores, sendo os mais recorrentes’®: dinamica, articulagdo, acentuac&o,
timbre e agdgica. Esses pardmetros geralmente sdo inter-relacionados, sendo que seu emprego
— concomitantemente com outros também a eles relacionados, mais ligados ao mundo do
compositor, como harmonia, contraponto e textura — por meio de recursos técnico-
instrumentais, oferece vasta possiblidade de combinacdes para a construcdo de uma
performance musical expressiva.

Foram selecionados recursos técnicos especificos dos instrumentos de cordas,
associados ao controle de emissdo sonora, que possibilitam a utilizacdo dos parametros
articulacdo, acentuacdo, dinamica e timbre. As questdes relacionadas ao parametro agdgica sdo
tidas pela maioria dos autores citados no item anterior como fatores primordiais a
expressividade musical. Apesar disso, optamos por dar enfoque, neste item, a recursos
estritamente ligados ao ambito da técnica instrumental.

No gue se refere a técnica de mao direita, nuances de dinamica, articulacdo, acentuacédo
e timbre sdo produzidas no violino pela manipulacdo das relacGes entre os fatores presséo,
velocidade e ponto de contato do arco. Realizamos um recorte das questdes ligadas a relagédo
entre esses trés fatores por meio da apresentacdao de exercicios como o son filé, o estudo da
mudanca de direcdo de arco e o collé (um golpe de arco que possibilita o estudo da qualidade
de ataque). Em relacdo a técnica de mao esquerda, selecionamos: o vibrato, como meio de
transformacéo do timbre e como elemento cujo trabalho pode criar sensacdo de aumento ou
diminuicdo de intensidade; e o portamento, um recurso derivado da mudanca de posi¢do que se
relaciona a articulacéo.

A seqguir, iremos abordar recursos especificos da técnica de méo direita e da mao
esquerda em instrumentos de cordas, por meio dos quais violinistas (em no¢éo que pode ser
expandida para instrumentistas de cordas em geral) podem explorar os parametros dinamica,

articulacdo, acentuacéo e timbre.

0 Como visto no capitulo anterior, a ornamentacéo ¢é entendida como um elemento de expressdo desde o periodo
Barroco. Optamos por ndo tratar desse assunto por ndo haver relagdo com o dominio especifico da técnica do
instrumento, além da necessidade de conhecimento estilistico para a abordagem do tema. E interessante comentar
gue o portamento ou port de voix era entendido como um ornamento mas passou a ser parte integrante da técnica
de méo esquerda a partir do século XIX.



50

3.1 RELACAO ENTRE PRESSAO, VELOCIDADE E PONTO DE CONTATO

Flesch (1995, p. 38) afirma que a qualidade de som produzida pelo arco é capaz de
elevar ou rebaixar a capacidade expressiva do violinista. Segundo ele, o0 dominio da producéo
sonora, elemento indispensavel a expressividade no violino, da-se por meio da manipulagéo de
trés fatores: presséo, velocidade e ponto de contato.

Galamian (1962, p. 55) coloca que esses trés fatores sdo interdependentes, o que
significa que a alteracdo em um dos fatores ira requerer adaptacdo em pelo menos um dos outros
dois.

Sobre essa inter-relacdo, Fischer (2013, p. 1-10) salienta algumas questfes essenciais
as quais o violinista deve estar atento:

a) particularidades de cada corda;
b) particularidades de cada um dos cinco pontos de contato’;
¢) percepcéo e producéo de parciais’? que permitam reverberagio otimizada.

Maior velocidade ou pressdo resultam na transmissdao de maior energia ao violino
(GALAMIAN, 1962, p. 55). Especificamente sobre o fator pressdo, Galamian (1962, p. 57)
afirma que € importante fazer distingdo entre a pressao que o arco exerce sobre a corda (peso
ou gravidade) e a pressdo que o violinista exerce sobre o arco (forga). Devido as caracteristicas
do arco (mais leve na ponta e mais pesado no tal&o), a fim de manter a presséo do arco uniforme
sobre a corda, a pressdo exercida pelo instrumentista sobre o arco deve variar, ou seja, mais
pressdo na ponta e menos pressdo no taldo, de forma que ocorra compensacao das caracteristicas
do arco.

Flesch (2000, p. 62), apesar de admitir que essas ndo sio regras absolutas’®, resume as
questdes de proporc¢do entre pressdo, velocidade e ponto de contato, ao afirmar que:

a) 0s pontos de contato mais proximos ao cavalete sdo indicados para arcadas lentas, dindmica
forte e posicgoes altas;
b) os pontos de contato mais proximos ao espelho sdo indicados para arcadas rapidas, dindmica

piano e posi¢cdes mais baixas.

1 Os pontos de contato 1 a 5 representam a divisdo do espaco entre o cavalete e o espelho do violino; sendo o
ponto de contato 1 o mais proximo do cavalete e 0 ponto de contato 5 0 mais préximo do espelho.

2 Do original: upper partials (tradugdo nossa).

73 Ja que, segundo Flesch (2000, p. 62), a percepcdo auditiva é que deve guiar as decisdes sobre as proporgdes dos
parametros relacionados ao arco. Galamian (1962, p. 58) também ressalta o papel primordial da audigdo e da
imaginacdo musical no processo de discernimento das proporc¢des adequadas dos trés fatores que compdem a
producéo sonora.
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Flesch (2000, p. 63) chama atencdo para a questdo especifica de cordas duplas no que
se refere ao ponto de contato, afirmando que, no geral, esse efeito requer maior proximidade do
cavalete e maior peso do arco para que se alcance reverberacdo apropriada das cordas. Quanto
a acordes, Flesch (2000, p. 64) afirma que a duracao e a caracteristica arpejada ou ndo determina
0 ponto de contato mais apropriado; de forma que, em virtude da diferenca de angulo das cordas
entre a regido proxima ao cavalete e a regido proxima ao espelho, os pontos de contato mais
préximos ao espelho sdo mais apropriados para acordes ndo arpejados e os pontos de contato
mais proximos ao cavalete sdo mais apropriados para acordes arpejados.

Fischer (2013, p. 7) propGe que, para fins de estudo de emissdo sonora, o violinista
estipule uma gradacédo de 1 a 10 nos parametros de presséo e velocidade; sendo 1 0 mais lento
e leve, e 10 o mais rapido e pesado. A partir dessa divisao, ele demonstra as diferentes gradacdes
nas quais esses parametros podem’ ser alterados, de acordo com a variagdo do ponto de

contato, como mostrado a seguir (figura 2).

Figura 2 — Proporcdo entre gradacdes de pressdo e velocidade em relagdo ao ponto de contato

Soundpoint

5 Speed 9 + Pressure 1 = 10
Soundpoint 4 Speed 7 + Pressure 3 = 10
Soundpoint 3 Speed 5 + Pressure 5 = 10
Soundpoint 2 Speed 3 + Pressure 7 = 10
Soundpoint 1 Speed 1 + Pressure 9 = 10

Fonte: FISCHER (2013, p. 7).

Gerle (1991, p. 44) também aborda o assunto da variacdo de gradacfes de pressao e
velocidade em relacdo ao ponto de contato (que ele denomina “distancia do cavalete”’), como
observado na figura 3. O objetivo de Gerle com essa ilustracdo é evidenciar a relacdo dessas
proporcfes com a dindmica, e, sobretudo, mostrar que a mesma dinadmica pode ser obtida por

diferentes proporcoes de pressédo, velocidade e ponto de contato.

™ Fischer fala em méaxima reverberacdo, porém, segundo ele, ha a possibilidade de, por intencBes expressivas
especificas, o violinista ndo desejar o maximo de ressonancia do instrumento (FISCHER, 2013, p. 7).
S Do original: distance from the bridge (traducdo nossa).
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Figura 3 — Demonstracdo de dindmicas geradas por diferentes gradagdes de pressdo e
velocidade em relacéo a distancia do cavalete
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Fonte: GERLE (1991, p. 44).

Fischer (2013, p. 11-26) propde cinco exercicios para o estudo da produgdo sonora,
que podem ser praticados por violinistas de todos niveis. Esses exercicios consistem
basicamente em manipular as gradacdes de velocidade e pressdo em relagdo ao ponto de contato
de maneira que os fatores pressdo e velocidade sejam ajustados de forma proporcional,
resultando na maior ressonéncia possivel, o que ele chama de tébnus sonoro. Como veremos a
seguir, no exercicio 1 (figura 4 e 5), a pressdo e velocidade variam de acordo com cada ponto
de contato, a fim de alcancar o resultado sonoro de ténus em toda a extensdo do arco. No
exercicio 2, a pressdo e velocidade variam de acordo com cada ponto de contato a fim de obter
tdnus em arcadas divididas em tercos de arco (figuras 6 e 7). No exercicio 3, 0 ponto de contato
e a velocidade mantém-se constantes, enquanto unicamente a pressdo é alterada (figuras 8 e 9).
No exercicio 4, a pressdo e o ponto de contato sdo constantes, enquanto unicamente a
velocidade € alterada (figura 10). E, por fim, o exercicio 5 propde a mudanca entre os pontos
de contato, sendo que nesse caso, pressdao e velocidade também sdo mudadas
correspondentemente (figuras 11 e 12).

O objetivo do exercicio 1 e 2 é, mediante a exploracdo das variagdes de pressdo e
velocidade em relacéo a cada ponto de contato, a familiarizagcdo com a producéo de tonus pelo
uso do arco inteiro no exercicio 1 e pelo uso de ter¢os do arco (que possibilita a exploracgao de

paleta de timbres no estudo do détaché) no exercicio 2 (figuras 4 a 7).
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Figura 4 — Exercicio 1; emprego do arco inteiro em cada ponto de contato, como proposto
por Fischer

Soundpoirit 5 Soundpoint 4 Soundpoint 3 Soundpoint 2 Soundpeint 1

Fonte: FISCHER (2013, p. 12).

Figura 5 — Andamentos para o exercicio 1 (figura acima)

Suggested tempi:  Soundpeint 5 J= 80
Soundpeint 4 J=75
Soundpoint 3 J=70
Soundpoint 2 J=56
Soundpoint 1 J=40

Fonte: FISCHER (2013, p. 12).

Figura 6 — Exercicio 2; emprego dos tergos de arco em cada ponto de contato, como
proposto por Fischer

Soundpoint 5 Soundpoint 4
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Fonte: FISCHER (2013, p. 17).

Figura 7 — Andamentos para exercicio 2 (figura acima)

Suggested tempr:  Soundpoint5 J= 80
Soundpoint4 J=75
Soundpoint 3 =170
Soundpoint 2 J=56
Soundpoint 1 J= 40

Fonte: FISCHER (2013, p. 17).
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Os exercicios 3 e 4 ttm como intuito o estudo do isolamento dos fatores presséo e

velocidade, sem perda de ténus’ (figuras 8 a 10).

Figura 8 — Exercicio 3; estudo da variagdo de pressao no arco proposto por Fischer

Light Heavy ™
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d 4 " v
v Heavy Light ) ' ' H '
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® Then play two heavy-lights on the down-bow, two on the up-bow:
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V _ Heawy Light Heavy Light
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Fonte: FISCHER (2013, p. 18).

Figura 9 — Outros padrdes de variacdo de pressdo para exercicio 3 (figura acima) que trabalham
dinamica, acentos e indicacOes de carater
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Fonte: FISCHER (2013, p. 19).

76 Esses estudos se assemelham a exercicios propostos por Leopold Mozart, os quais abordaremos mais adiante.
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Figura 10 — Exercicio 4; estudo de variagdo da velocidade do arco proposto por Fischer
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Fonte: FISCHER (2013, p. 21).

Entre os exercicios propostos por Fischer, o quinto é o mais complexo, ja que nele ha
variacao dos trés fatores concomitantemente. As duas figuras a seguir apresentam os diversos
padrdes de variacdes de pressdo, velocidade e ponto de contato a serem praticados (figuras 11
e 12).

Figura 11 — Exercicio 5 com variacdo de ponto de contato proposto por Fischer

® @ @ @ = Soundpoints

n“) ™ ® ¥ @

{?H@{ ::b—l@)——i: >(5)"
2, @ @ v ® @ _
e Si== = =
O @ ® ® O ® ®
&l B i

Fonte: FISCHER (2013, p. 23).
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Figura 12 — Outros padrdes de varia¢do de ponto de contato, propostos por Fischer para a
execucdo do exercicio 5
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Fonte: FISCHER (2013, p. 21).

Os cinco exercicios propostos por Fischer possuem aspectos que se relacionam ao

estudo de son file, o qual abordaremos a seguir.

3.1.1 Son filé

Galamian (1962, p. 61) sugere o estudo de son filé como forma de trabalhar as nuances
de dindmica produzidas pelas diferentes gradacGes entre pressao e velocidade em relacdo ao
ponto de contato do arco.

Na mdasica instrumental, o termo son filé foi primeiramente usado para descrever uma
nota longa sem interrupc¢des (JANDER, 2001). O sentido desse termo foi ampliado, passando
a designar notas sustentadas com variacdo de dindmica, ou seja, com um significado equivalente
ao de messa di voce’’. Ambas as acepcdes de son filé (como a execugdo de uma nota longa
sustentada ou como uma nota longa com aumento e decréscimo de dinamica) estdo presentes
na literatura pedagdgica do violino (JANDER, 2001). Séo inimeras as referéncias ao termo,
sendo ele constantemente ligado as relacGes de velocidade, ponto de contato e pressao do arco
na construcdo das nuances de dindmica e de timbre. Flesch (2000, p. 69), por exemplo, afirma
que um dos atributos mais importantes da técnica de mao direita € a capacidade de execucéo de

notas longas promovendo um carater de sustentacao.

7 Brown (1999, p. 558) afirma que o uso das terminologias messa di voce e son filé entre os séculos XVIII e XX
é inconsistente.
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Giuseppe Tartini (1692-1770) deu especial importancia ao estudo do son filé’® na carta
escrita em 1760 para sua aluna Maddalena Lombardini (1745-1818). Nessa carta, que se tornou
parte da literatura pedagogica do violino, Tartini (1779, p. 13) afirma que o son filé é um estudo
complexo e seu dominio é essencial a boa execucdo do violino. Segundo Tartini, a execucao
das gradacOes de dindmica entre pianissimo e fortissimo em uma mesma arcada é fundamental
para a obtencdo do controle do arco e da expressdo. Tartini sugere que o son filé seja
inicialmente executado em cordas soltas e que seja praticado durante uma hora, porém de
maneira espacada durante a rotina diaria de estudos.

Leopold Mozart (1951, p. 97) afirma que a capacidade de executar notas sustentadas é
essencial ao violinista, de maneira homdloga a capacidade de um cantor sustentar uma nota
com gradacdes de volume sem necessidade de interrupcdes para respiracdo. Para o estudo desse
recurso, ele propBe exercicios baseados em divisdes do arco com variacdes de dinamica para

estudo em arcadas longas (figuras 13 a 16).

Figura 13 — Divisdo 1 para estudo de notas sustentadas

Fic. 1
Soft Strong Soft
I 3 3
3 2 I
Soft Strong Soft

Fonte: MOZART (1951, p. 97).

Figura 14 — Diviséo 2 para estudo de notas sustentadas

Fie. II
Weak Decrease Strong
3 2 1
I 2 3

Strong Decrease Weak

Fonte: MOZART (1951, p. 98).

8 Tartini usou o termo messa di voce.
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Figura 15 — Divisdo 3 para estudo de notas sustentadas

Fic. I
Weak Increase Strong
1 2 3
e =
3 2 1
Strong Increase Weak

Fonte: MOZART (1951, p. 98).

Figura 16 — Divis&o 4 para estudo de notas sustentadas

Fic. IV
Weak = Strong  Weak  Strong  Weak

I 2 1 2 T

N i =7

- —

Fonte: MOZART (1951, p. 99).

Mozart (1951, p. 98) afirma que a gradacdo de dindmica pelo arco deve ser
acompanhada de “um movimento para frente e para trds na mao esquerda”, ou seja, o vibrato,
que ele sugere que deve ser mais lento na dindmica suave e mais rapido na dindmica mais forte
(MOZART, 1951, p. 99). Observamos, portanto, a combinacao entre as gradacdes de dinamica
pelo son filé e as gradacdes de amplitude e velocidade de vibrato com o intuito de potencializar
as possibilidades de aumento e decréscimo de intensidade na execuc¢édo do violino.

Lucien Capet (1916, p. 80-83) apresenta em seu método para técnica de arco exercicios
de son filé por meio do uso de:

a) sequéncia de notas agudas;
b) escalas com e sem nuances de dinamica;
c) alternancia entre notas longas e notas rapidas;
d) execucgdo em duas cordas simultaneamente;
e) alternéncia entre trés cordas com nuances de dinamica;
f) passagem do arco acima da corda sem emissdo de som.
Nota-se, assim, que Capet estende o assunto, de maneira a abarcar o emprego de mais

cordas, indicando o estudo da altern&ncia de nivel do braco direito nas mudangas de cordas.
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Observamos também a associacao do termo son filé a arcadas longas, e ndo necessariamente a
notas com valor longo. Além disso, notamos como Capet enfatiza a necessidade do estudo de

son filé em regiBes agudas.
A seguir, apresentaremos exemplos de exercicios para son filé propostos por Capet

(figuras 17 a 22).

Figura 17 — Exercicio proposto por Capet para estudo do son filé em passagens agudas
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Fonte: CAPET (1916, p. 80).

Figura 18 — Exercicio proposto por Capet para estudo do son filé com escalas em regido

aguda
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Fonte: CAPET (1916, p. 80).

Figura 19 — Exercicio proposto por Capet para estudo do son filé em passagens com
alternancia entre notas longas e rapidas

I i '
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-

Fonte: CAPET (1916, p. 80).
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Figura 20 — Exercicio proposto por Capet para estudo do son filé em duas cordas
Tres lent D ; : : ~
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Fonte: CAPET (1916, p. 81).

Figura 21 — Exercicio proposto por Capet para estudo do son filé com alternancia em trés
cordas

Fonte: CAPET (1916, p. 81).
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Figura 22 — Exercicio proposto por Capet para estudo do son filé em duas cordas com
nuances de dinamica
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Fonte: CAPET (1916, p. 82).

Os préximos dois exercicios propostos por Capet tém como intuito o treinamento
muscular para controle do arco. No primeiro exercicio (figura 23), busca-se desenvolver o
controle do arco por meio da execucdo constante de notas longas a certa distancia acima da
corda (sem que o arco encoste na corda). Esse exercicio potencializa a dificuldade do estudo do
son filé no que se refere a sustentacdo de arcadas longas, sendo, portanto, um importante

exercicio para desenvolver mais estabilidade na condugéo do arco.

Figura 23 — Exercicio proposto por Capet, no qual o son filé é trabalhado sem que o arco encoste
na corda
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Fonte: CAPET (1916, p. 82).
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No exercicio a seguir (figura 24), o arco, apesar de encostar na corda, deve ser tdo lento
a ponto de ndo produzir som. Esse exercicio tem como enfoque a exacerbacdo das dificuldades

técnicas que a sustentacdo de arcadas longas apresenta.

Figura 24 — Exercicio para estudo de son filé proposto por Capet cujo objetivo é executar a
arcada o mais lentamente possivel
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Fonte: CAPET (1916, p. 82).

A seguir, encontram-se padrdes de variacao de dinamica propostos por Fischer (2013,
p. 262) para o estudo de son filé. Ele sugere que sejam aplicados a passagens com mudancas de
cordas e de posicdo, a fim de que o estudo de son filé seja realizado em conjunto com outros

aspectos técnicos do violino (figuras 25 a 27).

Figura 25 — Dindmicas propostas por Fischer para o estudo de son filé
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Fonte: FISCHER (2013, p. 262).
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Figura 26 — Dinamicas propostas por Fischer para o estudo de son filé

Division 1 Division 2 Division 3

81y
3> -

m==s

e
oo

D e ———————

Fonte: FISCHER (2013, p. 262).

Figura 27 — Dindmicas propostas por Fischer para o estudo de son filé
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Fonte: FISCHER (2013, p. 262).

Galamian (1962, p. 103) afirma que que o estudo de son filé possui igual importancia
ao estudo de escalas, sendo a capacidade de sustentar uma nota a base para o desenvolvimento
do controle de arco e de emissdo sonora. Como Mozart, ele afirma que o son filé corresponde a
capacidade de controlar a respiracao, aspecto que o cantor busca desenvolver para que frases
ndo sejam interrompidas por motivos unicamente técnicos. Galamian recomenda que o son filé
seja praticado em cordas soltas, escalas, cordas duplas e mudancas entre cordas, aplicando-se

variacdes de dindmica como as mostradas a seguir (figura 28).

Figura 28 — Padrdes de dindmica para o estudo de son filé propostos por Galamian
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Fonte: GALAMIAN (1962, p. 103).

Para aplicacéo do son filé ao repertdrio, Galamian (1962, p. 103) sugere a pratica do

estudo 7 do método op. 10 de H. Wieniewski (figura 29). Observamos que a abordagem do son
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filé por Galamian é semelhante a adotada por Capet, ou seja, ambos propdem variacoes entre

notas longas e curtas em arcadas longas.

Figura 29 — Trecho do estudo nimero 7 do método op. 10 de Wieniawski, que pode ser usado para
aplicacdo de son filé, segundo Galamian
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Fonte: WIENIAWSKI (1911, p. 16).

A seguir, ressaltamos mais possibilidades de estudo de son filé na literatura pedagogica
do violino, em exercicios de Jacques Féréol Mazas (1782-1849) (figuras 30 e 31), e Rudolph
Kreutzer (1766-1831) (figura 32).



Figura 30 — Exercicio 1 de Mazas, que possibilita a aplicagdo do estudo de son filé
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Fonte: MAZAS (1898, p. 3).

Figura 31 — Exercicio 7 de Mazas, que possibilita a aplicacdo do estudo de son filé
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Fonte: MAZAS (1898, p. 10).
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Figura 32 — Exercicio 1 de Kreutzer, que possibilita a aplicacdo do estudo de son filé

Adagio sostenuto.
e, o0
4 n 4

'
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Fonte: KREUTZER (1894, p. 3).

Nos exemplos a seguir, observamos a forma com que Baillot (1991, p. 231) emprega
o son filé (nomenclatura empregada por ele) como inflexdo de carater expressivo, notada na
partitura por meio da indicacdo “<>" abaixo de notas que ndo sdo de longa duracdo (figuras 33

e 34).

Figura 33 — Uso de notacdo indicando o son filé como ferramenta expressiva em composicGes
para violino de Baillot

Ex, 13.7,
Baillot, Violin Concerto No. 4 in E Minor, Op. 10. 15t movement, mm. §1-104.

Allegro moderato d =126

Fonte: BAILLOT (1991, p. 232).
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Figura 34 — Uso de notacéo indicando o son filé como ferramenta expressiva em composi¢des
para violino de Baillot

Ex. 13.8,
Baillot, Viclin Concerto No. 1 in A Minor, Op. 3. 1st movement, mm. 172-76.

Allegro moderato J =66

Fonte: BAILLOT (1991, p. 232).

3.1.2 Mudanca de direcéo do arco

A partir da segunda metade do século XVIII, com a maior difusdo do legato como
importante referéncia sonora de articulacdo no violino, a capacidade de executar mudancas de
direcdo de arco que sejam percebidas 0 menos possivel passou a ser fator crucial na técnica do
violino (WALLS, 2001). Fischer (1997, p. 60) afirma que mudancas de dire¢do imperceptiveis
sdo impossiveis de se obter, mas que é possivel que o violinista crie uma ilusdo de
imperceptibilidade.

Galamian (1962, p. 86) afirma que a dificuldade em executar a mudanca de diregdo de
arco’® sem a realizagdo de movimentos abruptos pode ser amenizada através da diminuicdo da
velocidade e da pressdo do arco instantes antes da mudanca de arcada. Para explicar a
necessidade dessa diminuicdo de velocidade e pressdo na mudanca de dire¢cdo do arco,
Galamian utiliza como modelo visual 0 movimento que um péndulo produz.

Fischer (1997, p. 59) sugere que um meio eficiente para se compreender 0 mecanismo
que favoreca a realizagdo do détaché®® uniforme, é executa-lo propositadamente de forma néo
uniforme. Para tanto, ele sugere o estudo do détaché separadamente em trés partes do arco
(correspondentes a divisdo em trés tercos iguais do arco) e usando o arco inteiro, com as

variacgoes de pressao e velocidade como mostrado a seguir (figuras 35 e 36).

9 Galamian se refere a mudanca de diregdo ndo s6 no taldo e na ponta, mas em todas regides do arco.

8 Interessante como Gerle (1991, p. 68) organiza os golpes de arco basicos em:

a) détaché e legato: arco na corda com som sustentado em tempo integral; b) martelé e staccato: arco na corda em
notas curtas com sons sustentados pela metade do tempo; c) spiccato e ricochet: arco fora da corda com sons
sustentados pela metade do tempo. Assim, os golpes de arco séo categorizados a partir da producéo de notas ligadas
ou desligadas. Ainda segundo Gerle (1991, p. 68-69), o détaché é o golpe de arco basico no violino, do qual os
outros golpes de arco se desenvolvem. Entre os extremos do golpe de arco mais conectado e mais desconectado
ha nuances de articulagdo representadas por notagdo ou ndo. A inconsisténcia na terminologia e notagdo dessas
nuances é foco de estudo e debate recorrentes.
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Figura 35 — Padrdes de variacao de velocidade propostos por Fischer, como exercicio de
mudanca de direcdo propositadamente ndo uniforme
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F = Very slightly faster bow speed S = Very slightly slower bow speed

o) — —

p o | T o T o | D | |
T’T‘K H: Er 141 0 | Om| 1 |7/ | CEmV/ul 17/AP/al 010 % 1 1 0 1 O
71 Fl 111 1 'Vg 'V 111 'V! V'VI' |40 1 § } } 1
= FS FS S FS F FS FFS F S FS S FS Even speed

Fonte: FISCHER (1997, p. 59).

Figura 36 — Padrdes de variacdo de pressdo propostos por Fischer, como exercicio de mudanca
de dire¢do propositadamente ndo uniforme
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Fonte: FISCHER (1997, p. 59).

Fischer (1997, p. 60) afirma que a capacidade de finalizar notas de forma controlada é

crucial para se alcancar a conexdo nao abrupta entre arcadas e, para tanto, propde o exercicio a

seguir, que deve ser executado em dindmica mf e f nas trés partes do arco, em todas as cordas

(figura 37). Durante a execuc¢do da seminima duplamente pontuada, o arco deve ser movido

sem variacdo de pressdo e velocidade. A semicolcheia representa o Gltimo instante da arcada,

no qual a velocidade e pressao devem diminuir, e 0 arco ser parado de forma suave. No proximo

passo, ele sugere que as notas sejam executadas com uma pausa cada vez menor entre elas até

que o golpe se torne um détaché conectado e uniforme.

Figura 37 — Exercicio para treino de finalizacdo de nota proposto por Fischer
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Segundo Fischer (1997, p. 61), outra forma de estudar trocas de direcdo de arco de
maneira que se tornem menos audiveis é por meio da execugdo de notas que transitem pelas

nuances de articulacdo e acentuacao que existem entre o détaché e o martelé (figura 38).

Figura 38 — Estudo com emprego de alternancia de golpe de arco entre martelé e détaché

Fonte: FISCHER (1997, p. 61).

A uniformidade na mudanca de direcdo do arco pode ser estudada também por meio
da alternancia entre a execucédo do portato® e do détaché (FISCHER, 1997, p. 61). O intuito
desse exercicio € obter uniformidade®? entre os dois golpes de arco e, para tanto, Fischer sugere
0 estudo n. 8 de Kreutzer (figura 39). Galamian (1962, p. 68) também menciona a importancia

do estudo que utilize alternadamente o détaché e o portato.

Figura 39 — Estudo com alternancia entre détaché e portato, proposto por Fischer
42 Etudes ou caprices, no. &

Fonte: FISCHER (1997, p. 61).

Flesch (1995, p. 31) afirma que o estudo do détaché na dinamica piano auxilia a obter
controle nas mudancas de direcdo de arco e, portanto, produzir um legato eficaz. Flesch (2000,
p. 42) afirma também que um aspecto importante para a obten¢do de uma mudanca suave de
direcdo do arco se relaciona a lei®® da fisica que afirma que um objeto que se move em uma
direcdo tem a tendéncia de continuar a se mover nessa mesma direcdo mesmo quando seu

movimento é interrompido ou ele é levado a se mover na dire¢do contréria. Flesch aplica esse

81 Gerle (1991, p. 66) afirma que o portato é um détaché com inflexdo — um rapido crescendo e decrescendo —em
cada nota.

82 Qu seja, a capacidade de executar um détaché que emule a auséncia de mudanga de direcéo.

8 Primeira lei de Isaac Newton, também conhecida como lei da inércia.
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conceito a técnica do arco, denominando-o de “continuagdo do golpe”*

, para cuja execugéo o
violinista deve atentar para a auséncia de acento®®. Flesch (2000, p. 42-43) afirma que isso s é
possivel pela acdo conjunta do braco, pulso e dedos em proporcdes variaveis, de acordo com a
regido do arco onde a mudanca de direcao é realizada. Segundo Flesch (2000, p. 43), a mudanca
de direcdo no taldo (que ele afirma ser a mais problematica em termos de criacdo de uma
conex&o suave entre as arcadas) tem melhores resultados quando se utiliza a flexibilidade do
pulso e dos dedos. Para o desenvolvimento dessa flexibilidade, ele sugere um exercicio no qual
0 movimento dos dedos € isolado e um golpe curto de martelé ¢ realizado sem intervencédo do
pulso ou do brago. Esse exercicio consiste em:
a) esticar e contrair os dedos com o arco na horizontal e na vertical,
b) com o arco apoiado na corda, utilizando apenas 0 movimento dos dedos, realizar curtos
golpes de martelé no taldo e no meio do arco.

Uma arcada curta semelhante ao martelé, porém realizada por meio de movimento
isolado dos dedos, constitui a base do collé; com o diferencial que o collé implica a retirada do

arco da corda apds a execucdo do golpe.

3.1.3 Collé

Galamian (1962, p. 74) descreve o golpe de arco collé® como sendo um pizzicato com
0 arco. Podemos afirmar que o collé é um meio eficiente para o estudo da qualidade de ataque,
necessario para o desenvolvimento da articulacdo e da acentuacgéo do arco.

Fischer (1997, p. 62) afirma que, apesar de o collé ser um golpe de arco realizado
geralmente na metade inferior do arco, seu estudo em todas as partes do arco auxilia no
desenvolvimento da producédo sonora. Segundo Fischer (1997, p. 62), o collé consiste em:

a) posicionar o arco no ponto de equilibrio e curvar os dedos de maneira que as articulacdes
fiquem rebaixadas;

b) executar uma arcada para baixo através da extensdo dos dedos de forma répida, enquanto o
arco, através do movimento do braco, é retirado da corda, sendo que a pressao deve ser aliviada
assim que a nota é executada para que a sonoridade nao apresente ruidos;

c) recolocar o arco na corda com os dedos retos e as articulagdes altas;

8 Do original: stroke-continuation (traducéo nossa).

8 |Isso se relaciona ao estudo proposto por Fischer, cujo exemplo se encontra na figura 40.

8 Sugerimos acesso ao link <http://violinmasterclass.com/en/masterclasses/right-hand/colle> para videos
demonstrativos da execucédo do collé.
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d) executar uma arcada para cima através do encurvamento rapido dos dedos, aliviando a
pressdo assim que a nota soar e levantando o arco da corda com o movimento conduzido pelo
braco.

Galamian (1962, p. 74) frisa a importancia de executar o collé com leveza, orientando
que esse golpe seja estudado inicialmente o mais suave e piano possivel, antes de aumentar a
dindmica.

A execucdo de seguidos golpes de collé em uma mesma direcdo de arco € um exercicio
sugerido por Fischer (1997, p. 62) (figura 40). Esse exercicio pode ser realizado das seguintes
formas:

a) comecando no taldo, executar notas curtas por meio do collé, de forma a chegar gradualmente
— um centimetro entre cada arcada — a ponta do arco, realizando depois o caminho inverso até
o taldo;

b) executar arcos para baixo ou para cima em uma mesma arcada e depois realizar o exercicio
alternando entre arcos para baixo e para cima durante a arcada;

C) executar o exercicio em todas as cordas em posi¢fes de mao esquerda baixas, médias e altas.

Figura 40 — Exercicio proposto por Fischer utilizando o collé em todas regifes do arco
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Fonte: FISCHER (1997, p. 62).

Galamian (1962, p. 74) afirma que o estudo do collé é indispensavel para se obter
controle do ataque em todas as regides do arco. Além disso, ele afirma que o dominio do collé
é musicalmente imprescindivel para a expressdo, uma vez que é um golpe que combina a leveza
do spiccato com o carater incisivo do martelé. Ele afirma ainda que ao ser executado no taldo,
o collé produz o efeito similar ao de um martelé leve realizado na ponta, podendo, portanto,
substituir o martelé quando o andamento for rapido a ponto de tornar a execugdo do martelé na
ponta desconfortavel. Mais adiante, Galamian afirma que o collé pode ser usado para acentuar
determinadas notas executadas em passagens com spiccato, além de ser uma ferramenta Gtil em

situacGes de diminuicdo de andamento em passagens de spiccato. A seguir (figura 41),
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encontra-se um exemplo de uso do collé como ferramenta expressiva, como proposto por

Galamian.

Figura 41 — Exemplo de passagem musical que possibilita a aplicacéo do collé como ferramenta
expressiva, segundo Galamian

Allegro giocoso ma non troppo vivace

Example 63
Brahms: Concerto in D. major, Op. 77
Last movement (measures 20-21)

Fonte: GALAMIAN (1962, p. 74).

Gerle (1991, p. 23-24) propBGe um exercicio que auxilia no estudo do collé, que, de
maneira semelhante ao proposto por Flesch, tem como objetivo desenvolver a flexibilidade dos
dedos da mdo direita. O exercicio, a ser realizado sem o arco, consiste em:

a) esticar todos os dedos, formando uma linha reta com a palma da méo virada para baixo;

b) dobrar os quatro dedos (sem dobrar o polegar) para baixo a partir da articulacdo da base,
formando um angulo de 90 graus com o topo da mao;

c) dobrar os quatros dedos (novamente sem dobrar o polegar) em direcdo a palma da méo até
que as pontas dos dedos encostem nela e as articulacfes das primeiras falanges formem uma
linha reta com a parte de cima da méo;

d) imaginando o arco na mao, colocar a ponta do polegar contra o dedo médio, na metade da
segunda falange do dedo médio;

e) mantendo contato do dedo médio com o polegar, dobrar e esticar os cinco dedos diversas
Vezes;

f) segurando um lapis, repetir os itens “d” e “e”.

Na proxima etapa do exercicio, Gerle (1991, p. 25) propde que:

a) sem o violino, o arco seja segurado horizontalmente préximo a posicao de execucao usual,
com a ponta apoiada na mdo esquerda para suporte; nessa posicdo, repetir 0s exercicios
explicados nos itens “d” e “e”;

b) repetir 0 exercicio com o arco na posicao vertical;

C) repetir o exercicio com o arco na posi¢éo horizontal, mas sem o suporte da méo esquerda.

Flesch (2000, p. 61) menciona a “arcada Thibaud”, que pode ser considerada uma
variacdo do collé, como sendo um exercicio significante para o fortalecimento dos dedos da

mdo direita. Esse exercicio consiste na realizacdo de golpes de collé acentuados em arcadas
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para cima no taldo e arcadas para baixo na ponta. O percurso entre o talédo e a ponta (e vice-
versa) deve ser realizado fora da corda e com a maior velocidade possivel.

3.2 VIBRATO

Os fatores principais que compdem o vibrato séo velocidade e amplitude, que podem
ser manipulados de forma a produzir diferentes nuances de timbre (FISCHER, 2013, p. 249).
As variacdes de amplitude e velocidade, em conjunto com variages de dindmica, como
colocado anteriormente, sdo ferramentas essenciais para se imprimir sensacdo de acréscimo e
decréscimo de intensidade na performance do violino.

Segundo Valborg Leland (1949, p. 40), o vibrato:
a) assegura a funcdo correta e livre da médo e do braco esquerdos, ja que o vibrato relaxado
auxilia na diminuicdo de tensdo;
b) prové nuance e vivacidade ao som;
C) proporciona o0 peso necessario a colocacdo dos dedos.

Flesch (2000, p. 21) afirma que o total controle das questdes técnicas do vibrato é
indispensavel a expressividade do violinista. Ele analisa os aspectos mecéanicos do vibrato
ineficiente e conclui que héa trés problemas prevalentes: o vibrato excessivamente estreito; o
vibrato excessivamente amplo; e o vibrato rigido e tenso. Flesch (2000, p. 23) afirma ainda que
a “letargia” dos dedos é uma causa em comum aos problemas mencionados. Flesch (2000, p.
21-23) apresenta solucdes para essas dificuldades:

a) o vibrato excessivamente estreito pode ser aperfeicoado por meio de maior emprego do pulso
no movimento;

b) o vibrato excessivamente amplo pode ser corrigido mediante maior emprego de movimento
de dedo e brago;

c) o vibrato rigido e tenso seria resultado de movimento excessivamente proveniente do braco,
de maneira que, maior participacao do pulso e dedo no movimento pode ser benéfica.

A partir dessas informacdes, entendemos que, para Flesch, o movimento de dedo é
associado ao vibrato estreito e rapido; o movimento de pulso € associado ao vibrato amplo e
lento; e 0 movimento de braco deve ser associado ao movimento de dedo e pulso a fim de ndo
resultar em rigidez e tensdo. Flesch (2000, p. 22-23) afirma que outra fonte de rigidez e tenséo
que se verifica no vibrato é a pressdo excessiva do polegar ou da base do primeiro dedo contra
o0 brago do violino. Ele sugere, como exercicio para evitar esse foco de tensdo e rigidez, o estudo

do vibrato com a voluta apoiada contra a parede, sem o uso do polegar.
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Segundo Flesch (2000, p. 23), 0 movimento de vibrato eficiente € uma combinagéo de
movimentos de dedo, pulso e brago, sendo que o grau do envolvimento de cada componente
resulta de caracteristicas e decisdes pessoais. No entanto, segundo ele, as trés fontes de
movimento devem ser livres de tensdo e sob total controle do violinista, para que as nuances
criadas pelo vibrato sejam eficientes, de maneira que possam contribuir para obtencdo de
expressividade.

Bériot (1858, p. 220) propds o estudo do vibrato atentando para trés gradagdes, como

pode ser observado na figura 42.

Figura 42 — Trés gradacgdes de intensidade (suave, média e forte) de vibrato, segundo Bériot
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Fonte: BERIOT (1858, p. 220).

A seguir, apresentamos um exemplo da aplicacdo dessa notacdo por Bériot contido em

seu método (figura 43).

Figura 43 — Exemplo de aplicacéo da notagdo para gradacdes de vibrato proposta por Bériot em

seu método
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Fonte: BERIOT (1858, p. 223).
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Spohr demonstra possiveis formas de dosar as gradacdes de vibrato®” em exemplos
musicais. Ele aborda o assunto de forma similar a Bériot — inclusive usando notagao similar —,
porém expandindo para quatro os tipos de gradacdo (SPOHR, 1890, p. 162) (figura 44 e 45).
As gradacdes sao definidas como vibrato rapido, vibrato lento, vibrato gradualmente crescente

e vibrato gradualmente decrescente.
Figura 44 — Divisdo de Spohr em quatro gradac6es de intensidade de vibrato

In the following Exercise, the above, as well as the tremolo, are intended for practise.
The quick tremolo is indicated by s tho slow by waaw the gradually increasing. WM

and the gradually decreasing by s AMVWY

Fonte: SPOHR (1890, p. 162).

Figura 45 — Exemplo de uso, por Spohr, de notacéo para gradac@es de intensidade de vibrato
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Fonte: SPOHR (1890, p. 163).

87 Observamos que Spohr utiliza a nomenclatura tremolo para se referir ao vibrato.
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Galamian (1962, p. 85) afirma que a intensidade do vibrato deve estar em adequacéo
—no que se refere a sua amplitude e velocidade — com as varia¢fes de nuances de dinamica,
corroborando com o aumento ou decréscimo de intensidade. Portanto, o dominio de gradacdes
do vibrato, aliado ao do son filé, & determinante para a obtengdo de expressividade pelo
violinista. A seguir, apresentamos um exemplo do repertério de estudos de violino, que
possibilita a exploragdo concomitante da manipulacdo de amplitude e velocidade do vibrato e

das gradac6es de dinamica e timbre com o son filé (figura 46).

Figura 46 — Estudo 1 de Mazas, que possibilita exploracdo concomitante de son filé e vibrato
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Fonte: MAZAS (1898, p. 3).

Acerca do desenvolvimento do controle do vibrato, trés exercicios sdo propostos por
Leland (1949, p. 40-41). O primeiro exercicio € direcionado a alunos que ainda ndo vibram ou
para aqueles que desejam mudar o vibrato de brago para o de pulso. Nesse exercicio, o violinista
deve:
a) primeiramente sem o violino, levantar o braco esquerdo na posicdo de execucdo usual do
instrumento e balancgar rapidamente o pulso em um movimento similar ao de aceno;
b) a seguir, mantendo a palma da méo encostada ao tampo do violino, colocar o primeiro dedo
na quarta posicao da corda sol e esfregar a corda com dedo e pulso para cima e para baixo até
gue 0 movimento do pulso se torne pequeno e relaxado;
c) estudar dessa forma por alguns minutos com todos os dedos, aplicando 0 mesmo processo a
cordas duplas;

d) por fim, aplicar esse exercicio em posi¢Ges mais baixas.
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O segundo exercicio proposto por Leland (1949, p. 40-41) busca corrigir um vibrato
excessivamente lento e amplo. Nesse exercicio, o violinista deve praticar por algumas semanas
0 exercicio citado acima, porém com o pulso mais alto que usualmente. Essa elevacdo do pulso
fard com que os dedos assumam uma posi¢do mais arquejada, restringindo o movimento e,
consequentemente, tornando 0 movimento do vibrato menor e mais rapido.

O terceiro exercicio proposto por Leland (1949, p. 40-41) tem como enfoque a correcao
do vibrato excessivamente rapido e estreito. Nesse exercicio, a instrucao é:

a) colocar o primeiro dedo na nota sol sustenido na corda sol, o segundo dedo na nota fa na
corda ré, o terceiro dedo na nota ré na corda |4 e o quarto dedo na nota si na corda mi;
b) sem levantar os dedos da corda e sem que os outros dedos sejam afetados, mover cada dedo
de forma isolada para cima e para baixo;
c) repetir o mesmo procedimento com o primeiro dedo na nota fa na corda mi, segundo dedo
na nota do na corda |4, terceiro dedo na nota sol na corda ré e quarto dedo na nota ré na corda
sol;
d) praticar por algumas semanas com os dedos mais planos que de costume (oposto ao segundo
exercicio) e com o pulso afastado do violino.

Uma diretriz para desenvolver o vibrato € apresentada por Fischer (2013, p. 249). Sobre
o resultado sonoro do vibrato, ele afirma que, fazendo analogia com outros recursos do violino,
o violinista pode imaginar o movimento do vibrato de forma a visualizar um efeito de sautillé
—e ndo de trinado —, como mostrado a seguir (figura 47). Essa analogia criada por Fischer busca
minimizar os problemas de afinacdo decorrentes do movimento do vibrato, que deve, segundo

ele, manter o foco na nota central®.

Figura 47 — Modelo para visualizacdo do efeito do vibrato em analogia, segundo Fischer, ao
sautillé (1) e ndo ao trinado (2)
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Fonte: FISCHER (2013, p. 249).

8 Sobre o centro do vibrato, Flesch (2000, p. 23) afirma que o movimento ndo deve prevalecer para a altura acima
ou abaixo, mas estar ao redor da nota exata de forma uniforme. O assunto leva a discussdes como pode ser visto
no link <https://www.violinist.com/discussion/thread.cfm?page=380>.
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Fischer (2013, p. 259) afirma que um dos pilares da proficiéncia artistica® é
sincronizar acentos do arco com acentos de vibrato. Além disso, o vibrato continuo é, segundo
ele, uma das ferramentas de timbre essenciais a serem dominadas pelo violinista (FISCHER,
2013, p. 260).

Outro autor do seculo XX que discute o papel expressivo do vibrato e seus aspectos
técnicos é Béla Szigeti®. Szigeti (1952, p. 28-36) sugere que 0 vibrato seja estudado de forma
independente da acéo do arco, ou seja, ele sugere que o violinista tenha a capacidade de gerar
a sensacdo de aumento e decréscimo de intensidade sem utilizar os recursos para aumento e
decréscimo de dindmica, por meio da manipulacdo de velocidade, pressdo e ponto de contato
do arco. Isso é realizado mediante gradacGes de amplitude e velocidade do vibrato que,
posteriormente, ao serem coordenadas com variac@es de velocidade, pressdo e ponto de contato,
tém seu efeito de geracdo de intensidade potencializado, como mencionado anteriormente.
Szigeti (1952, p. 33-36) sugere que a mudanca gradual da fonte fisica do movimento®! do
vibrato auxilia na obtencéo dessas gradacgdes, como mostrado na figura 48.

Figura 48 — Exemplo proposto por Szigeti para realizar variacdo de intensidade (no presente caso,
aumento de intensidade) do vibrato por meio da mudanca da fonte fisica do movimento

Concerto de ]. 8. Bach em mi maior, II parte
Adagio

NI

. Vibtato dos dedos
. Vibrato dos dedos
Vibrato da mio

. Vibrato do ombro

Concerto de L. v. Beethoven, parte ] 3

B p—
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Fonte: SZIGETI (1952, p. 35).

8 Do original: artistry (traducéo nossa).

% Como Flesch, Szigeti relaciona as possibilidades expressivas do vibrato ao seu dominio técnico.

%1 Szigeti especifica que o movimento do vibrato pode ser proveniente da médo, do pulso ou do brago (que ele
chama de vibrato do ombro).
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Szigeti (1952, p. 28-29) sugere também o estudo do vibrato aliado ao portamento, ao

qual ele se refere como mudanca de dedos como meio de expressao (figura 49).

Figura 49 — Exemplo para combinacéo do estudo de vibrato e do portamento sugerida por Szigeti
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Fonte: SZIGETI (1952, p. 29).

3.3 PORTAMENTO

Portamento® e mudanca de posicao sdo dois recursos que se relacionam, podendo-se
dizer que o portamento é uma mudanga de posi¢do com intuito expressivo, ja que o portamento
é estudado a partir da técnica de mudanca de posi¢do®®. Portamento pode ser descrito como a
conexdo entre duas notas de forma que as alturas intermediarias sejam perceptiveis®, sendo
esse efeito originado na pratica vocal e presente na musica italiana pelo menos desde o século
XVII (HARRIS, 2001). Um recurso semelhante na musica francesa durante o periodo Barroco,
o port de voix, era categorizado como uma forma de ornamentacdo®, sendo pensado como uma
apojatura entre as duas notas a serem conectadas (HARRIS, 2001). Portamento ou port de voix,
apesar da ambiguidade dessas terminologias, possuem dois elementos em comum: a conexao
ininterrupta entre dois sons e a perceptibilidade dessa conexdo (BROWN, 1999, p. 558). O
portamento € um recurso expressivo — na maioria das vezes deixado a cargo do intérprete
(HARRIS, 2001) — que passou a integrar a técnica vocal e instrumental (BROWN, 1999, p.
565). Outra questdo de terminologia consiste na diferenciacdo entre portamento e glissando,
sendo que o glissando pressupde a utilizacdo de alturas mais definidas entre as duas notas do
que o portamento (BOYDEN, 2001).

Brown afirma que, nos instrumentos de corda, o portamento resulta da mudanca de

posicdo, e que provavelmente é aplicado com objetivos expressivos desde que os violinistas

%2 Na lingua italiana, portamento advém do termo portare, cujo significado é carregar (HARRIS, 2001).

9 De forma geral, o estudo da mudanca de posicdo com finalidade puramente técnica tem como objetivo sua
imperceptibilidade.

% O portamento era explicado no século XVIII com uma sucessao de quartos de tom (BROWN, 1999, p. 562).

% Por exemplo, Baillot (1991, p. 126) classifica o port de voix como um ornamento melédico em seu método para
violino.
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passaram a empregar a mudanca de posicdo na técnica de méo esquerda no inicio do século
XVIII (BROWN, 1999, p. 560).

O portamento, ao ser empregado juntamente com o son filé, tem seu efeito expressivo
potencializado (BROWN, 1999, p. 566), que, juntamente com o vibrato, soma-se a dinamica,
resultando na percepcdo de acréscimo e decréscimo de intensidade na execucédo do violino.

Heejung Lee afirma que no século XX o portamento passou a ser visto como vulgar
na interpretacdo do violino em decorréncia do novo gosto por uma sonoridade mais articulada
e “limpa”, de maneira que mudangas com finalidades técnicas, extensdes e contragdes passaram
a ser preferidas as mudancas com funcéao expressiva (LEE, 2006, p. 1892). No entanto, diversos
violinistas afirmam que o portamento é uma ferramenta expressiva importante quando utilizada
de maneira critica®® (LEE, 2006, p. 1893).

Bériot também associa a funcdo expressiva do portamento®” no violino diretamente
ao canto ao afirmar que o emprego do portamento se relaciona a prosodia (BERIOT, 1858, p.
214-215). Na figura 50, Bériot (1858, p. 216-217) apresenta trés gradacoes®® de portamento, as

quais acreditamos determinadas principalmente pela velocidade com que a mudanca de posi¢édo

é realizada.
Figura 50 — Simbolos empregados por Bériot para as trés gradacdes de portamento
propostas por ele
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Fonte: BERIOT (1858, p. 215).

Apds estabelecer essas gradacoes, Bériot (1858, p. 216-217) busca tracar um paralelo

entre 0 uso do portamento e a prosddia. Nas figuras 51 e 52, Bériot (1858, p. 216-217)

% A discussdo sobre o uso critico do portamento insere-se no contexto do Modernismo, corrente estética e
filosofica que influenciou o pensamento sobre a performance musical no século XX. O debate sobre o papel do
performer musical na interpretacdo mostrou tendéncia a um racionalismo e formalismo com enfoque em viséo
critica, tanto historica quanto estilistica, da partitura (BOTSTEIN, 2001). A rejeicdo as inflex8es de carater pessoal
e do senso de improvisacao, praticas usuais durante o século XIX, explicaria o comentario de Lee sobre a critica
ao uso do portamento no século XX, j& que o portamento € um exemplo de recurso expressivo cujo emprego é
fortemente guiado por decisdo pessoal do intérprete.

%7 Bériot trata 0 portamento pela nomenclatura port-de-voix.

% Bériot utiliza as nomenclaturas port-de-voix vif, port-de-voix douce e port-de-voix trainée para as trés gradacdes
de portamento propostas por ele.
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exemplifica a relacdo entre a prosodia e 0 uso do portamento, sendo que no primeiro exemplo
(figura 51) ele busca demonstrar situagcdo em que o uso do portamento ndo seria adequado nos
excertos musicais em questdo (que, por possuirem texto, permitem que essa relacdo seja
trabalhada). J& no segundo exemplo (figura 52), Bériot, utilizando as mesmas passagens do
exemplo anterior, exemplifica situagdes em que na musica instrumental, em paralelo & musica

cantada, se iria de encontro as regras da prosodia, configurando uso abusivo do portamento.

Figura 51 — Exemplo de adequacdo entre prosédia e o0 uso de portamento no canto, segundo Bériot
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Fonte: BERIOT (1858, p. 216).

Figura 52 — Uso do portamento no violino considerado abusivo por Bériot, por ir contra as regras
da prosodia mostradas na figura anterior

217

" Prosodie vied hang ts inutiles de position, abus (lu. port-de-voix, contre -sens -

musieal.

Fonte: BERIOT (1858, p. 217).

Bériot (1858, p. 218-219), mostrando a relacdo com estilo e a complexidade do
assunto, também apresentou exemplos dos diferentes usos do portamento no violino de acordo

com o carater da peca (figura 53).
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Figura 53 — Exemplo de uso adequado do portamento de acordo com o carater da peca, segundo
Bériot

Port-de-voix vif et Iéger. . s

' Allegro. /?#’ Tt i3 //‘E l’__\?_ .
A0NDO RUESE.

i T e et
Bar -

Expression affeetuean e

ndante. TR falll
97 Lyn VARIT Vo e T + ! — 17—+

, — —T s ey 1 T —
zaror. rax = S— |~ - — - 1  —
{Ed? Broadus}

Expression plaintive.
Adagio.
L

Aceent douloureux.

Animato. 5 -
Gt ooy T ==

Fonte: BERIOT (1858, p. 219).

Baillot (1991, p. 126) apresenta exemplos e explicacdes sobre o portamento (ao qual
ele, como Bériot, se refere como port de voix), em que, como mencionado anteriormente, a
conexdo entre as notas é realizada pela mudanca de posi¢do, criando uma apojatura, como
exemplificado a seguir (figura 54).

Figura 54 — Explicacdo do efeito de portamento, segundo Baillot
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Fonte: BAILLOT (1991, p. 126).
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A apojatura mencionada por Baillot (que é tratada em termos técnicos comumente
como “nota intermediaria”® na mudanga de posicdo) é um recurso tanto técnico como
expressivo (LEE, 2006, p. 1897), ja que o uso da nota intermedidria torna as mudancas de
posicdo com dedos distintos semelhantes as mudancas com o mesmo dedo, 0 que auxilia tanto
questBes técnicas quanto expressivas, segundo Yankelevich (2016, p. 89).

Flesch (2000, p. 13) afirma que o uso da nota intermediaria deve ocorrer estritamente
no ambito do estudo e nunca deve ser audivel no contexto da performance musical; segundo
ele, seu uso como ferramenta expressiva € um mau habito. Essa afirmacdo poderia levar a
concluséo de que Flesch desaconselha o uso do portamento como ferramenta expressiva. No
entanto, Flesch (2000, p. 13-14) faz clara distin¢do entre a mudanca técnica (a qual ele se refere
como glissando) e a mudanca expressiva (a qual ele se refere como portamento), sendo que ele
deixa evidente o papel importante que o portamento possui na performance musical expressiva,
definindo-o como “expressivo”, “cheio de sentimento” e “originado da liberdade do intérprete”.
Ou seja, tal como apontado por Yankelevich (2016, p. 81-111), a nota intermediaria € um
recurso para estudo de mudanca de posicdo (tanto técnica como expressiva); observa-se, porém,
gue na mudanca de posicao técnica, a nota intermediaria deve ser inaudivel e na mudanca de
posicdo expressiva, na pratica, a nota intermediaria ndo tem altura pré-definida.

Flesch (2000, p. 16) afirma que o portamento pode ser categorizado em:

a) b-portamento (executado pelo dedo da nota partida);

b) e-portamento (executado pelo dedo da nota de chegada);

c) portamento resultante da combinacéo de b-portamento com e-portamento (alternancia entre
0 dedo da nota inicial e o da chegada no meio da mudanga);

d) portamento com o0 mesmo dedo.

Flesch (2000, p. 15) afirma que a abordagem do portamento (que ele define como a
conexdo expressiva e repleta de sentimento entre notas) se insere na area mais sensivel da
pedagogia do violino. Ele afirma que nenhum tipo de portamento é “proibido”, mas que, como
qualquer ferramenta expressiva, questdes estilisticas e de gosto pessoal tém influéncia sobre
seu uso. Flesch (2000, p. 19) afirma também que a expressividade do portamento pode ser
aumentada pela combinagdo com nuances do arco.

Segundo Yankelevich (2016, p. 90-99), o e-portamento (que ele chama de tipo 3),
causa um efeito extremamente expressivo quando realizado de forma ascendente e em acordo

com o carater da peca, sendo que ele aconselha que esse tipo de portamento seja utilizado em

% “Nota auxiliar’ ou “nota de passagem” sdo outros termos comumente empregados.
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cantilenas. A excecdo ao uso da nota intermediaria se d4 na mudanga de posi¢do ascendente
que ocorre de um dedo mais alto para um mais baixo (do terceiro dedo ao primeiro, por
exemplo) ou de um dedo mais baixo para um mais alto descendentemente (do primeiro dedo
para o terceiro, por exemplo), uma vez que a nota intermediaria resultaria numa ruptura do
efeito de legato. O tipo de mudanca de posigéo onde ocorre substituicdo de dedo com notas de
mesma altura €, segundo Yankelevich (2016, p. 103), muito expressivo e comparavel a técnica
vocal. Yankelevich frisa que a velocidade do portamento € um fator decisivo para se obter o
efeito expressivo desejado de acordo com carater da passagem musical. Yankelevich (2016, p.
80) afirma que a mudanca de posi¢do com o mesmo dedo € a que mais se assemelha ao carater
de legato que se verifica no portamento realizado pelo canto.

Como Yankelevich, Fischer (2013, p. 237) afirma que a velocidade é uma
caracteristica importante na mudanca de posi¢do (portanto, também no portamento) e, para
desenvolver esse aspecto, ele sugere que o intervalo entre as duas notas seja preenchido com
semitons, como uma forma de estudo da distancia da mudanga (figura 55).

Figura 55 — Exercicio de Fischer para o desenvolvimento do controle da velocidade durante
a mudanga de posicéo

Fonte: FISCHER (2013, p. 237).

Tendo em vista a relacdo direta entre a nota intermediaria na mudanca de posi¢do com
o efeito do portamento, métodos que tém enfoque no estudo da mudanca de posicdo com notas
intermedidrias sdo pertinentes como ferramenta de estudo de ambos os recursos. Um exemplo
é 0 metodo de Gaylord Yost (1888-1958). Nesse metodo, sdo abordadas todas as possibilidades
de combinacgdo de dedos em mudangas entre a primeira e a sétima posi¢do. Yost (1928, p. 2)
explica que cada compasso deve ser repetido pelo menos dez vezes em andamento lento. Ele
frisa que o relaxamento do polegar € primordial para a eficacia do estudo. Por fim, ele explica

que a transicdo para a proxima posi¢éo e feita com o ultimo dedo empregado antes da mudanca,



85

sendo que nessa transi¢do o dedo deve encostar na corda levemente, como explicado na figura

a sequir (figura 56).

Figura 56 — Explicacdo do uso da nota intermediaria para os exercicios de mudanca de posicao
contida no método de Yost

Fonte: YOST (1928, p. 2).

A seguir, observamos um trecho do método de Yost a titulo de exemplo de sua
abordagem pedagdgica das notas intermediarias em mudancas de posicao (figura 57).

Figura 57 — Trecho do método para estudo de mudanca de posicéo por Yost
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Fonte: YOST (1928, p. 3).

A seguir, temos dois exemplos de exercicios mais antigos na literatura pedagdgica do

violino com enfoque em mudanca de posicdo e portamento (figuras 58 e 59).



Figura 58 — Trecho do estudo 11 de Kreutzer

Fonte: KREUTZER (1894, p. 16).

Figura 59 — Trecho do estudo 38 de Mazas
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Fonte: MAZAS (1898, p. 12).
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Outro exemplo de exercicio para o estudo da mudanca de posi¢do se encontra no

método op. 8 de Sevcik, o qual pode ser executado utilizando notas intermediéarias como no

método de Yost (figura 60).
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Figura 60 — Exemplo de possibilidade de aplicacéo de notas intermediarias em estudos de
mudanca de posi¢éo
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Fonte: SEVCIK (1905, p. 2).

Nos exemplos a seguir, observamos como Sevcik (1931, p. 1) incorpora a mudanca de
posicdo com notas intermedidrias ao estudo do repertério para violino. Na figura 61,
observamos um exemplo desses estudos que se referem a passagem musical presente na figura

62.

Figura 61 — Trecho dos estudos de Sevcik sobre Melodias Hungaras, op. 22, de H.W. Ernst
(1812-1865), parte integrante de School of interpretation for the violin, op. 16
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Fonte: SEVCIK (1931, p. 1).
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Figura 62 — Trecho de “Melodias Hiingaras”, op. 22, de H.W.Ernst, aos quais os exercicios da
figura 64 se referem
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Fonte: SEVCIK (1931, p. 1).

Fischer (2013, p. 238-239) categoriza as mudancas de posicao entre:
a) classica: equivalente ao b-portamento de Flesch e ao tipo 1 de Yankelevich;
b) roméntica: equivalente ao e-portamento de Flesch e ao tipo 2 de Yankelevich;

c) combinacdo: equivalente a combinacdo entre b-portamento e I-portamento de Flesch e ao
tipo 3 de Yankelevich;

d) substituicdo: mudanca de dedos em uma mesma nota.
Também para o estudo de notas intermediarias, Fischer prople exercicios para as
mudancas de posi¢do conforme a categorizacdo mencionada (figuras 63 a 66). Observamos que

0 exercicio proposto por Fischer para a mudanca de posicdo romantica tem enfoque na
diminuig&o de velocidade antes da nota de chegada.

Figura 63 — Exemplo de exercicio de mudanga de posicao classica
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Fonte: FISCHER (2013, p. 239).



Figura 64 — Exemplo de exercicio para mudanca de posi¢cdo romantica
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Fonte: FISCHER (2013, p. 239).

Figura 65 — Exemplo de exercicio para mudanca de posi¢do com combinagdo

Fonte: FISCHER (2013, p. 240).

Figura 66 — Exemplo de exercicio para mudanga de posi¢do com substituicao
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Segundo Yankelevich (2016, p. 73), € impossivel abarcar todas questdes referentes ao

uso do portamento, devido a diversidade de processos artisticos envolvidos em sua execucao,

diversidade essa resultante: da vastidao de questdes artisticas; das varia¢fes de contexto musical

e estilos composicionais; do entendimento pelo intérprete do carater e nuance do som; das
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possibilidades de fraseado; e da relagao entre os diversos elementos que compdem o material
musical.

Sobre as notas intermedidrias, Yankelevich (2016, p. 81-111) revelou que no contexto
da pratica musical elas ndo sdo usadas com exatiddo, ocorrendo variacdes de mais de um tom
da nota intermediéria teoricamente estipulada. Isso o levou a conclusdo que as notas
intermediérias com alturas exatas pertencem ao ambito de estudo (uma vez que permitem o
desenvolvimento das sensacfes de distancia no espelho e da forma de méo na nova posi¢éo)
mas ndo da performance expressiva. Para ele, a velocidade no uso das notas intermediarias no
portamento se relaciona mais a fatores estéticos do que técnicos.

A seguir, apresentamos exemplos citados por Brown (1999, p. 583), que buscam
mostrar aplicacBes do portamento no repertério para o violino, sendo que seu uso pode ser
implicito pela escolha de dedilhado pelo editor, como na figura 67, ou indicado por notacao,

como na figura 68 (apesar dessa pratica ser incomum, como ja mencionado acima).

Figura 67 — Exemplos do uso do portamento implicito pelo dedilhado no repertério para violino, citados
por Brown

Ex.15.32. Beethoven, Violin Sonata op. 96/iv, Peters edition, fingered by Joachim
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Ex. 15.33. Beethoven, String Quintet arranged from Piano Trio op. 1/3/ii

[Andante cantabile]

Fonte: BROWN (1999, p. 583).



Figura 68 — Exemplo de notacdo sugerindo o uso do portamento, citada por Brown

Ex. 15.31. Rode, Violin Concerto no. 7/ii, in Spohr, Violinschule, 195
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Fonte: BROWN (1999, p. 583).
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4 CONSIDERACOES FINAIS

A partir de levantamento bibliografico sobre o tema expresséo na performance musical,
tracamos um breve panorama do pensamento sobre esse assunto por meio de Viés historico, que
remontou do século XVII até o periodo atual. O resultado desse levantamento (que priorizou
autores que trataram de expressividade com énfase na performance do violino) evidenciou as
mudancas de paradigma sobre o tema no decorrer da histéria. Notamos que entre os séculos
XVII e XVIII, o pensamento sobre expressividade musical esteve fortemente relacionado a
teoria dos afetos e a retdrica, assim como ao conceito de bom gosto e ao emprego da
ornamentacdo como ferramenta expressiva. A partir do século X1X, o papel do intérprete como
veiculador da conexdo entre expressividade e sentimento passou a ter maior enfoque, sendo que
questdes sobre individualidade, comunicacdo da mensagem do compositor, fidelidade a notacéo
e génio foram observados na literatura desse periodo. Ao longo dos séculos XX e XXI,
observamos que o estudo sobre a expressividade na musica adotou cada vez mais viés analitico,
0 que € evidenciado na literatura pedagdgica do violino.

Verificamos que o assunto expressdo sempre se relacionou a performance musical.
Observamos também a permeabilidade do tema a diversas areas de estudo como a filosofia, a
analise musical, a psicologia e a pedagogia, 0 que reforcou a riqueza do assunto. Essa
permeabilidade dificulta a delimitacdo do termo expressao quando associado a masica, ja que,
algo ressaltado por nossa pesquisa, muitas vezes ele é tratado por meio de conceitos como
movimento, direcdo, fraseado, afeto, sentimento, inspiracdo, intencdo, estilo e comunicacdo,
entre outros, conceitos esses que se relacionam com outras areas além da performance musical.
Trata-se de tema que, além do que, interage com questdes histdricas, estilisticas e sociais.

Observamos, a partir do levantamento realizado no segundo item, que o uso do termo
expressao na performance musical esta associado a parametros como ritmo, métrica, agdgica,
dindmica, articulacdo, acentuagédo e timbre, cujas combinacgdes resultam, ao promoverem a
sensacdo de aumento e diminui¢do de intensidade, em conceitos relacionados a expressao
musical, tais como: direcionamento/movimento; contraste; fraseado; nuances; desvio; elemento
inesperado; progressao, recessao e stasis; tensao e relaxamento; néo linearidade.

Mais especificamente no ambito da técnica instrumental do violino, observamos, no
terceiro item, que esses parametros expressivos podem ser trabalhados: na técnica de méao
direita, pela relacdo de pressdo, velocidade e ponto de contato do arco; e pelo vibrato e
portamento na técnica de mdo esquerda. Sobre os pardmetros que se relacionam a

expressividade, observamos que, através da relacdo entre pressdo, velocidade e ponto de
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contato, o violinista, por meio de elementos técnicos da méo direita, pode manipular timbre,
dindmica, articulacdo e acentuacdo. Na mdo esquerda, o portamento € um exemplo de
ferramenta expressiva que possibilita a manipulacdo da articulacdo, assim como o vibrato a
manipulacdo do timbre. Cada um desses recursos contribui para a sensacdo de aumento e
decréscimo de intensidade, o que € potencializado quando essas ferramentas séo utilizadas de
forma inter-relacionada.

Existem na literatura da pedagogia do violino bastantes exercicios sobre esses elementos
essenciais. Com o objetivo de relacionar os achados sobre expressdo musical do segundo item
a questdes praticas do violino, realizamos um recorte de recursos técnicos do instrumento a fim
de associar os parametros de dindmica, timbre, articulacdo e acentuacao ao estudo do son filé,
da mudanca de direcdo de arco, do collé, do vibrato e do portamento. Devido a vastiddo de
conexdes, buscamos abordar questBes técnicas que, a partir do levantamento bibliografico
realizado, julgamos essenciais.

O estudo do son filé foi escolhido por abarcar questdes de timbre e dindmica, bem como
0 dominio da sustentacdo sonora. Observamos que a questéo de sustentacdo do som se relaciona
ao controle respiratorio no canto. Constatamos, no segundo item, a relacdo direta tracada por
tratadistas e pedagogos abordados em nossa pesquisa entre expressividade no violino e no
canto, sendo o paralelo entre prosodia e a execucdo instrumental frequente na literatura sobre o
tema. A comparagéo da expressividade do canto com o violino (como sendo o instrumento que
mais se assemelha a expressividade vocal) foi recorrente em todos os periodos historicos
abordados nessa pesquisa. Acreditamos que essa relacdo resulta de aspectos comuns ao canto e
ao violino, que possibilitam a realizagdo de nuances nos parametros de timbre, dindmica e
articulacéo.

A mudanca de direcdo de arco é um elemento que pode ser empregado para gerar
articulacdo e acentuacdo. No entanto, nosso enfoque foi na dificuldade técnica que violinistas
encontram na realizacdo de mudancas de direcdo de arco de maneira 0 menos articulada e
acentuada possivel, aspecto técnico cujo dominio € essencial para a construcdo de
direcionamento e fraseado.

Notamos a escassez de material pedagdgico especificamente voltado para o violino que
trate de agogica, o que reflete a dificuldade em relacionar questionamentos tedricos a
ferramentas técnicas pratica nesses parametros. Como mencionado, verificamos também que a
ornamentacao possui papel de destaque como ferramenta expressiva nos autores abordados em

nossa pesquisa. Ndo nos aprofundamos nesse tema por observarmos que esse assunto é



94

fortemente atrelado a questdes estilisticas ligadas especificamente a determinado periodo
historico.

Buscamos prover ferramentas essenciais para o desenvolvimento da expressividade no
violino, sendo importante frisar que o conhecimento estilistico e historico é indispensavel para
a tomada de decisdes sobre 0 emprego dessas ferramentas. Acreditamos que esse tipo de estudo
contribui na medida que torna o assunto expressdo mais compreensivel, tirando a aura de
inacessibilidade com o qual o tema por vezes € abordado. Nossa investigacédo levou a elementos
teoricos e ferramentas técnicas cuja manipulacdo permite a elaboracdo consciente do material

musical, propiciando a violinistas meios para se expressarem de forma mais eficiente.
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