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A Misica abrange as nossas sensagcdes mais
intimas, participa em tudo o que elas tém de vago
e indefinivel; na verdade, os seus efeitos sdo
profundos, o que € uma das suas vantagens sobre
as outras artes.

P. Baillot, L'Art du Violon, 1835.
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RESUMO

No séc. XIX, a Franca e a Bélgica tornaram-se, em conjunto, um dos
principais centros violinisticos da Europa. A técnica de execucdo e forma de
interpretagc@o do violino uniformizaram-se entre os Conservatorios de Miusica de Paris
e de Bruxelas, dando origem a denominada escola de violino franco-belga.

O conhecimento transmitido pelos pedagogos desta escola teve um papel vital
no desenvolvimento técnico do violino, chegando aos nossos dias particularmente
através da publicacdo de métodos e livros de estudos para violino.

Os principais objectivos deste trabalho sdo: compreender a genealogia da
escola franco—belga; analisar as caracteristicas técnicas utilizadas e desenvolvidas por
esta escola presentes nos métodos para violino mais relevantes dos seus professores;
por fim, verificar a aplicagdo dessas técnicas em obras para violino e piano desse

periodo.

Palavras-chave: misica; violino; escola franco—belga.



ABSTRACT

VIOLIN COMPOSITIONS IN THE TRADITION OF THE
FRANCO-BELGIAN SCHOOL OF THE NINETEENTH CENTURY

In the 19th Century, France and Belgium became together one of the main
violin centres in Europe. The technique of violin playing and the interpretation in both
Paris and Brussels Music Conservatories became uniform originating the so-called
Franco-Belgian violin school.

The knowledge transmitted by the pedagogues of these schools had a vital role
in the technical development of the violin, reaching us today mainly through the
publication of methods and study books for the violin.

The main objectives of this dissertation are: to understand the genealogy of the
Franco-Belgian school, analyse the techniques used and developed by this school
present in the most relevant violin methods of its teachers; finally, to identify the
application of these techniques in violin and piano duos of that period.

Keywords: music, violin, franco-belgian school.
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INTRODUCAO

No séc. XIX, ocorreram mudangas significativas no universo do violino a
nivel da escrita, do ensino, da construgdo e da performance. A estreita relacdo entre
estes dominios é exemplificada por numerosos casos de violinistas e professores que
se destacaram pela composicao de obras musicais e pedagdgicas para o instrumento,
tendo também contribuido para o melhoramento do violino e do arco.

Na Europa do séc. XIX, podemos verificar que € na Alemanha e em Franca
(esta tdltima posteriormente em conjunto com a Bélgica) que se situam as duas
principais correntes pedagdgicas, normalmente designadas por escolas de violino.

A escola de violino que veio a ser denominada “franco-belga”, teve inicio no
Conservatério de Paris com os professores Pierre Gaviniés (1728-1800), Rodolphe
Kreutzer (1766-1831), Pierre Rode (1771-1842) e Pierre Baillot (1774-1830),
alargando-se mais tarde aos Conservatorios de Licge e Bruxelas com os professores

André Robberechts (1796-1866) e Charles Auguste de Bériot (1802-1870).

Neste contexto, enquadra-se o objectivo principal da minha pesquisa, que se

divide em trés secgdes principais:

¢ No capitulo I. CONTEXTUALIZACAO, pretende-se compreender o contexto
histérico e musical europeu do séc. XIX, assim como o contexto em que
surgiu o Conservatorio de Paris;

e No capitulo II. ESCOLA DE VIOLINO FRANCO-BELGA, ¢ analisada a
genealogia da escola franco-belga, pretendendo-se elucidar quais sdo os
aspetos relevantes da construcao do violino e quais as técnicas utilizadas e
desenvolvidas, através da andlise de dois dos métodos para violino mais
relevantes dos seus professores, nomeadamente L'Art du violon de Pierre
Baillot (1835) e Méthode de violon, op. 102 de Charles Auguste de Bériot
(1858);

e No capitulo III. A ESCRITA IDIOMATICA SEGUNDO A TRADICAO DA ESCOLA
FRANCO-BELGA, ¢ verificada a aplicagdo das técnicas analisadas no

capitulo anterior e o uso de elementos idiomdticos em duos para violino e

piano de autores desse periodo, associados a essa escola.



Neste sentido, € usado no trabalho o termo idiomatismo, de acordo com a

seguinte definicao:

“Idiomadtico: Sobre uma peca musical, explorando as capacidades particulares
de um instrumento ou voz para o qual se destina. Estas capacidades podem
incluir timbres, registos e meios de articulagdo, assim como combina¢des de
altura que sdo mais facilmente produzidas num instrumento do que noutro.
(....) O aparecimento do musico virtuoso (...) no séc. XIX ¢é associado a uma
escrita cada vez mais idiomdtica, mesmo na musica que ndo € tecnicamente

dificil.”!

Mais do que acrescentar conhecimento sobre a escola de violino franco-belga,
esta pesquisa pretende efetuar uma andlise a partir de uma perspetiva nova. O
principal objectivo € mostrar quais os elementos idiomdticos em obras francesas e
belgas para violino e piano do séc. XIX e qual a sua relacdo com o legado da escola

franco-belga.

Atualmente, a escola técnica utilizada pelos violinistas é de certa forma
universal, sendo mais provdavel que aconteca a combinacdo de conhecimentos e
técnicas que, no séc. XIX, poderiam pertencer a diferentes escolas de violino (franco—
belga, alema ou russa). Nesse contexto, para que se possa beneficiar plenamente da
heranca dos professores da escola franco—belga para a execucao e ensino do violino, a
compreensdao da linguagem violinistica evidenciada nas respetivas partituras deverd
ser enquadrada no conhecimento da referida escola de violino.

Considerei que os métodos para violino escolhidos para andlise: L'Art du
violon de P. Baillot (1835) e Méthode de violon, op. 102 de C. A. de Bériot (1858) sdo
particularmente completos, pois para além de exercicios e estudos para violino,
incluem informagdo detalhada sobre variados aspetos da técnica de execucdo, assim

como de conceitos relevantes para a formacao do violinista.

1 Idiomatic: Of a musical work, exploiting the particular capabilities of the instrument or voice for
which it is intended. These capabilities may include timbres, registers, and means of articulation
as well as pitch combinations that are more readily produced on one instrument than another.
(...) The rise of the virtuoso (...) in the 19th century is associated with increasingly idiomatic
writing, even in music that is not technically difficult.” Randel, Don Michael. The Harvard
Dictionary of Music. 42 ed. Cambridge. Harvard University Press, 2003, p. 403.



O principal objectivo na selecdo das pecas para o recital® e para a anélise, foi a
escolha de obras para violino e piano pertencentes ao contexto histdrico e geografico
da investigacdo, sendo sempre que possivel de compositores violinistas pertencentes a
escola franco-belga. Na sua maioria, sdo pecas escritas originalmente para violino e
piano que fizeram muito provavelmente parte do repertério dos violinistas no séc.
XIX. Serd analisada a aplicacdo das técnicas caracteristicas da escola franco—belga

. © o~ 3
nas seguintes composicdes:

e Henri Vieuxtemps (1820 - 1881): Morceau brillant de Salon, op. 22, n°1;
e Gabriel Fauré (1845- 1924): Romance, op.28.;
* FEugene Ysaje (1858 -1931): Réve d’Enfants, op.14;

Lointain Passé, op.1 1.

De uma forma geral, este trabalho pretende dar resposta as seguintes questdes:

1. Em que contexto histdrico e social foi criado o Conservatério de Paris, que
se veio a tornar um dos principais centros musicais da Europa no séc. XIX?

2. O que é uma escola técnica de violino?

3. Como surgiu e como se desenvolveu a escola de violino franco—belga?

4. Quais foram os principais professores dos Conservatorios de Paris, Bruxelas
e Liege que, pela sua interligacdo criaram a uniformidade desta escola técnica?

4. Quais foram as principais publicacdes de estudos e métodos de violino
deixados por estes professores, que revelam os conhecimentos praticados nesse
periodo?

5. Quais foram os principais desenvolvimentos a nivel da construcdo do
violino e arco, assim como a influéncia de algumas personalidades, que estdo
relacionados com a escola franco—belga?

6. Quais sdo as principais caracteristicas da escola franco—belga passiveis de

serem analisadas nos principais métodos dos seus professores?

2Ver Anexo H - Programa do recital.

? As pegas do recital que ndo sdo analisadas no capitulo III, contém caracteristicas técnicas semelhantes
as das pecas estudadas (que € o objectivo principal do presente trabalho), diferindo evidentemente na
linguagem do seu compositor e estilo préprio.

* As partituras utilizadas para andlise no capitulo III estdo identificadas na bibliografia e a parte
completa de violino consta nos anexos.



7. Como reconhecer e aplicar as técnicas desenvolvidas na escola franco—

-belga em obras deste periodo para violino e piano?

O material bibliografico a que tive acesso trata principalmente do
enquadramento histérico e musical do violino no séc. XIX. The Amadeus Book of The
Violin de Walter Kolneder (2001)°, investiga a histéria, construcio e pedagogia do
violino, sem no entanto fazer referéncia especifica as técnicas do violino ou as
caracteristicas de cada escola/corrente pedagdgica.

David Milsom, em Theory and Practice in Late Nineteenth-Century Violin
Performance‘s, propde um estudo sobre a genealogia do violino e diferenciacao
estilistica entre escolas de violino franco—belga e alema. No entanto, o seu estudo néo
refere a origem da técnica violinistica nem a andlise idiomdtica de partituras. A
pesquisa estd direcionada para a andlise da interpretacdo em gravacdes de varios
violinistas - Leopold Auer (1845-1930), Joseph Joachim (1831-1907), Pablo Sarasate
(1844-1908), Jacques Thibaud (1880-1953) e Eugene Ysaye, entre outros - no que
refere ao fraseado, portamento, vibrato, tempo e ritmo.

Outros elementos da bibliografia utilizada neste trabalho foram tteis a nivel
geral de contextualizacdo’, ndo tendo encontrado na minha pesquisa qualquer anlise
das técnicas de violino utilizadas por P. Baillot ou C. A. Bériot nos seus métodos.
Serdo portanto analisadas neste trabalho essas técnicas e, posteriormente, a sua

existéncia e aplicacdo nas partituras de algumas das obras do recital.

3 KOLNEDER, Walter. The Amadeus Book of The Violin. Portland, Amadeus Press, 2001.

8 MILSOM, David. Theory and Practice in Late Nineteenth-Century Violin Performance. Aldershot,
Ashgate Publishing Limited, 2003.

" Como SAINT-SAENS, Camille. Musical Memories. Boston, Small, Maynard & Company Publishers,
1919; DAHLHAUS, Carl. Nineteenth-Century Music. Los Angeles, University California Press, 1989 e
ROSEN, Charkes. The Romantic Generation. Cambridge, First Harvard University Press, 1998, entre
outros.



I. CONTEXTUALIZACAO

1.1. O PERIODO ROMANTICO NA MUSICA

O Romantismo na musica traduz a necessidade de expressar sensacdes e
emogdes pessoais, assim como o gosto pelo virtuosismo, criando uma linguagem
destinada a apresentagdo ao publico.

De um modo geral, podemos dizer que o romantismo se desenvolveu
principalmente entre os anos de 1830 e 1890, uma vez que compositores como Hector
Berlioz (1803-1869), Robert Schumann (1810-1856), Frédéric Chopin (1810-1849),
Richard Wagner (1813-1883), Felix Mendelssohn (1809-1847), Franz Liszt (1811-
1886) e Giuseppe Verdi (1813-1901) haviam alcancado a sua maturidade por volta de
1830.

Estes compositores, entre outros, criaram novos conceitos de forma e
harmonia, desenvolvendo técnicas de orquestracdo e instrumentacdo, revolucionando
a estrutura da musica, e possibilitando novos desenvolvimentos explorados pelos
compositores das geracdes seguintes.

A primeira fase do periodo romantico durou até meados do séc. XIX, periodo
em que compositores como F. Mendelssohn, F. Chopin, R. Schumann, Carl Maria
von Weber (1786-1826) e Mikhail Glinka (1804-1857) faleceram ou terminaram a sua
carreira criativa.

O que podemos chamar de segunda fase do Romantismo durou quase o dobro
do tempo da primeira e inclui compositores como Camille Saint-Saéns (1835-1921),
Johannes Brahms (1833-1897), Anton Bruckner (1824-1896), R. Wagner, e Pyotr
Ilyich Tchaikovsky (1840-1893), por exemplo.

Dentro do estilo roméantico podemos distinguir vérias correntes estéticas,
praticadas por compositores cujas tendéncias se situam entre a heranga classica (F.
Mendelssohn e J. Brahms) e uma experimentacdo mais expansiva (R. Wagner e P.
Tchaikovsky). A diversidade estende-se ainda a caracteristicas fortemente
nacionalistas em compositores italianos e hungaros; descritivas, como no caso de
Modest Petrovich Mussorgsky (1839-1881); ou espirituais, patentes em obras de
Gabriel Fauré (1845-1924) e César Franck, por exemplo.



No que diz respeito a linguagem musical, os compositores tiveram a
necessidade de procurar novas formas para expressar, de uma forma mais direta,
emocoes e significados extramusicais.

Em virios casos, a musica e a literatura formaram uma simbiose que, de forma
geral, existia anteriormente na Opera. Temos como exemplo o caso da Alemanha,
onde a musica se uniu a literatura de autores como Friedrich Novalis (1772—1801)8,
Ludwig Tieck (1773—1853)9, Jean Paul (1763—1825)10 e Heinrich Hoffman (1809-
-1894)"" | entre outros.

Na escrita instrumental, o esforco para conjugar a técnica de cada instrumento
com a expressdao de emocdes, a narrativa ou até a descri¢do, levou a um afastamento
das formas cléssicas da arquitetura musical, dando origem a estruturas mais livres do
que as praticadas antes de meados do séc. XIX, como o poema sinfonico e a fantasia,
entre outros.

Pela diversidade de ideias e personalidades, podemos considerar que o periodo
romantico foi especialmente produtivo. No caso especifico do violino, deu-se um
importante desenvolvimento do seu repertério, técnica, pedagogia e tradicdo, centrado

num dos principais centros musicais da Europa no séc. XIX - Paris.

1.2. O ROMANTISMO EM PARIS

N ~ L. . . . 12

Como consequéncia das alteracdes politicas que aboliram o Antigo Regime “,

a Franca vivia no inicio do séc. XIX um ambiente propicio ao desenvolvimento da
arte e da mdusica em especial, verificando-se durante algum tempo uma maior

tolerancia a ideias livres do que em qualquer outro pais da Europa.

8 Nome artistico de Georg Philipp von Hardenberg, um dos primeiros fildsofos e escritores germanicos
do Periodo Romantico.

? Poeta e escritor alemdo, um dos fundadores do movimento roméantico na transi¢io do séc. XVIII, para
o séc. XIX.

' Nome artistico de Johann Paul Friedrich Richter, escritor alemdo. Inspirou R. Schumann em obras
como Papillons, op.2 e Humoresque, op.20.

' Escritor e psiquiatra alemio.

12 Periodo anterior a Revolugdo Francesa (1789-1799). A revolucéo foi a expressao mais visivel dos
direitos do individuo no séc. XVIII, na qual ocorreu um conjunto de altera¢des politicas e sociais em
que foram abolidos os ideais de servidao e direitos feudais (assim como as classes sociais e privilégios
do Clero e Nobreza) caracteristicos do Antigo Regime.



A Académie Royale de Musique estava sob a responsabilidade de Louis Véron
(1789-1867), um metddico diretor que definiu como principal objetivo da sua
instituicdo a produgdo do género de mdusica de entretenimento que agradava ao
publico: a Grande Opera.

Outras facetas da musica em Paris viriam rapidamente a ser influenciadas pela
relacdo especial da 6pera com o publico, sendo uma das primeiras, o aparecimento do
instrumentista virtuoso. O violinista Henri Vieuxtemps, o violoncelista Auguste
Franchomme (1808-1884) e o pianista F. Liszt satisfaziam o ptblico parisiense. No
centro da vida musical francesa estavam portanto a Opera e 0s instrumentistas

virtuosos, muitos deles formados no Conservatodrio de Paris.

1.3. 0 CONSERVATORIO DE PARIS

O Conservatério de Paris foi fundado em 1795, como consequéncia da
Revolucdo Francesa e do interesse crescente pelo ensino e instrugdo publicos.
Inicialmente foi uma institui¢do destinada a formacdo de instrumentistas para as
bandas militares e possuia uma forte ideologia politica. Até entdo, as principais
escolas de musica na Europa eram os Conservatdrios de Népoles e Veneza, em Itdlia.

A criagdo do Conservatério de Paris, uma escola suportada pelo Estado,
inspirou a fundacio de institui¢des semelhantes noutras cidades da Europa, como o
Conservatério de Bruxelas, em 1831.

A ceriménia de abertura do Conservatoire National Supérieur de Musique
teve lugar no dia 22 de outubro de 1796. O investimento do Conservatério incluiu a
contrata¢do de 115 professores para aproximadamente 600 alunos. A classe de cordas
compreendia quatro professores de violino, trés de violoncelo e um de contrabaixo. A
escola tinha a sua disposi¢do uma biblioteca de partituras e livros de misica, bem
como uma colecdo de instrumentos. Acrescenta-se a fundacdo da editora do
Conservatdrio, responsdvel pela publicagdo de partituras. Com o apoio do governo,
foram editados e publicados vdrios métodos de violino: L'art du violon, de J. S.

Cartier (1798); Méthode de violon (1803), trabalho conjunto de Pierre Baillot (1774-



-1830), Pierre Rode (1771-1842) e Rodolphe Kreutzer (1766-1831); 24 Matinées, de
Pierre Gavinies (1728-1800); e L'art du violon (1830), de P. Baillot.

Em 1828, foi criada em Paris a Orchestre de la Société des Concerts du
Conservatoire, uma orquestra sinfénica composta pelos professores e alunos do
Conservatério. Teve como primeiro maestro Frangois Antoine Habeneck (1781-1849),
que teve um interesse especial em apresentar as sinfonias de Ludwig van Beethoven
(1770-1827). A orquestra tornou a sala de concertos do Conservatério num dos

principais centros da atividade musical parisiense do séc. XIX.

“[...] E um lugar maravilhoso para os inimeros concertos dados por virtuosos,
tanto cantores como instrumentistas, acompanhados por uma orquestra, e para
musica de cAmara. Finalmente, o saldo onde a Franga foi apresentada as obras
primas de Haydn, Mozart e Beethoven, cuja influéncia foi tdo profunda, € um
lugar histérico.”" (Tradugéo Livre)

Antes da consolidagdo do Conservatério de Paris, os violinistas possufam
técnicas de arco diferentes (como métodos diferentes de atacar a corda, entre outros
aspectos). Durante o séc. XIX, passaram a ter uma técnica de arco mais desenvolvida
e homogénea. Como resultado, a orquestra passou a ter uma unido e uniformidade
timbrica nunca antes conseguida. Todas estas condi¢des proporcionaram o
desenvolvimento de uma importante tradi¢@o violinistica.

O Conservatério de Bruxelas foi criado em 1831. A classe de violino que viria
dar origem a escola franco-belga desenvolveu-se a partir de 1843 pela influéncia do
seu professor Charles Auguste de Bériot que havia estudado com Pierre Baillot no

Conservatorio de Paris.

B3 «[...] it is a marvellous place for the numerous concerts given by virtuosi, both singers and
instrumentalists, accompanied by an orchestra, and for chamber music. Finally, the hall where France
was introduced to the masterpieces of Haydn, Mozart and Beethoven, whose influence has been so
profound, is a historic place.” SAINT-SAENS, Camille, “The Old Conservatoire” in Musical Memories.
Boston, Small, Maynard & Company Publishers, 1919. P. 9.



I1. ESCOLA DE VIOLINO FRANCO-BELGA

Relativamente ao séc. XIX, é costume falar-se de diversas ‘“escolas
violinisticas” (franco-belga, alema ou russa). Numa altura em que o violino conheceu
um amplo desenvolvimento, os limites de influéncia eram alargados e acabaram por
abarcar zonas geograficas que deram a sua designacdo a cada escola. Estas escolas
sdo definidas por caracteristicas técnicas da execucdo do violino e nasceram da
influéncia que vérios professores exerceram na geracido seguinte de alunos. Como
resultado desta producgdo artistica e pedagdgica, € possivel relacioni-los em correntes
pedagégicas distintas, que também se podem identificar por dreas geogréficas
especificas.

Comparativamente a nossa época, o final do séc. XIX era muito diferente,
politica e socialmente. O conceito de nagdo estava muito mais presente do que hoje
em dia. A menor mobilidade das popula¢cdes implicava identidades mais estdticas e
particulares. Na musica verificava-se o mesmo fenémeno.

Ao longo do séc. XIX criaram-se na Europa campos estilisticos distintos,
demarcados pelo individualismo de diferentes personalidades e pela respetiva
separacdo ou proximidade geografica. S@o caracterizadoras a tendéncia para um estilo
mais conservador e até cldssico da escola alema e para um progresso mais virtuoso da
escola franco-belga.

No séc. XIX, o Conservatério de Paris e o Conservatério de Bruxelas
ocupavam um lugar de prestigio em toda a Europa. A estreita relacdo entre as duas
escolas, assim como o intercimbio de professores e alunos, deu origem a um conjunto
uniforme de técnicas de execucao do violino. No Periodo Romantico construiram-se e
foram consolidadas varias referéncias de interpretacdo musical e técnica que ainda
hoje estdo na base do conhecimento e objetivos a alcangar pelos violinistas.

O conceito de escolas violinisticas definidas por zona geogréfica e genealogia
préprias permite organizar e compreender os estilos de interpretacdo e escrita

violinistica do séc. XIX.



2.1. PEDAGOGOS DA ESCOLA FRANCO-BELGA

Em Franca, no final do século XVIII e primeiras décadas do séc. XIX, sentia-
-se a heranca de Pierre Gavinies, um dos primeiros professores de violino do
Conservatério, e de Giovanni Battista Viotti (1755-1824), um violinista italiano,
discipulo de Pugnani (1731-1789), que causou um grande impacto em Paris na
sequéncia da sua primeira aparicdo no Concert Spirituel em 1782, e cuja atividade
como professor e concertista se desenvolveu em Franca.

R. Kreutzer, P. Baillot e P. Rode foram alunos de G. Viotti. Pelas atividades
semelhantes que desenvolviam no Conservatério de Paris, fundado por essa altura, e
pelas suas carreiras contemporaneas, estes trés professores tiveram a maior
importincia na orientagdo da escola francesa e fizeram de Paris o centro da
performance violinistica na primeira metade do séc. XIX.

No caso da Bélgica, existiam o Conservatério de Bruxelas e o Conservatério
de Liege (Conservatério Real de Misica). Atraidos pelo prestigio dos professores do
Conservatério de Paris, muitos violinistas belgas quiseram progredir os seus estudos
em Franca. Alguns destes alunos acabaram mais tarde por ensinar no proprio
Conservatério de Paris ou regressar aos conservatdrios belgas, sendo Charles Auguste
de Bériot o violinista mais relevante do inicio do intercdmbio entre os dois paises.
Pela ligacdo destes paises vizinhos, muitas das caracteristicas normalmente associadas
a tradicdo parisiense eram visiveis também na forma de tocar dos violinistas belgas. O
intercambio de alunos e professores unificou a técnica e estilo interpretativo do que se
chama a escola de violino franco—belga. Como os violinistas da escola franco—belga
eram também autores do seu préprio repertdrio, deram origem a um grande ntiimero
de concertos para violino e orquestra, obras a solo e também de musica de cdmara,
como ¢ possivel consultar na tabela 1.

A tabela foi organizada de forma a permitir uma consulta rdpida sobre cada
violinista pertencente a escola franco-belga. Optou-se por colocar cada violinista em
primeiro lugar na coluna dos alunos e posteriormente na coluna dos professores, de

forma a salientar a relagdo entre eles.
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Violinista | Origem | Professor Alunos Obras relevantes Notas
(principal) (principais) para violino
Giovanni Italia Gaetano Rodolphe Kreutzer | 29 Concertos Ensinou
Battista Pugnani (1766-1831) August
Viotti (1731-1798) Sonatas Duranowski
(1755-1824) Pierre Rode (ca. 1770-
(1771-1842) Duos de violino 1835), que
influenciou
Pierre Baillot Niccolo
(1774-1830) Paganini.
André Robberechts Possuia
(1796-1866) variados
violinos do
construtor
Antonio
Stradivari, que
deu a conhecer
em Franca.
Rodolphe Franga | Giovanni Lambert Massart Diversos Concertos Professor no
Kreutzer Battista (1811-1892) Conservatorio
(1766-1831) Viotti 42 Estudos ou de Paris de
(1755-1824) Caprichos 1795 a1826.
“Méthode de
violon” (1803) - em
conjunto com P.
Baillot e P. Rode
Pierre Rode | Franga | Giovanni Joseph Bohm 13 Concertos Professor no
(1771-1842) Battista (1795-1876) Conservatdrio
Viotti 24 Caprichos em de Paris desde
(1755-1824) forma de Estudos 1798.
“Méthode de
violon” (1803) - em
conjunto com R.
Kteutzer e P.
Baillot)
Pierre Franga | Giovanni Charles Auguste de | “Méthode de Professor no
Baillot Battista Bériot violon” (1803) - em | Conservatorio
(1774-1830) Viotti (1802-1870) conjunto com R. de Paris.
(1755-1824) Kreutzer e P. Rode
Charles Dancla Estreou a 23
(1817-1907) “L’art du Violon” de marco de
(1835) 1828 em Paris
Frangois Habeneck o Concerto
(1781-1849) 12 Caprichos ou para violino de
Estudos L. Beethoven.
André Robberechts
(1796-1866) 24 Estudos para
dois violinos
Sonatas
Francois Franca | Pierre Baillot | Jean-Delphin Alard | Concertos Em 1817,
Habeneck (1774-1830) | (1815 - 1888) sucedeu a
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(1781-1849) Pecas Rodolphe
Hubert Léonard Kreutzer como
(1819-1890) violino
principal
Edouard Lalo (concertino?)
(1823 - 1892) na Orchestre
de la Société
des concerts
du
Conservatoire
eem 1821
tornou-se seu
diretor, cargo
que ocupou,
até 1846.
André Bélgica | Giovanni Charles Auguste de | Pecas Professor no
Robberechts Battista Bériot Conservatério
(1796-1866) Viotti (1802-1870) de Liege.
(1755-1824)
Pierre Baillot
(1774-1830)
Charles Bélgica | André Henri Vieuxtemps 10 Concertos Professor no
Auguste de Robberechts | (1820-1881) Conservatorio
Bériot (1796-1866) 60 Estudos de de Bruxelas
(1802-1870) Emile Sauret Concerto desde 1843.
Pierre Baillot | (1852-1920)
(1774-1830) Pecas diversas
Hubert Léonard
(1819-1890) Méthode de violon,
op. 102 (1858)
Lambert Bélgica | Rodolphe Henri Wieniawsky Professor no
Massart Kreutzer (1835-1880) Conservatorio
(1811-1892) (1766-1831) de Paris desde
Martin Marsick 1843.
(1848-1924)
Foi um dos

Fritz Kreisler
(1875-1962).

primeiros a
tocar quartetos
de L.
Beethoven.
Fez uma
compilagdo de
estudos de
Kreutzer:
The art of
studying R.
Kreutzer's
études, com
dedilhagoes e
arcadas do seu
professor.
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Jean- Franga | Frangois Pablo Sarasate Estudos Professor no
Delphin Habeneck (1844 -1908) Conservatério
Alard (1781-1849) Pecas de Paris de
(1815 - 1843 a 1875.
1888) Sinfonias
concertantes para
dois violinos
Concertos
Hubert Bélgica | Charles Martin Marsick Diversos Concertos | Professor nos
Léonard Auguste de (1848-1924) Conservatorios
(1819-1890) Bériot Cadéncia para o de Bruxelas e
(1802-1870) | Henri Marteau concerto de L. Liege.
(1874-1934) Beethoven
Francois Estreou obras
Habeneck César Thompson Estudos de Fauré e
(1781-1849) | (1857-1931) introduziu ao
Pecas publico
francés a
Duos de violino musica de
camara de
Brahms.
Henri Bélgica | Charles Jeno Hubay Diversos Concertos | Professor no
Vieuxtemps Auguste de (1858-1937) Conservatorio
(1820-1881) Bériot (1802- Estudos de de Bruxelas.
1870) Eugene Ysaje Concerto
(1858-1931) Professor e
Pecas Misico na
Emile Sauret corte de S.
(1852-1920) Petersburgo.
Edouard Franga | Francois Pecas
Lalo Habeneck
(1823 - (1781-1849) Concerto Russo, op.
1892) 29
Sinfonia Espanhola,
op. 21
Quartetos e trios
Henri Polénia | Lambert Eugene Ysaye 2 Concertos Violinista na
Wieniawsky Massart (1858-1931) corte de S.
(1835-1880) (1811-1892) Estudos/Caprichos | Petersburgo.
Emile Sauret
(1852-1920) Pecas Professor no
Conservatorio
Duos de violino de Bruxelas
desde 1874
L’école moderne (sucedeu
op. 10 (1854) Henri
Vieuxtemps).
Martin Bélgica | Lambert Carl Flesch Pecas para violino e | Professor no
Marsick Massart (1873-1944) piano Conservatorio
(1848-1924) (1811-1892) de Paris de
George Enescu 1892 a 1900.

Hubert
Léonard
(1819-1890)

(1881-1955)

Jacques Thibaud

Violinista na
Orchestre de
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(1880-1953)

la Société des
concerts du
Conservatoire

desde 1871.
Fundou um
quarteto de
cordas.
Emile Franca | Charles Tor Aulin Estudos/Caprichos | Fez musica de
Sauret Auguste de (1866-1914) camara com F.
(1852-1920) Bériot Cadéncia para o Liszt.
(1802-1870) | Jan Hambourg Concerto no. 1 de
(1882-1947) Paganini op. 6
Henri
Vieuxtemps William Reed Pegas
(1820-1881) | (1876-1942)
Henri Eugene Ysaye
Wieniawsky (1858-1931)
(1835-1880)
Eugene Bélgica | Henri Mathieu 6 Sonatas para Professor no
Ysaye Vieuxtemps | Crickboom violino solo op. 27 | Conservatdrio
(1858-1931) (1820-1881) | (1871-1947) de Bruxelas
Pecas a solo desde 1886.
Emile Sauret | Josef Gingold
(1852-1920) | (1909-1995) Pecas concertantes Em 1894
fundou em
Henri William Primrose Bruxelas os
Wieniawsky (1904-1982) Concertos de
(1835-1880) Orquestra
Jascha Brodsky Ysaye.
(1907-1997)
Criou o
Louis Persinger Quarteto de
(1887-1966) Cordas
Ysaye.
Mathieu Bélgica | Eugene Estudos Editou varios
Crickboom Ysaye concertos para
(1871-1947) (1858-1931) Duos para violino violino de
outros
Sonata compositores.
Jacques Franga | Martin Solista e
Thibaud Marsick musico de
(1880-1953) (1848-1924) camara. Tocou
com Alfred
Cortot e Pablo
Casals.
E. Ysaye

dedicou-lhe a
Sonata op. 27,
n° 2 para
violino solo
(1923).

Tabela 1 — Professores da escola violinistica franco-belga esquematizados no
organograma (fig. 1) com algumas informacdes sobre atividade profissional.
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A figura anterior (fig. 1) mostra através de um organograma as relacdes
pedagdgicas entre alguns dos principais violinistas relacionados com a escola franco-
-belga, desde a sua origem até ao inicio do séc. XX.

Como ¢é possivel verificar, C. Bériot foi colocado no centro do esquema de
forma a realgar o seu papel de ligacdo entre o seu pais de origem e onde iniciou os
seus estudos (Bélgica) e o Conservatério de Paris, onde os prosseguiu. Este violinista
e professor do Conservatério de Bruxelas foi um dos pilares na fundag¢do da escola

franco-belga.

2.2. ASPETOS RELEVANTES DA EVOLUCAO NA CONSTRUCAO E
TECNICA DE EXECUCAO DO VIOLINO NO SEC. XIX

Na procura de caminhos para se expressarem como virtuosos, obterem bons
resultados pedagdgicos, inovarem na composicdo e na construcdo do instrumento,
muitos solistas, [uthiers e professores do séc. XIX trabalharam conjuntamente numa
série de alteracdes ao préprio instrumento e a maneira de o tocar, num processo
natural de influéncia e evolugao.

No séc. XVIII, o violino foi um instrumento muito explorado, principalmente
em Itdlia, com o desenvolvimento do concerto a solo. Varios compositores/violinistas,
como Antonio Vivaldi (1678-1741), Pietro Locatelli (1695-1764), Francesco Maria
Veracini (1659-1745), G. Tartini e G. Viotti, ultrapassaram limites e desenvolveram
proezas que expandiram o universo de possibilidades técnicas e levaram a alteragdes
tanto no violino como no arco. No final deste século, observa-se porém um declinio
da composicao para violino em Itdlia, ao mesmo tempo que, em Franga, o concerto a
solo para violino comecava a ganhar importancia. A ligacdo entre a Itdlia e a Franca,
neste aspeto, foi estabelecida principalmente por Jean-Marie Leclair (1697-1764),
com os seus 12 concertos para violino ao estilo de G. Tartini. J.M. Leclair, aluno de P.
Locatelli e Giovanni Battista Somis (1686-1763), estes dois por sua vez alunos de
Arcangelo Corelli, era conhecido como o “Corelli da Franca”. Notou-se um aumento
das diferencas de dindmica e a especificacdo de arcadas. O uso de cordas soltas foi
ficando também mais restrito, principalmente nas melodias, para evitar a diferenca de

timbre entre cordas soltas e pisadas.
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O desenvolvimento da técnica do violino e as alteragdes no violino e no arco
estdo intimamente relacionados. Em Francga, na passagem para o séc. XIX, duas
personalidades exemplificam essa relagdo, tendo marcado definitivamente a histéria
do violino: G.B. Viotti e Francois Tourte (1747-1835).

Giovanni Battista Viotti nasceu em Piedmont, em 1755. Estudou com Antonio
Celionat (aluno de G.B. Somis) e depois na tradicdo italiana de Gaetano Pugnani
(1731-1798). Enquanto membro da orquestra real, fez uma série de concertos com G.
Pugnani tocando na Suica, na Alemanha (Dresden, Berlim), na Polénia (Varsévia), na
Russia (S. Petersburgo) e finalmente em Paris, em 1782.

O sucesso na capital francesa levou a doze sucessivas apresentagdes no
Concert Spirituel. G. Viotti permaneceu em Paris como solista, musico de camara,
maestro e compositor. Dirigiu, ao longo de varios anos, concertos para a rainha Maria
Antonieta de Habsburgo-Lorena, a qual o convidou para conduzir diversas orquestras
e ensinar a arte do violino em Versailles. Em 1788, estabeleceu o Thédtre de
Monsieur, dirigindo-o com sucesso.

Quando a Revolugdo o forcou a mudar-se para Londres em 1792, j4 tinha
formado o grupo de violinistas talentosos que fundariam a classe de violino do
Conservatério de Paris. Por esta razdo, G.B. Viotti é considerado o pai da moderna
escola francesa de violino.

Desta forma, G.B. Viotti foi responsdvel pela introdu¢do em Franga da miusica
instrumental italiana para violino e serviu de ligacdo entre as escolas italiana e
francesa do séc. XVIII. Pela sua influéncia no Conservatério de Paris (sobre os
violinistas mais marcantes do séc. XIX: P. Rode, P. Baillot e R. Kreutzer) e,
consequentemente, devido a futura projecao da escola franco-belga por toda a Europa,
G.Viotti € conhecido como o fundador da escola moderna de violino. A melodia em
Viotti seguiu o lema de G. Tartini: “para soar bem, tem de se cantar bem”. Viotti foi
um dos primeiros violinistas a apreciar a beleza da corda sol, mesmo em posicdes
altas, e os seus concertos para violino utilizam variados recursos do instrumento,
assim como as arcadas “Viotti”. Foi ainda o responsdvel por dar a conhecer em
Franca a beleza dos violinos Anténio Stradivari (1644—1737)14 e colaborou com F.

Tourte na criacdo do arco moderno.

' G. Viotti possuia dois violinos de A. Stradivarius do ano 1709. Aquele com o qual tocava mais
frequentemente é conhecido atualmente como o Viotti Stradivarius.
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Francois Tourte viveu em Paris a partir de 1775 e comecou curiosamente por

ser relojoeiro. S6 mais tarde se juntou ao pai e irmao na construg¢do de arcos. Depois

de 1785, como resultado de novas exigéncias musicais e da colabora¢iao com G. Viotti,

F. Tourte desenvolveu alteracdes ao arco do violino que permaneceram até a

atualidade. As caracteristicas do arco do violino constituem um fator indispensavel

para compreender a técnica e evolucdo do instrumento. Tendo passado por vérios

periodos de transi¢do, podemos distinguir o arco barroco de Corelli e Tartini e o arco

intermédio de Wilhelm Cramer (1746-1799). As alteragdes ao arco do violino

: . o 15
introduzidas por F. Tourte, que acabaram por estabilizar no chamado arco moderno

e permaneceram até a atualidade, sdo as seguintes:

1.
2.

Aumentou o comprimento do arco para 74/75cm;

Tornou-o mais pesado, utilizando mais madeira no taldo e na ponta;
Aperfeicoou a noz e o parafuso (sistema que liga as cerdas ao arco no taldo e
que permite ajustar a pressao das cerdas);

Reajustou o balanco do arco, equilibrado pelo peso da noz;

Definiu a curva do arco, passando este a ser concavo (apesar de ja existirem
modelos transitérios, a forma adquirida por F. Tourte prevaleceu até aos
nossos dias);

Desenvolveu um procedimento segundo o qual a curva no arco era criada
aquecendo a madeira e dobrando-a depois (anteriormente, a vara era cortada
logo com a forma desejada);

Estabeleceu o tipo de madeira que deveria ser utilizada (Pernambuco do
Brasil), considerando-a melhor em termos de forga e elasticidade; por fim,
ornamentava-a com ouro e madre pérola;

Aumentou o ndmero de cerdas e prendeu-as 2 noz com uma peca em bloco
que lhes permitia permanecerem planas;

N3do envernizava o arco (para manter a flexibilidade da madeira), passando-o

apenas por p6 de pedra-pomes e 6leo.

is . ~ . .

Os arcos anteriores a F. Tourte ndo devem ser considerados rudimentares, apresentando
simplesmente formas diferentes que estavam de acordo com especificidades musicais e técnicas do
repertorio a que se destinavam.

18



Estas caracteristicas tornaram o arco do violino mais potente e flexivel,
adequado para arcadas variadas como o stacatto ou o martelé, técnicas desenvolvidas
desde entdo por serem dai em diante possiveis de concretizar. Estes efeitos e
mudangas de timbre complementaram a técnica da mao esquerda. No arco moderno, o
ataque da nota € mais abrupto (técnica usada inicialmente por G. Viotti) do que na
escola antiga do arco barroco.

Os arcos de Tourte do final do séc. XVIII e das primeiras décadas do séc. XIX
alteraram o timbre do violino e influenciaram a performance, permitindo o
desenvolvimento de novas formas de expressdo e articulacdo. Todas estas alteracdes
estio presentes em arcos construidos atualmente.

Acompanhando estas alteracdes, depois de 1800 o violino foi ajustado através
do aumento do comprimento do brago e da caixa de ressondncia. Como consequéncia,
o som do violino passou a ter maior projecdo, favorecendo a performance dos solistas
e orquestras que atuavam durante o séc. XIX em salas de concerto cada vez maiores.

Nao sendo possivel determinar com clareza quando os arcos Tourte
comecaram a ser usados, pensa-se que terd sido por volta de 1790. Nao existem
relatos entusidsticos da invencdo de Tourte na sua época: aparentemente, para 0s
violinistas, tratava-se apenas de uma ferramenta de trabalho melhor, de mais uma

inovacgdo entre os diferentes modelos existentes.

S — - - - -

Y Fiy 28 755 20 T 3 !ry ar. T a2
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Figura 2 - Evolucido do arco desde A. Corelli (fig. 27) a F. Tourte (fig. 32), descrito
no Méthode de violon de P. Baillot (1835).

Por volta de 1820, L. Spohr (1784-1859), violinista alemdo, inventou a

queixeira para aumentar a seguranga e conforto ao segurar o violino. Até ao séc. XIX,
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a maioria dos violinistas seguravam o violino por baixo do queixo, o que, de uma
forma mais ou menos bem sucedida, fixava o instrumento.

Anteriormente, ndo havia uma preferéncia clara entre colocar o queixo do lado
direito do estandarte, como fazia Giuseppe Tartini, ou do lado esquerdo, como G.
Viotti.

O modelo de queixeira apresentado por L. Spohr colocava-se por cima do
estandarte, a meio do violino. No seu método de 1832, Violinschule, descreve a

necessidade e vantagens da utilizacdo da queixeira:

“Com a evolugdo da técnica do violino, em que a mio esquerda muda
frequentemente de posicdo, € absolutamente necessdrio segurar o violino
firmemente com o queixo. Segurar o violino sem tensdo ou sem baixar a cabega
¢ muito dificil; quer o violino seja seguro do lado esquerdo ou direito do
estandarte, ou até por cima do préprio estandarte. Durante os saltos para
posicdes altas, estamos constantemente em perigo de soltar o queixo do violino,
ou pelo menos, pelo movimento involuntdrio do instrumento, de perturbar a
regularidade do arco. Estes inconvenientes sao remediados pela queixeira; e
além de proporcionar um suporte firme e simples do violino, apresenta ainda
uma vantagem adicional, - o facto de o tampo superior do violino e o estandarte
ndo estarem a ser pressionados pelo queixo evita a obstrugdo de vibragdo nestas
zonas do instrumento, deixando de prejudicar a qualidade e o volume do som.
Proporciona maior liberdade e regularidade no movimento do arco quando
colocado exatamente por cima do estandarte, desta forma, um pouco longe da

face do violinista.” (Tradugdo livre)16

Figura 3 - Posicdo da queixeira segundo L. Spohr. Violinschule, (1832).

16 “[...] The modern style of playing, in which the left hand so frequently changes its position,
makes it absolutely necessary to hold the Violin firmly with the chin. To do this unconstrainedly
and without bending down the head, is very difficult; whether the chin be placed on the right or
left side of the tail-piece, or even on the tail-piece itself. Also, in suddenly receding from the
upper positions, we are constantly in danger of drawing the Violin from under the chin, or at
least, by moving the instrument, of disturbing the tranquillity of bowing. These inconveniences
the fiddle-holder perfectly remedies; and, besides a means for supporting the Violin in a firm and
easy manner, presents the additional advantage, - that we are no longer compelled by the
pressure of the chin on the belly or the tail-piece, to obstruct the vibration of these parts, and
thereby injure both the quality and volume of tone. By it also, greater freedom and regularity in
bowing are obtained, the Violin being held exactly in the middle above the tail-piece, and
somewhat farther from the face.” SPOHR, Louis, "The Violin School". R. Cocks & C2, 1843, p. 2..
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Figura 4 - Posi¢do do violinista segundo L. Spohr. Violinschule, (1832).
Por outro lado, tanto P. Baillot no seu Méthode de violon de 1803 como Bériot,
no seu Méthode de violon de 1858, recomendavam que o queixo deveria ficar do lado

esquerdo do estandarte, mas ndo referem a utilizagdo da queixeira.

Misnive do wanrarer o5 &e viblm. oot diom. domsis
Minel ik 1 Dorcikorn, dase di Voline rivitiy gehotten .

Figura 5 - Posicdo do violinista segundo P. Baillot. Méthode de violon, (1803).

Figura 6 - Posicao do violinista segundo de Bériot. Méthode de violon, (1803).

O local da colocagio da queixeira é um aspecto técnico relevante e
diferenciador entre escolas de Violino, neste caso a Alema e a Franco—belga.

No decorrer do séc. XIX, foi-se desenvolvendo a ideia de segurar firmemente
o violino, o que traz como vantagem a total liberdade da mao esquerda, podendo em

contrapartida causar problemas de tensdo no pescoco. Uma outra op¢do seria segurar
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fortemente o violino apenas quando necessdrio, por exemplo nas mudancas de
posi¢ado e passagens virtuosas.

Mais tarde, na procura de maior conforto e seguranca, os violinistas
comecaram a usar suportes entre o violino e o ombro chamados almofadas, as quais
existem nas mais variadas formas. Este acessério foi adotado pela maioria dos
violinistas s6 no final do séc. XIX. Atualmente, a almofada € utilizada pela maioria

dos violinistas, apesar de limitar um pouco o som do instrumento.

2.2.1. Niccolo Paganini

N. Paganini (1782-1840) assume-se como uma figura relevante na histéria do
violino, pela inovacdo técnica que aplicou ao instrumento e pela inspiracdo e
influéncia que exerceu sobre o desenvolvimento do virtuosismo instrumental que se
fez notar no universo musical europeu do séc. XIX e, em particular, na escola franco-
belga. E habitualmente evocado como o maior violinista de todos os tempos. Mais
objetivo serd dizer que foi um violinista a frente do seu tempo, com um carisma tnico,
grandes capacidades natas, mas também muitas horas de dedicac¢do ao instrumento. A
sua performance fez progredir o limite técnico do violino e, enquanto outros
violinistas tentavam dominar as passagens mais inovadoras das suas obras, um novo
nivel de exigéncia foi criado.

A sua ligacdo a escola franco-belga justifica-se principalmente pela influéncia
através da sua atividade como solista, bem como na criacio de técnicas para o violino
e pelas suas composi¢des. Apds a sua aparicdo em Paris, muitos violinistas e até
outros musicos como Liszt, foram inspirados por Paganini, utilizando as suas técnicas
ou temas nas suas composigdes.

N. Paganini nasceu em Génova e comecgou a aprender bandolim com o pai aos
cinco anos de idade. Dois anos mais tarde comegou a ter aulas de violino com
professores locais, como Giovanni Servetto e Giacomo Costa, o diretor da Opera de
Génova. Aos 13 anos torna-se aluno de Alexandro Rolla (1757-1841) em Parma, onde
também estudou contraponto com Ferdinando Paér (1771-1839) e Gasparo Ghiretti

(para quem escreveu, entre outros exercicios, 24 fugas a 4 vozes).
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Quando regressou a casa, seguiram-se anos de treino intenso sob a estrita
supervisdo do pai. Sujeito a um regime de 12 horas de estudo didrias, N. Paganini
desenvolveu um estilo préprio e adquiriu um controlo fenomenal do instrumento.

Em 1801, integra a orquestra de Lucca como 1° violino e um ano depois
comega a compor os 24 Caprichos, obra dedicada Aos artistas, terminada em 1817 e
publicada em 1819 como op.1, embora ndo fosse a sua primeira composi¢do. Cada
capricho é dedicado a um efeito especifico, como cordas dobradas, trilos, mudancgas
rdpidas de posicdo e cordas, harmodnicos, arpejos, ricoché, pizzicato, oitavas e
décimas, entre outros. O conjunto de competéncias técnicas necessdrias para executar

os 24 Caprichos foi recebido com ceticismo:

“Estes estudos foram levados para Paris por Andreozzi muito antes de as
capacidades extraordinarias do compositor serem conhecidas pelos violinistas
franceses. O seu aparecimento criou uma profunda impressao; as dificuldades
técnicas apresentadas eram tdo problematicas, e assumiam formas tdo peculiares,
que muitos duvidavam da possibilidade da sua execugdo, vendo a publicagdo
como uma obra utépica [...]”"7 (Tradugdo Livre)

Em 1806, Paganini torna-se diretor musical da orquestra da Princesa Elisa
Bonaparte Baciocchi, irma de Napoledo e futura Grande Duquesa da Toscénia,
atividade que manteve até 1809. A fama de N. Paganini restringia-se a Itdlia até viajar
para Viena, em 1828. O seu primeiro recital, a 29 de marco no Redoutensaal, esteve
lotado. Todos os violinistas locais estavam presentes, assim como Franz Schubert
(1797-1828), o poeta Franz Grillparzer (1791-1872), e membros da familia Esterhdzy.

A sua carreira como virtuoso comegou em 1830, numa fournée pelas capitais
da Europalg. Até 1831, N. Paganini deu concertos na Alemanha, residindo em
Frankfurt. Apesar de ser considerado um fenémeno, foi alvo de algumas criticas de
violinistas, referindo por exemplo o seu uso de glissando como excessivo. Em 1831,
o virtuoso decide ir a Paris. A curiosidade pelo primeiro concerto do violinista na
cidade (com a orquestra dirigida por F.A. Habeneck) era tanta que N. Paganini
esperou duas semanas sem anunciar o concerto, fazendo-o apenas na véspera. Ainda

assim, no dia 9 de marco, a sala estava repleta, incluindo presencas como as de F.

'7 “These studies were taken to Paris by Andreozzi long before the extraordinary skill of the composer
was know to French violinists. Their appearance there created a deep impression; the difficulties they
presented were so problematical, and under forms so peculiar, that many doubted the possibility of
their execution, and looked upon the publication as a work of mystification. (...)” Hart, George, The
Violin: its Famous Makers and their Imitators. Londres, Dulau and Co. Limited, 1909, p. 260.

'8 Podemos considerar que este foi o inicio do virtuosismo instrumental.
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Liszt , Gioachino Rossini (1792-1868), Eugene Delacroix (1798-1863) e George Sand
(1804-1876) " Assim como em Viena, obteve um grande sucesso. Sucederam-se
outros concertos com programas cuidadosamente planeados, incluindo La campanella,
The variazioni sulla preghiera del Mosé, sobre um tema de G. Rossini, e ainda o seu
Concerto n° 4 em Ré menor. George Hogarth (1783-1870), critico musical, descreve

um concerto de Paganini:

“subindo e descendo os dedos numa unica corda, desde a pestana até ao
cavalete, durante dez minutos, misturando pizzicato e o arco com a destreza [...].
Nao foi, no entanto, por estes truques, mas apesar deles, que conseguiu a
aprovacio dos que ficaram encantados com as suas qualidades verdadeiramente
grandes— a sua “alma de fogo”, a sua imaginac¢do sem limites, a sua energia,
ternura e paixdo: estas sdo as qualidades que lhe garantem um lugar entre os
maiores mestres da arte.””” (Traducdo Livre)

A capacidade fisica de N. Paganini, que também tornou possivel o
desenvolvimento da sua técnica, foi desde cedo questionada; de facto, conseguia tocar
confortavelmente em vérias posicdes ao mesmo tempo sem precisar de mudar a
posicdo da mao. Foram avancgadas explicagdes misticas para este fendmeno (assim
como para toda a personalidade enigmdtica do violinista), mas a primeira apreciacdo
cientifica foi dada pelo médico Francesco Bennati (1798-1834)*' no artigo Notice

Physiologique sur Niccolo Paganini, em 1831 para a Academia Francesa de Ciéncia:

“Sem mudar a posicdo da mao, Paganini consegue afastar lateralmente as
bases dos dedos da mao esquerda, que tocam nas cordas, num angulo recto
relativamente a posi¢do normal. Consegue fazé-lo com grande facilidade,
precisdo e velocidade [.. 177 (Traducgao Livre)

1 Pseudénimo da escritora Amandine Lucile Aurore Dupin.

2 “running up and down a single string, from the nut to the bridge, for ten minutes together, (...),
mingling pizzicato and arcato notes with the dexterity (...) It was not, however, by these tricks, but in
spite of them, that he gained the suffrages of those who were charmed by his truly great qualities — his
‘soul of fire’, his boundless fancy, his energy, tenderness, and passion: these are the qualities which
give him a claim to a place among the greatest masters of the art.” Hart, George, The Violin: its
Famous Makers and their Imitators. Londres, Dulau and Co. Limited, 1909, p. 269.

2l B, Bennati foi um baritono e médico italiano. Era principalmente laringologista, e médico dos
cantores da Casa da Opera italiana em Paris. Tratou dos problemas de voz de Domenico Donzelli e
Gaetano Crivelli. F. Bennati também foi o médico pessoal de N. Paganini, tendo por isso analisado e
escrito sobre a estrutura singular das méaos do violinista. Em 1832, oferece uma edi¢éio do seu trabalho
Recherches sur le Mécanisme de La Voix Humaine com a dedicatéria "De l'auteur a son excellent et
honorable ami N. Paganini. Bennati."

2 «“Without changing hand position, Paganini can flex laterally the joints of the left-hand fingers, those
that touch the strings, at the right angle to the normal direction. He can do this with great ease,
precision, and speed.” KOLNEDER, Walter. The Amadeus Book of The Violin. Portland, Amadeus
Press, 2001. p. 395.
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Mais tarde surgiram teorias de diagndstico possiveis como a Sindrome de
Ehlers-Danlos - cujos sintomas podem incluir articulagdes frageis e bastante flexiveis,
pele eléstica e translicida, deformidades na coluna vertebral, entre outros - ou a
Sindrome de Marfan. N. Paganini tinha algumas das caracteristicas fisicas desta
doenga, tais como: alta estatura, aracnodactilia (dedos longos e finos) e articulagdes
frageis. Além disso, N. Paganini morreu de uma cardiopatia (insuficiéncia valvar
cardiaca), também associada a Sindrome de Marfan. Qualquer que fosse a sua
particularidade fisica, aliou-se ao seu talento o trabalho, contribuindo para o sucesso e
mito criado em torno do violinista. N. Paganini teve poucos alunos, entre os quais
Karol Jozef Lipinsky (1790-1861) e Ernesto Camillo Sivori (1815-1894), mas a sua
existéncia transformou néo sé a técnica do violino, ainda vélida e inultrapassdvel no
nosso tempo, mas também a misica instrumental em geral, fascinando outros
compositores como R. Schumann e F. Liszt, que adaptaram a sua técnica ao piano. N.
Paganini teve as suas raizes na tradicdo técnica do Conservatério de Paris, através da
influéncia de G. Viotti e P. Baillot. Posteriormente, foram as suas obras fonte de

inspiragdo para os violinistas da escola franco-belga.

“Inscrever o nome Sr. Paganini nesta obra, quando os sucessos que ele obteve
em Paris justificam a sua reputacdo, € nosso dever e uma honra,
independentemente do prazer que temos ao fazer-lhe justica: Vimos desde o
principio que a sua maneira de tocar violino tinha pouca semelhanga com a dos
outros virtuosos: esta diferenca baseia-se quase inteiramente sobre o uso de
algumas dificuldades que foram utilizadas em tempos, como os harmoénicos,
pizzicato, e acordes, que hd muito cafram em desuso. Na verdade, Paganini
adicionou novos efeitos aos existentes como o uso de harménicos em cordas
dobradas e do uso exclusivo da corda 4* corda que o violino, nas suas maos,

torna-se um instrumento a parte, como o préprio artista se colocou noutro
nivel.”” (Traducio livre)

2 “Inscrire dans cet ouvrage le nom de M. Paganini, au moment ou les succes qu'il vient d'obtenir a
Paris justifient sa réputation, est pour nous un devoir et un honneur indépendamment du plaisir que
nous éprouvons a lui rendre justice: On a vu du premier abord que sa maniere de jouer du Violon était
que peu de ressemblance avec celle des autres virtuoses: cette différence donne a son jeu repose
presqu'entierement sur I'emploi de certaines difficultés dont on a fait usage autrefois, telles que les sons
harmoniques, les pizzicato, et les accordatures, et qui, depuis longtemps étaient tombées en désuétude:
a la vérité M. Paganini a ajouté de nouveaux effets & ceux-ci, il a tiré un si grand des doubles sons
harmoniques et de I'emploi exclusif de la 4 corde, que le Violon, entre ses mains, devient un instrument
a part, comme l'artiste lui méme s'est placé hors de ligne.” BAILLOT, Pierre. L’Art du Violon.
Mayence et Anvers. 1835. p. 5.
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2.3. METODOS DE VIOLINO E DESENVOLVIMENTO TECNICO

Uma das principais contribuicdes dos professores da escola de violino franco-
belga para o desenvolvimento da técnica violinistica foi a divulgacdo de métodos
compostos por exercicios e estudos (Efude ou Caprice) — obras que, apesar de nio
serem destinadas a execucdo publica, apresentam ao violinista desafios técnicos
especificos.

Os métodos podem apresentar material como escalas, exercicios e ainda texto
sobre aspetos técnicos, estilisticos e artisticos da performance do violino. Além de
serem exercicios considerados fundamentais para uma técnica consistente do
violinista, os métodos publicados por autores associados a escola franco-belga do séc.

XIX definem e exploram as capacidades do violino, servindo de base para outras

formas do repertério, como pecas, concertos ou sonatas escritas, ou ndo, por

compositores violinistas.

Data Autor Obra Origem
1751 Geminiani, Francesco The Art of Playing on the Violin. Itdlia
Londres.
1756 Mozart, Leopold Violinschule. Ausburg. Alemanha/Austria
1756 Tartini, Giuseppe L'arte del arco. Paris. Italia
1761 L'abbé le fils Principes du violon. Paris. Franca
1771 Tartini, Giuseppe Traité des agréments. Paris. Itdlia
1782 Corrette, Michel L'Art de se perfectionner dans le Franca
violon. Paris.
1791 Galeazzi, Francesco Elementi teorico-pratici. Roma. Italia
1796 Kreutzer, Rudolph 42 Etudes ou caprices. Paris. Franca
1798 Cartier, Jean-Baptiste L'art du violon. Paris. Franca
1798 Woldemar, Michel Meéthode pour le violon. Paris. Franca
1800 Gavinies, Pierre Les vingt-quatre matinées. Paris. Franca
1800 Fiorillo, Federigo Etudes de violon formant 36 Itdlia
caprices. Viena.
1803 P. Baillot, P. Rode e R. Meéthode de violon. Paris. Franca
Kreutzer
1815 Rode, Pierre 24 Caprices en forme d'études. Franca
Berlim.
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1820 Paganini, Niccolo 24 Capricci. Milao. Italia
1824 Campagnoli, Bartolomeo | Nouvelle méthode de la mécanique | Itdlia
progressive du jeu de violon, op.
2]. Leipzig.
1832 Spohr, Louis Violinschule. Viena. Alemanha/Austria
1835 Baillot, Pierre L'Art du violon. Paris. Franca
1844 Alard, Jean-Délphin Ecole du violon. Paris. Franca
1850 Dont, Jacob Etudes for the violin. Alemanha/Austria
1854 Wieniawski, Henri L'école moderne, op. 10. Leipzig. Franca
1855 Dancla, Charles Méthode élémentaire. Franca
de Bériot, Charles Meéthode de violon, op. 102. Paris. Franca
1838 Auguste

Tabela 2 - Principais métodos e livros de estudos para violino publicados nos séculos
XVIII e XIX.

L'Art du violon de Pierre Baillot e Méthode de violon, op. 102 de Charles
Auguste de Bériot sdo dois métodos especialmente representativos e completos que
permitem compreender a evolugdo da linguagem, pedagogia e escrita para violino da
escola franco-belga. Proporcionavam uma aprendizagem progressiva ao aluno, mas
ndo era escritos para este aprender a tocar violino sozinho, uma vez que requeriam a
supervisao e orientacao do professor.

Retinem informacao técnica detalhada, exercicios e estudos, demonstrando um
esfor¢co de padronizacdo da nota¢do musical e violinistica, tratando dos mais diversos
aspectos para a formacdo do violinista.**

Nos subcapitulos seguintes, serdo analisados os aspectos técnicos de execucdo

do violino descritas nestes dois métodos.

% Ver Anexo C. (Indice de L'Art du violon de Pierre Baillot).
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2.3.1. Técnicas da mao direita

A mao direita (e mecanismo do braco direito) é responsdvel pela producio se
som no violino. A diversidade de movimentos constitui uma das principais liberdades
do violinista na escolha da sua expressdo. Podemos distinguir trés vertentes principais
na execucdo com o arco: a producdo de som, as arcadas (forma de organizar as notas
no arco) e os golpes de arco (efeitos diferentes no som).

A produgdo de som no violino esta relacionada com o timbre e o volume de som
(Baillot, 1835, p. 124.) No entanto, estes dois aspectos sdo condicionados por:

a) Velocidade do arco;
b) Pressdo do arco sobre a corda;
c) Ponto de contato — a que distdncia do cavalete toca o arco na

corda.”

P. Baillot apoiava para a multiplicidade interpretativa, mas dava instrucdes

. . 2
relativas a0 modo como o arco deveria ser usado®®:

e ponta — fraco: dindmicas mais suaves ou articuladas como o martelé.

¢ meio — equilibrio: versitil para vdrios tipos de som e dindmica, o
centro da expressao.

e taldo — forte: marca o tempo, ataca os acordes e produz notas com

energia.”’

25 - . . . .
Quanto mais perto do cavalete, mais forte serd o som; no entanto, o timbre varia de acordo com
outros fatores, como a corda em que se toca e a posi¢do da méo esquerda.

0 Ver figura 7.
2 BAILLOT, Pierre. L'art du Violon. Mainz, B. Schott, n.d. (1835), p. 83.
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Figura 7 - As trés zonas do arco descritas por Baillot.

De uma forma geral, podemos distinguir dois tipos de som. O som non-legato
era caracteristico do arco antigo (barroco) e pode adotar-se ao tocar uma peca deste
periodo com um arco barroco ou moderno. No séc. XIX, este tipo de sonoridade foi
substituida por um som legato, de acordo com o novo modelo de expressdo musical,
dando origem ao desenvolvimento das mudancas de arco (movimento para mudar o
sentido do arco sem parar o som). Esta técnica implica o uso do pulso e dos dedos (no
taldo e na ponta do arco), promovido pela escola franco-belga. Os dedos também sao
bastante necessdrios, mais do que anteriormente, em estilos de arcadas como o
martelé, necessdrio para efeitos de sforzando.

Apesar das caracteristicas inerentes a cada parte do arco, P. Baillot descreve a
necessidade de produzir um som continuo, sustentado ao longo de todo o arco. Para
manter esta relagdo € necessdrio aumentar o peso no arco, a partir do ponto de balanco

até a ponta e equilibrar a velocidade do arco com o peso exercido na corda.

As arcadas consistem na forma de organizar as notas no arco € combinar 0s
golpes de arco. Ao combinar notas ligadas (executadas no mesmo sentido de arco) ou
separadas, a direcdo do arco (para baixo ou para cima), com ritmos diferentes,
mudando de corda e com os diferentes tipos de golpes de arco, abre-se um universo
de opgdes possiveis.

Alguns tipos de arcadas ficaram conhecidos pelo nome de quem os criou,
como a arcada Viotti, por exemplo, que consiste em ligar notas duas a duas. A
particularidade desta arcada € a ligadura ndo comecar na nota do tempo forte. Por esta

razdo o violinista tem fazer notar a 2* nota do arco.
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La moitié de larchet

Figura 8 - Exemplo de arcada Viotti. Concerto de Viotti n. 28, inicio do violino solo.

A extensa variedade dos tipos de arcadas ficou fundamentalmente definida no
séc. XIX, enquanto a forma de escrever os efeitos na partitura € menos precisa. Ainda
hoje, cabe por vezes ao violinista perceber qual o efeito pretendido, de acordo com a
época ou compositor em questdo. A partir do séc. XX, alguns compositores

. . . 2
descrevem os efeitos pretendidos na partitura.”®

A escola de violino franco-belga promoveu a uniformizacdo dos golpes de
arco (uma evolugdo tdo importante para a orquestra como para os solistas). Com o
arco moderno de F. Tourte, sdo numerosos e diferem dos anteriores principalmente
gracas as capacidades deste ultimo, que possibilitaram o desenvolvimento de
diferentes timbres do instrumento e deram uma nova importincia a dindmica na
interpretagdo musical. Neste aspeto, a escola franco-belga é responsdvel pelo inicio da
era moderna do violino, tanto a nivel pedagdgico como profissional. Com a evolucio
da escola franco-belga, assiste-se a uma técnica mais eficiente, relacionada com as
caracteristicas estilisticas da musica escrita ao longo do séc. XIX.
No seu método de violino (1835), Baillot divide os golpes de arco em dois

29
grandes grupos: “Lentos”,

“Ao arrastar o arco lentamente, com mais ou menos retencio e suporte. Assim,
podemos cantar com o violino imitando a voz, que ndo atua por empurrdes e
ndo separa os sons, mas antes os apoia e conduz de um para o outro.”*
(Tradugdo Livre).

% Ver anexo B.

29 Qu arcada longa. Ao utilizar todo o comprimento do arco, os dedos, pulso e braco sdo usados
coordenadamente para manter o mesmo volume de som, independentemente do sentido do arco.
A arcada longa também é usada para igualar arcos para baixo e arcos para cima, enquanto no
arco barroco, o arco para baixo era considerado forte e o arco para cima leve.

30 “En tralnant l'archet lentement, avec plus ou mois de retenue et d'appui. C'est ainsi que 1'on
peut chanter sur le Violon, a I'imitation de la voix qui n'agit point par saccades et ne sépare point
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e “Vivos”,

“O segundo meio de que nos servimos para por a corda a vibrar consiste em
passar o arco rapidamente sobre ela; é desta forma que se realizam as passagens
[rdpidas]. A maioria das arcadas destas passagens devem ser leves; aquelas que
necessitam de algum apoio, como o martelé ou o staccato, devem ser feitas de
modo que todas as notas sejam arredondadas.”’

Baillot classifica ainda os golpes de arco “compostos” ou “mistos”, uma técnica
que consiste em conjugar um golpe de arco longo com um curto, em duas cordas em
simultineo.

As principais técnicas de arco residem porém no grupo dos golpes de arco
articulados Détaché: “as notas devem ser separadas pelo movimento eléstico da vara,
7’32

por um saltar do arco imperceptivel, ligeiramente alongado.

Baillot dividiu este aspeto em trés grandes categorias:

a) Com o arco na corda distinguem-se o Grand Détaché, o Martelé e o
Staccato. “Como as cerdas do arco permanecem em contacto com a corda

no final da nota, a falta de liberdade do arco produz um acento plano. 33

b) Utilizando a elasticidade do arco produzem-se o Détaché Léger, o

Détaché Perlé; o Détaché Sautillé; e o Staccato a Ricoché (ou Détaché

les sons, mais que les soutient et les porte 1'un a l'autre.” BAILLOT, Pierre. L’Art du Violon.
Mayence et Anvers. 1835. p. 90.

3 “Le second moyen dont on se sert pour mettre la corde en vibration est de passer 1'archet vivement
dessus; c'est ainsi que se font les traits. La plupart des coups d'archet de ces traits doivent étre Légers;
ceux qui exigent un certain appui, comme le martelé ou le staccato doivent étre faits de maniere a ce
que toutes les notes aient de la Rondeur.” BAILLOT, Pierre. L’Art du Violon. Mayence et Anvers.
1835. p. 91.

32 «“Les notes doivent étre séparées par le mouvement élastique de la baguette, par un sautillement
d'archet imperceptible, un peu allongé.” BAILLOT, Pierre. L’Art du Violon. Mayence et Anvers. 1835.
p. 88.

3 “gccent mat”, BAILLOT, Pierre. L'art du Violon. Mainz, B. Schott, n.d. (1835), p. 95.
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c)

Jetté)34. Dependendo da energia exercida no arco, este poderd deixar a

corda no fim da nota.35

No grupo dos golpes de arco sustentado, Baillot incluiu o Détaché Trainé

(ndo se separa o som no final de cada arco) e o Détaché Fluté, quando

existe na partitura a indicag¢do Flautato ou Stacinato. (Toca-se com o arco

leve por cima da escala ou ponto).

Grand
détaché

Escrito

if A -gn .

A ha N a T NN N
S — " N B = A A i W N -
¥ L —

Tocado

Baillot
(1835,
p- 94)

Martelé

Tocado entre o meio e ponta do arco com um movimento
rdpido, separando o som entre as notas.

Baillot,
Prélude n.
3. Baillot

(1835,
p- 94)

Staccato

A primeira nota (no arco para baixo M) é tocada com a
velocidade e o tamanho de arco necessdrio para tocar todas as
notas em staccato no mesmo arco (para cima V).

Baillot
(1835,
p- 95)

** Para todas estas formas de Détaché, é comum atualmente enunciar apenas a segunda palavra que
diferencia a técnica. Ex: “Sautillé” ou “Ricoché”.
* BAILLOT, Pierre. L'art du Violon. Mainz, B. Schott, n.d. (1835), p. 95.
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Baillot,

s f 8 s 5 5. 85 | 4 vane
ettt ; = ir Varié
Staccato ¥ £ ’ n.3,
a I Variagdo
L. . . . n. 3.
i 5 r vera cair com impulso, na zon mei ir !
Ricoché O arco devera4 cair co pulso, na zo ;:16d0 eio e sair da Baillot
corda durante a pausa. (1835,
p. 100)
Allegro 108 =J
Escrito :L T £ H
p . i Baillot
Détaché
L 5 Tocad ."ﬂ-m—m—en-m—m A ¥\ ¥ W S WY\ ¥ S ¥ — Jr—w— || (1835’
eger RS TSI S TESTESISIS IS SIS S S Skis=== p. 101)
Tocado na zona central do arco mas mais levemente do que no
Grand détaché.
Todas as notas iguais
Détaché Baillot
Perlé (1835,
Tocado com pouco arco na zona do meio de uma forma leve p- 101)
mas sem sair da corda.
Détaché 1(31a§131§t
Sautillé p. 101)

Tocado com um arco muito curto, leve, no meio do arco,
deixando-o saltar.

Tabela 3 - Exemplos dos principais golpes de arco.

3 N. Paganini foi o primeiro violinista a usar esta técnica. Baillot, (1935) p. 100.
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2.3.2. Técnicas da mao esquerda

Acompanhando a evolugdo da técnica do arco, assistiu-se no séc. XIX a
descoberta de capacidades do violino no que diz respeito a execucdo com a mao
esquerda, sendo as principais: dedilhacdes, mudangas de posi¢cdo e portamento,
dedilhacdo em escalas e passagens cromdticas, harmoénicos, pizzicato, cordas
dobradas (intervalos de 3%, 6, 8* e 10%), acordes, vibrato e portato.

No séc. XIX, as dedilhagdes no violino estdo relacionadas com a maior
utilizacao da escala (ponto) e com a diversidade de escolha possivel: qual o dedo a
utilizar em determinada circunstancia? Em que corda? Em que posi¢do? Como mudar
de posicdo?

A procura de novas possibilidades no instrumento levou a utilizagdo de
posicdes cada vez mais altas da mao esquerda, o que permitia tocar notas mais agudas
mantendo o mesmo timbre (caso das cordas sol, ré e 14); ou aumentar a extensdo das
notas agudas (no caso da corda mi).

A utilizagc@o da corda sol nas posi¢Oes altas constituiu um desenvolvimento
técnico e musical importante que comecou com experiéncias no séc. XVIIL:
Francesco Galeazzi (1758-1819) compds em 1791 um Menuet todo na corda sol, em
duas oitavas. Também dedilhou o Adagio da sonata em D6 menor para violino e cravo

BWYV 1017 de J. S. Bach, s6 na corda sol.

M

Figura 9 - Dedilhacdo para passagem na mesma corda. C. A. Bériot, (1958, p. 29).

No séc. XIX, G.B. Viotti usou a 9* e 10* posicdes na corda sol nos seus
concertos para violino n°s 7, 8 € 9. Pecas s6 na corda sol, como a "Moses Fantasie" de
Paganini, tornaram-se famosas.

As mudangas de posi¢cdo ndo eram uma novidade no instrumento; a forma
como passaram a ser utilizadas é que conheceu inovadores desenvolvimentos.

Comecaram a ser utilizadas as posi¢des pares (2%, 4* e 6%), assim como a meia posicao.
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Na escola franco-belga, mudar de posicdo utilizando o mesmo dedo —
portamento - fazia parte do vocabuldrio expressivo do instrumento (imitando a voz
humana, uma das possibilidades do violino), e as dedilhagées de P. Baillot, R.
Kreutzer e P. Rode mostram que o faziam intencionalmente, mantendo o mesmo dedo
durante a mudanca de posi¢do. Mais tarde, R. Kreisler e E. Ysaje usaram efeitos
semelhantes, com extensoes maiores.”’

A mudanca de posi¢do expressiva ¢ um efeito desenvolvido ao longo do séc.
XIX e utilizado nos dias de hoje pelos violinistas, em concertos como os de L.
Beethoven, F. Mendelssohn e J. Brahms. No entanto, ao longo do séc. XX verificou-
se uma reacdo contra a retdrica e a expressividade romanticas, e o antigo portamento
nas mudangas de posicdo vem sendo progressivamente abandonado.

No caso de pequenos saltos de notas, a mudanga de posi¢do por extensao ou
contracdo dos dedos foi superficialmente abordada por F. Geminiani e desenvolvida
mais tarde por N. Paganini - que realizava grandes extensdes da mdo nas suas oitavas
dedilhadas e trilos. Tinham como principal objetivo evitar mudar a posicdo da mao
apenas por uma nota, e efetuar essa mudanca, quando necessdria, de forma
imperceptivel.

Em passagens com notas sucessivas ou pequenos saltos de notas, o suporte de
dedilhag@o sao as escalas.’® As escalas e as suas inimeras variacdes foram desde
sempre essenciais para a pratica violinistica. No séc. XIX, P. Baillot aumentou a
extensdo das escalas para quatro oitavas e meia, o que intensificou o problema das
dedilhagdes nas posicdes altas. Os métodos de violino do séc. XIX incluiam
exercicios de escalas nas variadas posi¢des. Durante o séc. XIX , P. Baillot distinguiu
varios tipos de dedilhacdo: geral — a mais segura para a afinacdo, facil — para maos
pequenas e expressiva — caracteristica de cada compositor. (Baillot, 1935 p. 143). Até

ao séc. XX, as escalas cromdticas eram tocadas deslizando duas posi¢des por dedo.
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Figura 10 - Exemplo de dedilhacdo cromética na escola franco-belga.

37 No entanto, L. Spohr (escola alemi), defendia que a mudanca devia ser impercetivel.

38 As escalas e arpejos abrangendo diversas posi¢cOes sdo centrais no processo de trabalho dos
violinistas, enquanto as extensdes e contracdes sdo recursos adicionais que as complementam (Baillot
1835, p. 143).
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No séc. XX, C. Flesch desenvolveu a técnica que utiliza um dedo individual
por cada meio tom. Este novo método foi adotado, pois permite maior clareza, rapidez

e afinacdo.
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Figura 11 - Exemplo de dedilhagdo cromadtica no séc. XX.
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Figura 12 - Dedilhacdo para escalas cromdticas. C. A. Bériot (1858, Parte II, p. 82).

Os harmoénicos naturais constituem um efeito timbrico do violino explorado
desde o Periodo Cléssico, mas que teve uma aceitacdo lenta. Produzem-se tocando
com um dedo levemente em determinados pontos da corda (metade, tergos, etc). Em
consequéncia, ouve-se um som agudo e “flautado” consecutivamente uma oitava ou
duas acima da nota da corda solta.

N. Paganini deu novos horizontes ao uso de harménicos, desenvolvendo os
chamados harménicos artificiais até a 5* posi¢do. Estes harmoénicos sdo produzidos
pisando o 1° dedo na corda e tocando levemente com o 4° dedo. Desta forma obtém-se
0 harmoénico uma oitava acima do 1° dedo, o que permite criar uma melodia apenas
em harménicos, usando o 1° dedo em todas as notas. Paganini também foi o primeiro
violinista a executar harmdnicos duplos — em duas cordas em simultineo (que
requerem todos os dedos se forem artificiais), trilos e passagens cromdticas em
harménicos.

A partir do séc. XX tornou-se dificil acrescentar algo de novo a técnica de
harménicos; no entanto, o glissando usando harménicos naturais no Pdssaro de Fogo

de Igor Stravinsky (1882-1971) € uma excegao.

36



Glisnando des sous barmeoniques wur In 1# cords mi secordee de zouveau onrs,

Figura 13 - Glissando em harménicos. Pdssaro de Fogo, 1. Stravinsky, (1910).

O pizzicato consiste em beliscar a corda com o dedo indicador ou médio da
mao direita, apoiando o polegar no ponto. No séc. XIX, N. Paganini popularizou o
pizzicato de mao esquerda, um efeito que permitia utilizar o arco noutra corda, dando

a sensacdo ao ouvinte de serem dois violinos a tocar ao invés de um.

Figura 14 - Nel cor piu non mi sento, N. Paganini (1829).

O pizzicato de mao esquerda € indicado com o sinal “+” por cima da nota.

Figura 15 - Pizzicato de mio esquerda. N. Paganini, Capricho para violino solo n° 20,

variacdo 9.

A utilizacdo de cordas dobradas expandiu-se nos séculos XIX e XX, com a
nova liberdade de dedilhacdes e movimentos. As passagens com cordas dobradas —
unissonos, terceiras, sextas, oitavas e décimas - tornaram-se cada vez mais frequentes

em concertos de violino e pecas virtuosisticas.
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Como podemos ver na figura 16, o unissono ¢ utilizado para repetir a mesma
nota mudando de corda no mesmo arco, criando um efeito ondulatorio com a

alternancia entre as cordas 14 e mi.

il!egm non troppo . - ) 2
O S i <
— e g — - .:_

Figura 16 - Estudo de unissono. P. Baillot (1835, p. 207)

No exercicio da figura 17, Bériot apresenta um exercicio diferente que exige

uma extensdo da mao esquerda (compasso 2) e mudanca de posicao (compasso 3).

| 40404040 21414141 41314141 40 a1 41
= = i T ]

Figura 17 - Estudo de unissono. C. A. Bériot (1858, Parte II, p. 108).

O uso de terceiras dobradas ndo constituiu uma inovagao no séc. XIX. No

entanto, surgiram passagens virtuosas apenas em terceiras.

Allegro.
2

2
= . & 4 1 2
TEEs gl liis

Figura 18 - Exemplo de terceiras. N. Paganini, Capricho n. 18.
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De uma forma geral, os intervalos de oitava tocam-se com o 1° e 4° dedos
(figuras 19 e 20), sendo necessdrio aproximd-los progressivamente a medida que se
sobe de posicdo Nas passagens mais rdpidas e virtuosas da misica do séc. XIX,

passaram a ser utilizadas as oitavas dedilhadas, intercalando um grupo com o 1° e 3°

dedos e outro com o 2° € 4° dedos.
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Figura 20 - Estudo de oitavas. P. Baillot (1835, p. 209).
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Figura 21 - Exemplo de oitavas. Il carnevale di Venezia, varia¢do n. 19. Op. 10, N.

Paganini.

Os intervalos de décima (figuras 22 e 23), tém a dificuldade de exigir uma
extensdo grande da mao esquerda. Principalmente na 1* posicdo é necessdria uma
distancia considerdvel para o tamanho de mao comum. Em posicdes altas, a distancia
torna-se mais confortavel, tendo no entanto o inconveniente de ser necessario
pressionar mais as cordas (por estarem mais altas em relacdo a escala do violino).
Associa-se o facto de, em passagens diaténicas, as distancias entre o 1° e 4° dedos néo

serem sempre as mesmas. (intervalos de 3* M ou 3* m).
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Figura 22 - Exercicio de décimas. C. A. Bériot (1858, p. 97.)

Figura 23 - Passagem em décimas. N. Paganini, Capricho n. 24, variacdo 6.

Como podemos ver nas figuras 24 e 25, outra técnica caracteristica do séc.

XIX s@o os acordes em trés ou quatro cordas. Com variantes em relacdo ao Periodo



Classico ou Barroco, as notas passaram a ser executadas em simultaneo em acordes

de trés notas, e repartidas em dois movimentos em acordes de quatro cordas

Figura 25 - Exemplo de acordes. Capricho n. 14, N. Paganini.

Baillot descreve no seu método (1935) como “ondular o som”, uma
capacidade do violino (e dos outros instrumentos de corda friccionada) que estd
relacionada a expressdo musical. De certa forma € transversal a outras técnicas com as

quais se pode conciliar e é realizada:
® com o arco - portato, pressionando o arco com o dedo indicador,

(figura 26). A alteracio de peso sobre as cordas cria um efeito

ondulatério que separa ligeiramente as notas.

41



(75" Quintetto de Boecherini.)
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Figura 26 - Exemplo de notacdo de portato e efeito pretendido. Baillot (1835, p. 132).
e Com a maio direita (vibrato), o movimento de ondulacdo da mao ¢é

transmitido ao dedo que pousa na corda, (figura 27). O vibrato pode

variar em velocidade e amplitude do movimento.
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Figura 27 - Exemplificacdo de vibrato. Baillot (1835, p. 132).

e Utilizando as duas formas anteriores em simultdneo. "A ondulacdo
aplicada discretamente ao som do violino cria uma analogia com a voz

humana”. Baillot (1835, p. 133).
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III. A ESCRITA IDIOMATICA SEGUNDO A TRADICAO DA
ESCOLA FRANCO - BELGA

O repertério violinistico do Perfodo Roméntico mostra uma tendéncia para o
virtuosismo, sob a influéncia de N. Paganini e vdrios violinistas/compositores da
escola franco — belga. As capacidades técnicas do violino foram exploradas: passou a
ser utilizada toda a extensdo do instrumento; as passagens em cordas dobradas e
acordes ganharam maior importancia; foram desenvolvidas técnicas da mao esquerda
que inclufam harménicos naturais e artificiais e pizzicato de mao esquerda; foram
usadas vdrias técnicas de arco, como o spiccato, ricochet, staccato, entre outras.

Violinistas como P. Baillot e H. Vieuxtemps foram reconhecidos no seu tempo
como solistas, professores e compositores. No entanto, grande parte da musica destes
violinistas/compositores da escola franco — belga nao € estudada ou tocada atualmente,
havendo no entanto exce¢des como os estudos de R. Kreutzer e de P. Rode.

As pecas escolhidas para andlise pertencem na sua maioria ao grupo das
“obras esquecidas”, relativamente as quais, em alguns casos, ndo se encontram
disponiveis gravagdes ou registos informativos, para além da prépria partitura. Serdo

organizadas por ordem cronolégica do seu compositor:

e Henri Vieuxtemps (1820 - 1881): Morceau brillant de Salon, op. 22, n°l
(1847);
e Gabriel Fauré (1845- 1924): Romance, op.28 (1883);
e FEugene Ysaje (1858 -1931): Réve d’Enfants, op.14 (1901);
Lointain Passé, op.11 (c.1893).
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3.1. HENRI VIEUXTEMPS: MORCEAU BRILLANT DE SALON, OP.22,N° 1

Henri Vieuxtemps (1820 - 1881) nasceu em Verviers (Bélgica); comecou por
aprender violino com o seu pai (violinista amador e construtor de violinos) e Lecloux
Dejonc, um professor local. Estreou-se em concerto com seis anos, tocando um
concerto de P. Rode. Continuou a apresentar-se em concertos nas cidades de Liege e
Bruxelas, onde conheceu o seu futuro professor, C.A. de Bériot, com que foi para
Paris em 1829.

Teve como professores de composicdo Simonn Sechter, em Viena, e Anton
Reicha, em Paris. Em 1871, aceitou o cargo de professor no Conservatério de
Bruxelas, tendo como alunos mais relevantes Jend Hubay (1858-1937), Eugene Ysaye
(1858-1931) e Emile Sauret (1852-1920).

H. Vieuxtemps conjugou elementos técnicos de C.A. de Bériot e N. Paganini
num idioma préprio e criou uma linguagem violinistica original, reconhecida durante
todo o séc. XIX. Os seus concertos para violino e orquestra tém um cardcter virtuoso,
e as suas pegas para violino e piano podem considerar-se mais brilhantes do que
profundas.39 Como violinista solista, H. Vieuxtemps foi uma das grandes figuras do
seu tempo, obtendo reconhecimento nos seus concertos em Franca, Alemanha, Russia
e Inglaterra.

A obra Morceaux brillant de salon, op. 22 n° 1 € constituida por um tema
principal com vérias variacdes que utilizam diferentes técnicas do violino. Nao sendo

uma peca de andamento rdpido, apresenta um caracter enérgico.

Figura 28 - Tema principal de Morceaux brillant de salon, op. 22 n° 1, compassos 1 —

16.

¥ SADIE, Standley e TYRELL, John, The New Grove Dictionary of Music and Musicians. Vol. N° 26.
New York, Grove's Dictionaries of Music Inc.1995. p. 599.
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Neste tema inicial, existe uma descida cromatica (figura 28), que devera ser
tocada com sforzando em todas as notas, na primeira vez em forte e na segunda vez
em piano. No compasso 6, temos um exemplo da utilizacdo de portamento, um

elemento mais expressivo do que a execugdo de trés notas separadas, (Figura 29).

Figura 29 - Morceaux brillant de salon, op. 22 n° 1, compasso 6.

No compasso 32 (figura 31), podemos verificar a existéncia de varias técnicas.
A partitura apresenta a indicacdo leggiero (figura 30), indicando que as notas com
ponto por cima deverdo ser tocadas com Détaché Léger (arco leve e fora da corda),
quer estejam em arcos separados (compasso 32) ou no mesmo arco (compasso 33). A

z

anacrusa entre os varios compassos desta secdo € enfatizada por um trilo com
terminacdo inferior. No compasso 34, a repeticao deste motivo contém harménicos na
seminima pontuada. No compasso 40, as colcheias devem ser separadas, apesar de
estarem ligadas duas a duas. Os pontos indicam a utilizagcdo de staccato com acento
na ultima nota de cada arco. Dois compassos depois, repete-se este motivo com o

acréscimo de harmodnicos na segunda colcheia de cada arco.

Figura 30 - Morceaux brillant de salon, op. 22 n° 1, compassos 32 - 43.

45



No compasso 44 temos uma passagem cromdtica executada na corda mi,
alternando com a corda mi solta, (figura 31). O acento na segunda colcheia da

ligadura e a indicacdo con grazie indicam que se deve separar o som entre cada arco.
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Figura 31 - Morceaux brillant de salon, op. 22 n° 1, compassos 44 - 47.

Entre os compassos 56 e 63, temos uma varia¢do do tema inicial com oitavas.

Figura 32 - Morceaux brillant de salon, op. 22 n° 1, compassos 56 - 63.

Do compasso 78 ao compasso 93 temos uma se¢do em ligaduras com exemplo

de portamento (compassos 84 e 92).

3

Figura 33 - Morceaux brillant de salon, op. 22 n° 1, compassos 84 e 92.

Entre os compassos 118 e 133, surge uma varia¢do do tema inicial (figura 28),
expresso pela sequéncia da primeira nota de cada compasso, intercalado por um
conjunto de sete semi—colcheias ligadas no arco. Esta sec¢do apresenta o tema duas
vezes, sendo a primeira em piano e a segunda em forte, utilizando stacatto nas semi —

colcheias.
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Figura 34 - Morceaux brillant de salon, op. 22 n° 1, compassos 118 - 133.

Do compasso 134 ao 141 temos um exemplo de acordes e cordas dobradas.
No compasso 134, as duas primeiras semi — colcheias da cada tempo apresentam
ligaduras, enquanto o ponto sobre as duas semi — colcheias seguintes indicam um som
mais curto. A partir do compasso 138, todos os acordes devem ser executados em

arcos separados.

Figura 35 - Morceaux brillant de salon, op. 22 n° 1, compassos 134 - 141.

Nos compassos 161 a 166, alterna-se uma subida em oitavas nas cordas ré e 14
com a corda mi solta. Neste caso, as notas da oitava (correspondentes as duas
primeiras semi — colcheias de cada tempo) sdo tocadas no mesmo arco mas nao em

simultaneo.
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Figura 36 - Morceaux brillant de salon, op. 22 n° 1, compassos 161 - 166.

Nos compassos 167 a 170 as oitavas passam a ser apresentadas em simultaneo
(nas semi — colcheias impares) e a alternar nao com a corda mi solta (como no

exemplo anterior) mas sim com cordas dobradas em intervalos desde a oitava até ao
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Figura 37 - Morceaux brillant de salon, op. 22 n° 1, compassos 167 - 170.
Nos compassos 171 a 178, cada compasso consiste num acorde tocado nas

quatro cordas do violino, sendo repartido pelo arco entra as duas notas mais graves e

as duas mais agudas. As notas sdo divididas entre duas ligadas e duas separadas.
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Figura 38 - Morceaux brillant de salon, op. 22 n° 1, compassos 171 - 178.

Em resumo, os principais elementos idiomaticos presentes em Morceaux

brillant de salon, op. 22 n° 1 sdo:

Variagdes do tema principal com diferentes efeitos no arco que se
traduzem de trés formas: na variacdo entre legato e staccato (separacdo ou
ligacdo na mudanga de arco); no contacto maior ou menor do arco com a

corda; nas altera¢des de dindmica e utiliza¢do de vibrato;

A utilizacdo de détaché léger; portamento; passagens cromadticas; trilos;
harmoénicos; melodias em oitavas e oitavas alternadas com uma corda ou
cordas dobradas com intervalos diversos; séries de notas em staccato no
mesmo arco; passagens em acordes sucessivos de trés ou quatro cordas; e

acordes de quatro cordas com arcos variados.
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3.2. GABRIEL FAURE: ROMANCE, OP. 28

Gabriel Urbain Fauré (1845-1924) nasceu em Pamiers (Franga) e comegou por
estudar 6rgdo e composicio na Ecole de Musique Classique et Religieuse em Paris.
Mais tarde, teve como principal professor Camille Saint — Saéns, a quem haveria de
suceder como organista na Eglise de La Madeleine em 1877.

Em 1871, integrou a Société Nationale de Musique, juntamente com Romain
Bussine e C. Saint — Saéns, com o intuito de promover a musica francesa. Muitas das
suas obras foram apresentadas em concertos organizados por esta sociedade.

Em 1896 aceitou o cargo de professor de composicio no Conservatério de
Paris. Destacou-se na composicdo de musica vocal, orquestral e de cAmara. Nas suas
composig¢des, o sentido melddico conjuga-se com a profundidade introspectiva da sua
harmonia. Foi reconhecido nos seus tultimos anos de vida como um dos principais
compositores dos seus dias e o seu estilo influenciou outros compositores até ao séc.
XX.

Em 1905 tornou-se diretor do Conservatério de Paris e no mesmo ano recebeu
a Grand — Croix de la Légion d’Honneur.

A Romance, 0p.28, em forma A, B, A, ¢ uma peca de caricter geralmente
calmo compreendendo uma sec¢do mais ativa na parte central. A melodia do tema
inicial (compassos 1 a 20) estd escrita com arcos de trés notas ligadas e termina com
um acelerando naturalmente indicado pela transi¢do de tercinas de semi — colcheia

para fusas, ambas ligadas num arco por tempo.
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Figura 39 - Romance, op.28, compassos 1 —23.
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Esta melodia aparece seguidamente sob a forma de variagdes. Nos compassos
22 a 33 e na tltima aparicao no final da peca (compassos 109 a 117), a tltima
colcheia de cada tempo passa a ser composta por duas semi — colcheias. Em alguns

destes compassos, passam a existir compassos com todas as notas ligadas.

Zranguillamento sem-
? anenta sem
_‘l‘“_‘*q

ESYressivn

Figura 40 - Romance, op.28, compassos 109 — 117.

Em alguns casos, este tema surge com a sugestao de dedilhagdo do préprio

compositor para a utilizacdo de portato.
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Figura 41 - Romance, op.28, compassos 90 — 101.

Como ponte dentro desta seccdo melddica € utilizada uma passagem cromética

em tercinas cuja notagdo sugere a utilizacido de Détaché Perlé (compassos 21 e 108).
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Figura 42 - Romance, op.28, compassos 21 e 108.

A parte central da peca (B) menciona uma varia¢do de tempo. O tema revela-
se na primeira nota de cada tercina, que alterna com duas notas iguais. O golpe de
arco utilizado consiste em ligar as duas primeiras semi — colcheias da tercina,
separando a ultima. A segunda nota dessa ligadura e a nota que estd separada t€m a

marcacdo para utilizag@o de stacatto.

Figura 43 - Romance, op.28, compassos 47 - 50.

Nos compassos 55 a 58 verifica-se a utilizacdo de oitavas.
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Figura 44 - Romance, op.28, compassos 55 - 58.

Entre os compassos 81 e 90, surge uma cadéncia com a utilizacéio de escalas e

passagens cromdticas com ligaduras que dard origem a reexposi¢do do tema inicial.

52



F o ¥ T — ]
l’w- o g | ¥ ] l”“‘ﬂ_--—=“‘——7—..
=.‘ =l = | -
o 123 ) L O Bmabcmmrrrmct

Figura 45 - Romance, op.28, compassos 81 - 90.

No compasso 122 identifica-se um exemplo de utilizacdo de portamento,
semelhante ao que aconteceria numa pega para voz, na passagem da nota sol que esta

em suspensdo para a nota 14 colcheia.
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Figura 46 - Romance, op.28, compassos 121 - 123.

Em resumo, os principais elementos idiomdticos encontrados na peca
Romance, op.28 sao:

e Caracter melddico que implica variagdo de tempo e utilizacio de
vibrato; passagem de cadéncia (violino a solo);

e Na mio esquerda, verifica-se a utilizacdo de dedilhacodes diferentes
(feitas pelo proprio compositor) em passagens semelhantes;
portamento; intervalos de oitava; passagens com escalas e cromatismo;

¢ No que diz respeito a mdo direita, as secgdes melddicas cont€ém
ligaduras e o seu cardcter requer mudanca de arco imperceptivel para

criar a no¢do de continuidade em frases longas; o compositor utiliza
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ainda efeitos de notas mais curtas e fora da corda, como o Détaché

Perlé e o Stacatto.

3.3. EUGENE YSAYE: REVE D’ENFANTS, OP. 14 E LOINTAIN PASSE, OP.
11.

Eugene Ysaje (1858-1931) nasceu em Liége e comegou por aprender violino
com o seu pai. Com sete anos entrou para o Conservatério de Liege, onde estudou
violino com J. Massart e mais tarde com H. Vieuxtemps e H. Wieniawski, com os
quais absorveu a heranca técnica da escola franco — belga.

Em 1885 comecou a sua carreira como solista em Paris, tendo posteriormente
obtido grande sucesso na Europa, Rissia e Estados Unidos. Em 1886 tornou-se
professor de violino no Conservatdrio de Bruxelas, onde teve como principais alunos
M. Crickboom e J. Gingold. No mesmo ano criou o Quarteto Ysaye. A sua carreira
desenvolveu-se no ensino, direcdo de orquestra e composicdo. Em 1918 aceitou o
cargo de maestro da Orquestra Sinfénica de Cincinnati, com a qual realizou vérias
gravacdes e onde se manteve até 1922. Como violinista, Ysaje era original e
expressivo, utilizando modula¢des de tempo e variagdes de vibrato. Foi admirado pela
interpretagdo de compositores como J. S. Bach e L. Beethoven e também de autores
contemporaneos como C. Saint — Saéns e C. Franck. Entre outras composicdes suas
para violino, as 6 Sonatas para violino solo op. 27 tornaram-se famosas pela inovacao
técnica que apresentam. Foram-lhe dedicadas vdrias obras de compositores como C.

Debussy, C. Saint — Saéns, C. Franck e E. Chausson.

A peca Réve D’Enfants, op. 14 foi dedicada pelo compositor ao seu filho,

“ Em geral a peca mantém um

como consta na dedicatéria A mon p’tit Antoine.
ambiente calmo e delicado. As dedilhacdes na partitura indicam a utilizagao frequente
de portamento (figura 47), por vezes entre trés notas consecutivas (figura 48).41

Através desta caracteristica e tendo em conta o caridcter da pega, as mudangas de

“ YSAYE, Eugéne. Réve D’Enfants. op. 14. Paris, Enoch & Cie., 1901.

10 portamento esté assinalado na partitura através de ndmeros iguais em notas adjuntas, assim como
por tracos entre as notas.
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posicdo entre notas que nao se toquem com o mesmo dedo, poder-se-do também fazer

com portamento (compasso 8, figura 47).

Poco Lento Folos

:F:"'\ '1 —

"(o‘o s

3 3
..-—-'—"__“"- Goomsirage s,
“"ﬁ:’,_T Fr—e—
1 I
‘;HIM. }

Figura 48 - Réve D’Enfants. op. 14, compasso 17.

E frequente a utilizacio de melodias apenas numa corda (figura 49), assim

como de posicdes altas na corda mi (figura 50).

Figura 50 - Réve D’Enfants. op. 14, compassos 28 - 33.
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A passagem entre os compassos 33 a 41 € constituida por ligaduras, durante as
quais é necessario alterar a divis@o, velocidade e pressdo do arco para executar as

alteracdes de dinamica e variagoes de tempo.

Figura 51 - Réve D’Enfants. op. 14, compassos 33 - 41.

Em resumo, é possivel identificar na peca Réve D’Enfants. op. 14, as seguintes
caracteristicas:
e Na mio esquerda, verifica-se principalmente a utilizacio de
portamento e mudangas de posicao expressivas;
¢ Na mdo direita, é necessdrio mudar o arco de uma forma imperceptivel
para dar continuidade as frases longas; as ligaduras com vdrias notas
requerem mudancas de dindmica, envolvendo mudanca de velocidade,
pressdo e divisdo do arco.
e De um modo geral, € uma peca que possibilita e exige um grande leque

de timbres, dindmica, varia¢des de tempo e de vibrato.

A peca Lointain Passé, op.11 é composta por: parte A, Tempo di Mazurka.
Poco piu lento (compassos 1 a 71); parte B, animando (compassos 72 a 127); e parte
A’ que regressa ao Tempo I e contém uma cadéncia (compassos 128 a 204).

Além das indicacdes habituais de dedilhacdo e arcadas, Ysaye indica no inicio

da partitura o significado dos varios simbolos utilizados na peg¢a (figura 52).
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(Signes-abréviations )

Poussez .V vibrant . . Gb
Tirez. . . . . .m sans vibrer. . NS,
Pointe. . . . . % doigt immuohile. [
talon . . . . . . @
milieu. - g les cordes . @
tout l'archet. . . . %
Restez 4 la Position. .®

Figura 52 - Lointain Passé, op.11, legenda dos simbolos.

Entre os compassos 9 e 12, a frase contém um crescendo e diminuendo
repartido de diversas formas no arco. No compasso 9, a dindmica inicial deverd ser
piano e tem a indicacdo para comecar na ponta do arco. As primeiras quatro colcheias
em crescendo sdo separadas, e no compasso 10 as quatro colcheias sdo marcadas por
indicacdo de staccato no mesmo arco para cima, de modo a ser possivel tocar a
seminima num arco inteiro e atingir a dindmica forte no compasso 11. As colcheias
dos dois dltimos tempos do compasso 11 t&€m ponto por cima mas deverao ser tocadas

de uma forma mais leve que no compasso 10 pois a frase estd em diminuendo.
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Figura 53 - Lointain Passé, op.11, compassos 9 - 12.

No compasso 19, um intervalo de oitava ascendente seguido de um intervalo
de décima implicam uma mudanca rapida de posi¢do. Sucede-se uma se¢do em

ligaduras com indicacio para permanecer na posi¢ao alta.

; i/_“l » S V—
[ 1 1 F

| WA —

Figura 54 - Lointain Passé, op.11, compassos 15 e 16.
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No compasso 19, uma mudanga rdpida de posicdo implica tocar um intervalo
de oitava ascendente, seguido de um intervalo de décima. Sucede-se uma se¢do em

ligaduras com a indicagdo de permanecer na posicdo alta.

Figura 55 - Lointain Passé, op.11, compassos 19 - 22.

A indicacdo de traco ou ponto por cima das notas alterna nos compassos 23 a
25, indicando a consequente separacio ou ligacdo do som do som no arco (figura 56).
Nos compassos 26 a 33, a indicacdo legato indica uma execugdo continua do arco,
enquanto motivos de dois compassos se repetem numa oitava acima. No compasso 32,
a descida faz-se numa sequéncia constituida pelas notas de um acorde de sétima.

Neste caso, apesar das tercinas, as notas encontram-se ligadas duas a duas, realcando

no inicio de cada arcada o acorde no estado fundamental.
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Figura 56 - Lointain Passé, op.11, compassos 23 - 33.
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Entre os compassos 38 e 44 temos um exemplo de pizzicato. Nas notas
assinaladas com “+”, o pizzicato é efectuado com dedos da mao esquerda (intercalado
com duas notas num arco). No compasso 43, o pizzicato de mdo esquerda estd
assinalado em todas as notas possiveis (sendo a exce¢do as notas ascendentes e a

primeira nota na nova corda). Os acordes do final da frase sdo produzidos pela mdo

direita.

Figura 57 - Lointain Passé, op.11, compassos 38 - 44,

Nos compassos 48 a 63, a melodia é acompanhada pela corda ré solta como
pedal. Para tal ser possivel é necessdrio colocar os dedos apenas na corda la. Este
motivo varia em dindmica de meio forte a pianissimo e reaparece, embora modificado,

nos compassos 116 a 123.

Figura 58 - Lointain Passé, op.11, compassos 48 - 63.
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A secdo em animando contém uma grande variedade de ritmos (semi —

colcheias; colcheia pontuada e semi — colcheia; e sincopas, entre outros) com

tendéncia para as notas ascendentes serem rapidas e as descendentes mais longas.
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Figura 59 - Lointain Passé, op.11, compassos 48 - 63.

Entre os compassos 92 e 115 podemos verificar uma passagem em cordas
dobradas com as indica¢des marcato e talao. No movimento ascendente os intervalos
sdo de terceira, quinta e sexta, enquanto no movimento descendente sdo apenas de
terceira. Nos compassos 106 e 107, os acordes sao repartidos duas notas por colcheia,

tendo a indicacdo para manter o primeiro dedo na corda.

Figura 60 - Lointain Passé, op.11, compassos 92 — 155.
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A repeticio desta se¢do faz-se a partir do compasso 108, com algumas
alteracdes: os intervalos ascendentes sdo em tercinas, a descida faz-se em terceiras
alternadas (em vez de cordas dobradas), e nos acordes do fim de frase as cordas
agudas aparecem no tempo forte (figura 60).

Entre os compassos 123 e 127, as notas mi e ré #sdo repetidas em trés
oitavas diferentes com indicagcdo para utilizar todo o arco, fazendo a ponte para a

reexposi¢do do tema inicial (Tempo I) no compasso 128.
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Figura 61 - Lointain Passé, op.11, compassos 123 - 129.

No compasso 187 surge a cadéncia do violino numa passagem rdpida com
notas ligadas. Termina com uma escala ascendente, trilos em fortissimo e para dar

entrada ao piano, uma nota suspensa seguida de anacrusa para o compasso seguinte.
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Figura 62 - Lointain Passé, op.11, compassos 187 - 191.
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A parte final da peca contém um movimento ascendente a partir de minimas com trilo
e semi — colcheias como notas de passagem seguida de notas em stacatfo e

diminuendo. Ap6s a ultima nota desta passagem em harménico (compasso 202,

Figura 62), a peca termina com trés acordes em pizzicato.
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Figura 63 - Lointain Passé, op.11, compassos 192 - 204.

Em resumo, a peca Lointain Passé, op.11 contém muitos elementos
idiométicos possiveis de identificar na partitura, sendo os principais:

¢ A nivel da expressdo, esta peca € variada em dinamica, tempo, vibrato,
e timbre;

¢ Em relacdo ao arco, existem notas articuladas (stacatto) e notas em
legatto;

e Ritmos e arcadas (ligaduras) diversas;

e Melodia com acompanhamento de nota pedal;

* Na mao esquerda verifica-se a existéncia de: mudangas de posi¢do na
mesma corda, entre cordas diferentes e portamento; oitavas e décimas;
pizzicato de mao esquerda e em acordes; passagens de cordas dobradas
com vdrios intervalos; repeticio de motivos em oitavas diferentes;

trilos € harmoénicos.
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Como ¢ possivel verificar na tabela 4, a grande maioria dos aspetos técnicos

extraidos das partituras analisadas mostram uma maior incidéncia e variedade no

parametro do arco. No caso das pecas dos compositores violinistas, Morceau brillant

de salon, op. 22 de H. Vieuxtemps e Lointain Passé, op. 11, de E. Ysaye, nota-se uma

maior incidéncia de técnicas da miao esquerda.

. L. Técnicas na mao
Pecas analisadas | Técnicas do arco Outros aspetos
esquerda
. variagdes .
portamento;
entre legato e
staccato
~ acordes
(separagdo ou .
L sucessivos de
ligacdo na A
trés ou quatro
mudanca de
cordas;
arco);
. variagdo do ASSATENS
contacto do passage
cromaticas; e
arco com a Utilizagao de
. corda desde . tema e
H. Vieuxtemps: trilos; .
. arco na corda variagdes
Morceau brillant , P
a détaché para explorar
de Salon, op. 22, P .
n°l léger; harméni diferentes
armonicos; golpes de
. arco.
o séries de ottavas
notas em olltavasd
staccato no alternadas
mesmo arco; com uma
corda ou
cordas
o acordes de
dobradas
quatro cordas
com
com arcos .
. intervalos
variados. .
diversos.
o As ligaduras utilizacdo de
com varias dedilhacdes Caracter
notas diferentes em melddico que
requerem passagens implica
P mudangas de semelhantes; variacdo de
G. Fauré: jucane ’ §
dinimica, tempo e
Romance, op.28 e
envolvendo portamento; utilizagao de
mudancga de vibrato;
velocidade, passagem de
pressdo e intervalos de cadéncia
divisao do oitava; (violino a
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arco;

efeitos de
notas mais
curtas e fora
da corda,
como o
Détaché
Perlé e o
Stacatto.

passagens
com escalas e
cromatismo.

solo).

Utilizagdo de
legato como

forma de
mudar o arco
para dar
continuidade
as frases e -
loneas: . utilizacao de possibilita e
£as; portamento; exige um
. rande leque
. " As ligaduras gran
E. Ysaye: Réve com \iirias . mudangas de de timbres,
d’Enfants, op.14 notas posicdo dinimica,
requerem expressivas variagdes de
d com tempo e de
mudancas de . .
dinAmica glissando. vibrato.
envolvendo
mudanga de
velocidade,
pressdo e
divisdo do
arco.
golpes de . existéncia de:
arco que mudancas de
variam entre posicdo na
notas mesma
articuladas corda, entre
(stacatto) e cordas variacses de
notas em diferentes e dinﬁn(r;lica
.. legatto; portamento; ’
E. Ysaye: tempo,
Lointain Passé, . . vibrato, e
Ritmos e . oitavas e .
op.11 L. timbre;
arcadas décimas;
(ligaduras) contém
diversas; .
cadéncia.

Melodia com
acompanha-
mento de
nota pedal.

pizzicato de
mao
esquerda e
em acordes;
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o pizzicato de
mao
esquerda e
em acordes;

. passagens de
cordas
dobradas
com varios
intervalos;

. indicacdes de
vibrato;

. repeticio de
motivos em
oitavas
diferentes;
trilos e
harmoénicos.

Tabela 4 — Resumo dos aspetos técnicos das obras analisadas.
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CONCLUSAO

Na pesquisa efetuada, verifica-se que no Periodo Romaéntico foi notério o
interesse em conjugar o virtuosismo com a necessidade de expressdo. Assistiu-se a
uma redescoberta da musica do passado e a um maior interesse na histéria musical.

O interesse pelo estudo da mdusica levou a criacdo de Conservatdrios de
miusica como o de Paris (1795) e o de Bruxelas (1831), com o objectivo de alargar
esta arte a populacdo em geral, deixando de ser uma atividade mais fechada e
destinada a classe alta da sociedade, como acontecia anteriormente.

No caso do violino, notou-se um aumento do repertério a solo e de musica de
camara, impulsionado pelo desenvolvimento da classe de violino dos Conservatorios
de Paris e de Bruxelas e por um ambiente musical parisiense cada vez mais dindmico,
com as atividades tanto do conservatério como da Orchestre de la Société des
Concerts du Conservatoire. Professores de violino do inicio do Conservatério de
Paris, como Pierre Baillot, Pierre Rode e Rodolphe Kreutzer e do Conservatério de
Bruxelas como Charles Auguste de Bériot, foram exemplos de percussores destas
atividades.

A andlise da genealogia da escola franco-belga mostra que esta €, em grande
medida, constituida por violinistas que estudaram e ensinaram no Conservatério de
Paris, nos Conservatérios de Bruxelas ou de Liege, ou em ambos os paises, tendo
criado uma maior uniformidade na técnica de execucdo do violino. A maioria dos
professores desta escola, que conjuga o virtuosismo técnico com a expressividade
melddica, foram violinistas e compositores que deixaram um grande nimero de
composi¢des para o seu instrumento. Desta forma, compreende-se que o termo
“escola de violino” refere um grupo de caracteristicas técnicas da execucdo e
interpretagdo deste instrumento, resultante da atividade pedagdgica e artistica dos
violinistas numa certa drea geogrifica. Na Europa central do séc. XIX, podem
identificar-se duas escolas que vdo adquirir uma grande projecdo: a franco-belga e a
alema.

Nesta pesquisa verificou-se que o desenvolvimento da técnica do violino no
séc. XIX também estd intimamente relacionada com os seguintes aspetos:

1. Alteragdes no arco do violino: as inovacdes criadas no arco por F. Tourte

em colaboragdo com G. Viotti, no inicio do séc. XIX, mantém-se até ao modelo de
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arco atual e permitiram um aumento da capacidade sonora do instrumento e a
execucdo de uma variedade de timbres e efeitos sonoros.

2. Alteragdes no violino: por volta de 1820, L. Spohr inventou a queixeira, um
acessOrio que permitiu maior seguranca na colocacdo do instrumento e
consequentemente, aumentou a liberdade para a mao esquerda permitindo a execugdo
de técnicas mais complexas.

3. Desenvolvimento do virtuosismo: N. Paganini foi uma das figuras mais
relevantes da histéria do violino e exerceu uma grande influéncia no desenvolvimento
do virtuosismo na musica, ndo sé no violino, como noutros instrumentos, como no
piano.

4. Desenvolvimento pedagdgico: G. Viotti, professor e violista de destaque,
foi responsdvel pela introdu¢do em Franca da misica instrumental italiana para
violino e influenciou os primeiros professores do Conservatério de Paris.

5. Nota-se que uma das principais contribui¢des dos professores da escola de
violino franco-belga, foi a publicagdo de métodos contendo indicagdes sobre os
aspetos técnicos e estilisticos do instrumento, sendo L’Art du violon de P. Baillot
(1835) e Méthode de violon de Charles Auguste de Bériot (1858) dois dos exemplos
mais representativos das técnicas de execucdo praticadas no seio da escola franco—
belga.

Neste trabalho, através da analise dos métodos de P. Baillot e C. A. De Bériot,
€ possivel também concluir que € claro o objectivo de esquematizar as técnicas do
violino e de padronizar a notacdo musical. Os aspetos de execug¢do do violino
extraidos dos métodos mencionados e realcados no segundo capitulo, mostram que é
possivel definir como executar técnicas de arco e de mao esquerda que podem servir e
estar na base da composi¢do e execucdo das pegas dos autores violinistas da escola
franco-belga ou de outros autores que escreveram para virtuosos desta escola.

Apés a observagdo dos exercicios torna-se mais evidente os efeitos
pretendidos nas pecas, variando evidentemente entre o estilo de cada compositor e de
cada intérprete. Apesar da informacao destes efeitos ser mais precisa do que antes do
séc. XIX, continuam a existir situacdes em que o que estd escrito ndo define
completamente a forma como deve ser tocado. A utilizagdo do mesmo simbolo de
notacdo musical para diferentes golpes de arco é um exemplo da falta de precisdo

desta notagao, mostrando a importancia do professor como veiculo de transmissdo dos
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conhecimentos e mostrando que os métodos e as partituras sdo apenas um
complemento para o processo de aprendizagem do aluno.

Através da andlise das pecas selecionadas no terceiro capitulo, sistematizado
na tabela 4, foi possivel verificar a existéncia das caracteristicas técnicas que sdo
descritas nos métodos de P. Baillot (1835) ¢ de C. A. Bériot (1859). Os efeitos
pretendidos (no arco e mdo esquerda) estdo descritos nas partituras (devendo-se a P.
Baillot o desenvolvimento do vocabuldrio moderno relativo aos golpes de arco). Por
outro lado, os elementos de expressdo (como o vibrato, ou portamento), ficam por
vezes dependentes da escolha do violinista.

Em suma, através desta pesquisa, tentou-se compreender a envolvéncia
histérica da escola franco-belga do séc. XIX (incluindo as suas caracteristicas, através
de textos de autores contemporineos e incluindo o estudo da genealogia de alguns dos
seus principais pedagogos e violinistas de forma a compreender a forma como se
influenciaram), tentou-se estudar o seu legado pedagdgico (métodos e exercicios), e
depois estudar a sua musica, tendo em conta todos estes aspectos.

No seguimento do principal objectivo deste trabalho, mostrou-se que as pecas
para violino e piano analisadas contém aspetos idiomédticos do violino, segundo a
informacdo contida nos métodos referidos, o que as torna caracteristicas do seu
contexto temporal e pedagdgico. Desta forma é possivel afirmar que estas pecas
possuem caracteristicas da escola franco-belga, como o carécter virtuoso, ou seja, sdo
exigentes a nivel técnico e expressivo. A técnica e a expressdo musical estdo, na
prética, intimamente relacionadas.

Nesta udltima parte da dissertagdo, a andlise das pecas musicais, também se
constata algumas diferencas entre os varios autores, ou seja, o nimero e a qualidade
dos elementos idiomadticos existentes entre os varios exemplos. De certa forma, os
efeitos do arco (golpes de arco e arcadas), estdo mais esquematizados e sao mais
facilmente perceptiveis na partitura. Por outro lado, as técnicas da mao esquerda nem
sempre vém notadas na partitura, como no caso do vibrato, que apesar de ser um
elemento de exceléncia na expressdo musical do séc. XIX, vem apenas indicado na
peca Lointain Passé, op. 11, de E. Ysaye. Além disso, em geral, a dedilhag¢do ndo estd
explicita em todos os momentos da partitura que podem ter uma escolha multipla.

Espera-se que esta dissertacdo possa auxiliar os estudantes de musica, em

particular os alunos de violino, sendo um apoio para a execug¢do de pecas que se
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enquadrem nesta época e nesta escola. Atualmente, as linhas que definiam as escolas
de violino do séc. XIX estdo mais desvanecidas, assistindo-se a uma tendéncia para
cada violinista assimilar e utilizar conhecimentos adquiridos a partir de diferentes
fontes. Independentemente da origem técnica de um violinista atual, o conhecimento
histérico do seu instrumento e, neste caso, da heranca da escola franco-belga, € um

fator de enriquecimento pessoal e profissional.
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42

Anatomia do violino

ANEXO A -
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42 Disponivel em https://sites.google.com/site/africalishoa2/violino_atelierlabussiere_com.jpg.

Acedido em 12.08.2012.
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ANEXO B - Orientacoes de E. Ysaye nas Sonatas para violino solo, op. 27 -

Signes - Abréviations.

Lo & vowieny b+ Tand-vol:

En se maintesant sur une cords @ @ & &
Doigh immobile: . . . . &
Puser le doigt sur Ja quiste juste: [

Restez a lo position: - - . [E
Alapeinte: . - - . _ B
Antalom: . . - - - . 0B
An milien: . . . . . N

Note jouée isalément- §
Le quart de ton sn dessis B
Le quart de tom an dessons &

Lee mantille: _ .

Le detache i la eorde:
Employes tout I'arehet: —

Archet eourt: [AE- Archet Jong: HD
Vibrant: _ [5El- Bana vwibrer:
Bane presser: BEl=- Sans hite: _
Bien mesuré: [EM) - Bien rythme; EE
Margné-peoentie; s=-=-==

Les aecords afnsi notés: .

excrntest par un rapide arpége.

N.E Soss cagtester que les precddis teckuiques sesewt dn demaine imdividual,on peut dire,
wves pertiteds, gue Lartiste qui regarders ds priv las dolgids, conps-d'ardses, anansis ot [dl.
cations de P'agtesr, se rapprochers togjours plos rapidemest -:u:u.

 YSAYE, Eugene. Six Sonates pour Violon Seul. op.27. Bruxelas, Editions Ysaye, 1924, p. 4.
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ANEXO C -

252
ZERGLIEDERTES INHALTS VERZEICHNISS .
1. BEMERKUNGEN DIESE NEUE METHODE BETREFFEND.

Ursprung derViglinmethode des Conservatoriums._ Nothiten.
digkeitsie einer Prifungzuunterwerfen._ NeueMethode._ Zam
Grunde liegende Ausdebhnung dersetben.

2. EINLEITUNG.

Ursprung derVioline. _Berithmte Geigenmacher._DerBauund
1lasM51terielTelErViu]in .—IhrCharakter.__der Bogen._Berihm.
te Meister._Bemerkungen .

3. FORTSCHRIT'T DER KUNST .

Ausg: i%spunkt.fl!rste‘s bcmerkeli.mert.he;s“’erk l’hle}‘ dasVio_;
rtschrite des Mechanismus._Gewissenhaftigheit als -

linspiel._
mh¥CrilldesKﬁllst]tr‘s._Nulh“'c-ndigkcitei nes moralischenZwee.
kesinderKunst,__DerStyl.__Die altevenK lassiker za studieren.
Sich an neuereWerke zu halten welche dieMittel des Ausdruchs ver-
mehren. _EinenMeister sichzuwihlen._Verschiedenheit des Ge-
schmacks._DasClavier und dieViol ine._DerVirtaose.DerKunst.
lerdes 19'® Jahrhunderts. _Wutsch zur Errichtung grosser jahr_.
licher Musikfeste in Frankveich.._Schluss. -
4‘.V1)11BERIC_HT_HINSI(‘.NTLICH DER IN DIESEM WERKE
REEREL BEFOLGTEN ORDNUNG ..
DerUnterricht nach drei Aiten. _Bezeichneter Ausdruck .

Mechanismus. Ausdruck. .

L 5.GRUNDSATZE DES MECHANISMUS.
. Stellung.__HaltungderVioline. _Haltung der linken Hand des
Arms und Ellbogens. — Haltung des Bogens.__Haltung der rechten

_ Hand des Ellbogens und Arms._ LinkeHand.__Bewegung des Bo.
AllgemeineRegelnum den Bogen herunter oder hinauf zu streichen.

6.VORBEREITENDE UBUNGEN.
7 DIE SIEBEN LAGEN.

o 1‘,°Lage.,_.’.l‘un1eiterg'iu"allen’]buarten._Bemerkung die sich
: auf das Erlernen der héheren Lagen bezieht. _Um die sechs Lagen
* leicht finden zu konnen .

"8 . FORMEL AUF DIE MAUPTANFA NGSGRUNDE ANZUVWENDEN.
. o Artsieeinzutiben. - Grosses leichtes,elastisches Abstossen.
' Martelé.__Staccato._Geschleifte Tonleitern.__AbgestosseneTon
leitern ete. s v
L _ 9.HALBE TONE.
Chromatische Tonleiternin allen Tonarten. -
10.VERZIERUNGEN DES GESANGS.

‘BleineNoten oder (appoggiatur) Vorschlige. _TragenderStim.

: me._TrillerundSdﬂii‘})se.c_chlln'iHen ﬁordenta.g_'noppe) -
triller._DBoppelschlag. o
T ) 1.DOPPELTE UND DREIFAGHE GRIFFE.

Allgemeine Bemerkungen._Tonleitern in Doppelgriffen in
allenIntervallen._Dergleichen in abyiechselnden Tynarten .

12.DER BOGEN.

y g . Eintheilung des Bogens.__Bogenstrich als Gru-ndlage aller it
" brigen._ Abgestossener Bogenstrich joder Gattung._ Einfachheit,
‘Abwechselung._Verschiedenheit dev Bogenfiihrung..

. B.perTON. - -
S't‘a'yk angeha] teneTine .—Dergleichen piano fleise)_A nschivd
lendéTone__Abnehmende Tine. _Gedeimte(gezogene) Tone. _Syn.

_ copirte Tz’)'ne.__’.'!,‘empo rubato.—Wogend,sellenformig oder bebend
- YorgetrageneTone . : : -

 14KLANGFARBE UND EIGENTHOMEICK EIT DER 4 SATTEN.
Quinte.__A Saite._D Saite._G Saite,_Bemerkung.
o 15 SCHATTIRUNG. °

. ThreVerhil tnisse._ Riinstliche Schattirungen . Dampfer
(Suurdine) :

.

4260.

77

iens der rechtenHand und des Arms._Von der Stellung tiberhaupt. *

Pierre Baillot, L’Art du violon, (1835): Tabela analitica do contetido

. . \
‘'TABLE ANALYTIQUE DES MATIERES.
1.0BSERVATIONS RELATIV l'<:S ,}\ CETTE NOUVELLE ML:’,THOIJE.

Origine de la méthode de violon du Cunger\'aLoire;~Nécessité dela
revoir.. Méthode nouvelle. _ Extension qui lui est donné . '

2, INTRODUCTION.

Origine du vioiou._Luthiers célebres._Structure et matériel du

> ) "
violon.—Ses caracteres.— Archet._Virtuoses celehres._Observations.

. \ .
3.PROGRES DE DART.

Point de départ. Premier ourrage remarquable c_umpus'e pour le-
viglon._Progres du mécanisme. La conscience, guide de PArtiste.
‘Nécessite dun but moral .__Le style.__Etudier les auteurs anciens., -
S'attacher aux ouvrages modernes qui peuvent élgnd;e les moyens d'e/x_
pression._Se choisir d'abord-un modele.Diversite des gouts. Le -
piano et le violon.__Le virtuuse. — PArtiste du 49¢ siécle.__Voeu pour la
furmation de grands concerts annuels en France._Conclusion. :

4. AVERTISSEMINT I&ELATIF‘A LORDRE SGIVI DANS
CET OUVRAGE. '

Lo ] ; ;
La legun reproduite de trois maniéres. Expression notée. Mé_
cauisme. — fixpression .

53:PRINGIPES DU MECANISME , .

Attitude.. . Tewne du violon. _ Idem,de.la main;du bras et du coude
gauche . _Tenue de larchet.__Idem,de la main,du coude et dubras d‘ruit..
Main gauche.__Monvement de Larchet, de la main et du bras droit.—De
Vattitude cn général.— Regles gencrales pour tiver ou pousser Larchet ..

#. LXEUCICES l’l(éPARATOIRES .
7.LES SEPT POSITIONS.

A% Position. ._Gammes dans tous les tons. _Observation relative aux
postiions eleées.Puur tronver facilement les six positions . .

8.TORMULE POU LES PRINCIPALES ETUDES ELEMENTAIRES,

Manitre de tos
Staceate. _Gamms

—Grand detaché léger éla;lique —Martelé:
wulées, _Gammes détachées.ete.
9.DEMI-TONS.
Gamimes chromatiques dans tous les tons ,
{(). AGREMENS DU CHANT.

Petites nutes on appoggiaturss._Ports de yoix,_Trilles ou caden.

cus.—Brisas, Mordass, Donbles 1.rilles .—Grupetto.

1. DOUBLE &T TRIPLE CORDE.

N ) ., %
Obsvr'mu 6ns - Geames ~a double corde & tous les intervalles.
Id.en differens teas .

1. ARCHET. ..

, Disisionde l}srcht:l._. Gaum’d}ughet,priuci})e do tous les autres.
Detachés de toute especs.._Unité,variété. Vapiots dirchet .

N

) 15. SON.

Sons suutenus fort.  Jd.piaud.—Sons enflés.— Diminués. Fi_

/

Its._Syncopts.—Temps dérohé. —_ Sons ondulds. '
a- . . W . o

. 14 TIMBRE ET CARACTERE DES QUATRE CORDES.
Chanterelle._&eqonde cordc._._'D'qisiéﬁe._Qua(riéme._Obaerral ion.

o 13. NUANCES . -

. Lieurs proportions.__Nuances artificiclles. - Sourdjne .



16. FINGERSATZ.

herSichers o:._DerLei(-hLeste_,De.-rAusdrucks\ulIste(Cha. -
rakteristischste)._Ausdehnung der Hand._Pizzicato(Anschlag
durchdieFinger) Ausdruck durchdieFinger_VWeiche(mol DTon_

art. 17 ¥ERZTERTNGEN. ‘

. Einzelne Noten. _iorgeschriebeneVerzierungen. - Abweichun
‘gen in derBezeichnung. — Rurzgefasster Hauptinhalt. .

18.MUSTRALISCUE A DTHEILUNG(Interpunktion)

. Halber Ruhepunki(Ko ia)._ Melodische Schlussnoten__Tar.
monischeSchlussnoten.Halt oderRubepunkt. .

: 19. RUH EPUNKT, GRGELPUNKT.

Ruhepunkt ohue weitere Austiihrung. _Ruhepunkt dem man
_einenkleinen Zusatz geben kann._Halt oder Patise. _Grgelpunkt.
© Beispiele desOrgelpunkts aller Arten .

20 MELODISCHE UMD HARMONISCHE VORSPIELE,
Vorgeschrieben:sVorspict._ Verspiel nachaugenblicklicherEin.

gebung.—Stelle die einVorspiel einzunehinen hat._Melodische
Yorspiele._Dessgleichen harmonische

_ 2L STIMMGABEL,
. Begriff derselben._ Zu verscliiedenen Zeiten festgesetzteTon
}wlm._N;thvwm[igke:it eine bestimmte Tonhohe zumGrund zu
egen. N
22 DAS NATIRLICH &(ungezvungene) IN DER RUNST,

Schwicrigheit dasselbe begreiflich zu machen. _Was in die.
semWerke darunter verstanden vird .

23 MUSIKALISCHER CHARAKTER(Eigenthiimlichkeit JATS.
DRUCK. DURCH VWELCHEN ER UNTERSCHIE'EN WIRD.

Begriff desselben._Vier Haupt-Charakter mit den 4 Zeitaltern
des menschlichen Lebens yergleichhar _Wodurch der Charakter
ac-inefesleﬂuatiﬁmngerhn’]t“Aum!.-u&(n\e-u.-isrm desselben.
Darstellung seiner Haupteigensehaften _Reispiele Rurzgefass
ter Bugriff. :

P 25 WIRKUNGEN.
E.urzgefaaswrnrgr-iI‘fdn.-rWirkuugen und der dahin fliihrenden

idfsmit .l_Ulliﬁulqi(gliric':N*'I‘hnh!"lhe undOktaven.._Harmonische
(Flageolet Tone._Dampler, _Fizzicato(Anschlag mit denFingern)
3"*"Ton(hérbar ohne angespiell zu sein)._Spiel auféSaiten zugleich.
VerschiedeneArten des Stimmens derVioline. _Rythmus.

25 VERFAILEN BEI DEN TRUNGEN.

Frihreifesialent(atirliche Anlage). _Ordnung nachselcher
verfahren werden muss.- Norlwtige Bemerkungen — Stiving der
Violine.Reinhelt, Taktie: iheit, Ziorlichkeit, —Dee Metranons.
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26.YON DEM AUSDRECK UND SEINEN MITTELN.
Bemerkung._Von dem Ausdruckund seinenMitteln_Ton.__Be.
egung._Styl._Geschmack._Festigkeit.__Anlage zn einem guten
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27 ERKELARUNG DER ZEICHEN.

. Fiir denBogenstrich. _Die¥inger.__DieGeltung der Noten. —
nll..'l.‘l dieOktaven.—DasOrchester._Den Tonnod mehrerlei Ab-
sichten .

QB.VEF_ZEICHNISS DER FORTSCHREITENDEN [-IHIII\'GEN.
" Yerstorbene Componisten._Noch lebende .
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16. DUIGTER .

Le plus sur.__Le plus facile.__Le caractéristiyue. — Kxtensioas.

Pizrzicato. _ Expression des duigls.— Made Miucur.

17 ORNEMENS.

Note .simpl:;._.ﬂrneanau:. nutés.—Changemens dans la notativa, __
Resume. - . .
I8 . PONCTUATION MUSICALE.

Demi vepus ou virgule:._. Nutes finales melodiques.—1d. harmoni -
ques. —Repus ou poiuts.

19. POINTS Div REPOS ET POINTS D'ORGUE.
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20 . PRELUNES MELODIQUES £T HARMONIQUES.
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i i
21.DIAPASON. )
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adopter un .
22. DU NATUREL DANS UART. .

Difficulte de le déFinir. _Comment on le comprend dans cet ouvrage,

23. CARACTERE MUSICAL . ACCENT QUI LE DETERMINE..

Sa définition. —Qualre caractéres prineipaux corvespundans aux 4
~ . o " .
ages de la vie.__Ce qui détermine le caractire. — Accent.. _Tableandes.
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5. MANIERE DR TRAVAILLEL.
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res.— Accurd du vicloa. — Justasses Mesure, Nettote . — Le metronume,
Moyens de faciliter le Lravail.— Maaivres do se placer pour se' faire en.
tendre._ Préparation nécun-irefﬂul‘ Juner en public,—Observations
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*27. EXPLICATION DES SIGNES .

Paur larchet.—Pour les dvigts, —Puur les \':nleu.rs.ﬁ_Pu.ur las 6éta.
ves._Pour L'orchestre, Pour le son. — Pour diverses intentivns .
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Henri Vieuxtemps: Morceau brillant de Salon, op. 22, n°1
MORCEAVU BRILLANT DE SALON
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ANEXOE - Gabriel Fauré: Romance, op.28
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ANEXO F - Eugene Ysaje: Réve d’Enfants, op.14

A mon p'tit ANTOINE

REVE D’ENFANT

EuGENE YSAYE
(Op.14)

Poco Lento

dolce

Ao
A
e)

Copyrvilt MCMI by ENOCH & Sons.
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ANEXO G -

(Signes-abréviations )
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A son ami Alfred Marchot

Eugene Ysaye: Lointain Passé, op.11

Lointain Passé

Poussez .
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Pointe.
talon .
milieu.

tout l'archet .

Restez a la Position.

Tempo di Mazu

2V vibrant .
.(!j sans vibrer.
(% doigt immobile.
® le
. :s cordes .
&
®

Violon

rka. Poco piu

lento

3 It

SE 5000
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E. Ysaye, Op. 11
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ANEXO H - Programa do recital

G. Fauré: Romance, op. 28

H. Vieuxtemps: Morceau brillant de salon, op. 22 n° 1.

J. Massenet: Méditation da Opera Thais.

E. Ysaye: Lointain Passé, op. 11.

E. Ysaye: Réve d’Enfants, op. 14.

C. Saint-Saéns: Triptyque, op. 138.

92



