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Resumo

Ser um musico de orquestra requer grande empenho e dedicagdo, ndo s6 nos
ensaios onde as capacidades técnicas e musicais de cada musico sdo testadas, mas
também no tempo dedicado ao estudo das partes individuais, fora do local de
ensaio. Neste estagio profissional propus-me abordar, descrever e analisar a forma
como, ao longo de um ano, um violinista de orquestra se deve preparar
individualmente antes de cada ensaio tutti. Este relatério ndo se limita a descricdo
da leitura e preparacdo das obras a serem executadas, mas também a uma
descricao do primeiro ensaio e duma analise do mesmo e das solu¢des encontradas
posteriormente para otimizar resultados.

Palavras-chave: Violino, Orquestra, Sinfénica, Estudo Individual.

VII



VIII



Abstract

Working as an orchestra musician requires great effort and dedication, not only
during the rehearsals where your technique and musical abilities are continually
tested, but also on the time spent practicing the individual parts, outside the
workplace. This internship tries to approach, describe and analyze the ways how
an orchestra violinist prepares himself or herself individually before each tutti
rehearsal during one year. This report, not only describes the sight-reading and
preparation of the pieces to be performed, but also describes and analyses the first
rehearsal, as well as the ways found later to optimize the final result.

Keywords: Violin, Orchestra, Symphonic, Individual Practice.
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vla. - violas d’arco

vlc. - violoncelos

vin. [ - primeiros violinos

vin. II - segundos violinos

vln. solo - solo do concertino
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O Estudo Individual do Violinista de Orquestra

Introducao

As orquestras sinfénicas sao, atualmente, o principal mercado para musicos
performers (executantes) em todo o mundo, em particular para os musicos de
cordas. Esta realidade justifica-se com o facto de as outras saidas profissionais
para musicos performers (solista ou musico de camara) serem altamente seletivas,
desgastantes, escassas e, normalmente, pouco estaveis. Assim sendo, a
oportunidade de desenvolver a minha carreira numa orquestra profissional revela-
se, em todos os sentidos, pertinente e aliciante para a conclusdo de um mestrado
de componente essencialmente performativa.

A competéncia reconhecida a um musico de orquestra revela-se, em grande
parte, pela qualidade da execu¢do com que este se apresenta no primeiro ensaio
tutti de uma determinada obra. Para que tal seja possivel, o estudo individual deve
capacitar o musico, técnica e musicalmente, para que este possa interpretar
devidamente a obra. A preparacao individual apurada das partes permite também
ao musico desenvolver a sensibilidade para se integrar no som da orquestra, do
seu naipe e da sua estante. Esta preparacdo ndo se deve limitar a resolucao de
problemas técnicos. Num nivel mais elevado, o estudo individual deve preparar o
musico para aspetos relacionados com a interpretacdo. Uma interpretacdo deve
sempre ter em conta a origem da obra, do compositor, o seu contexto social e
artistico, o seu estilo e as suas convic¢des. Assim sendo, considerei que seria de
todo o interesse dedicar este estagio profissional a este aspeto da profissdao de
musico de orquestra - a preparacao individual.

Os requisitos para um bom musico de orquestra, no entanto, ndo se limitam
as capacidades técnicas e de organizacao no estudo. Varios autores alertam para a
necessidade cada vez mais premente de os musicos desenvolverem capacidades de
socializacdo e interacdo com colegas e publico. Assim, o perfil exigido para o
trabalho numa orquestra sinfénica passa, também, por uma personalidade
sociavel, comunicativa e respeitadora.

A primeira parte deste relatoério apresentard um breve enquadramento
tedrico que se concentrou em dois temas principais: a orquestra sinfénica e as
implicacbes da profissio de musico de orquestra, e o estudo individual dos
musicos. O primeiro visa a contextualizacdo do leitor no desenvolvimento histérico
da orquestra sinfénica e a importancia que esta foi assumindo na sociedade. Mais
especificamente, esta pesquisa abordara ainda os requisitos técnicos, profissionais
e de personalidade que o trabalho de um musico de orquestra exigem. O segundo
tema desta pesquisa visara uma breve revisdo literaria sobre o tema do estudo
individual, através da bibliografia de alguns dos principais pedagogos de violino
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como Ivan Galamian, Carl Flesch, Leopold Auer, Yehudi Menuhin entre outros.
Também foi utilizada a bibliografia de psic6logos acerca desta matéria.

Para melhor contextualizar o trabalho e evolucdo que foi desenvolvida
durante este estagio, a segunda parte deste relatério comecgara por expor a minha
formacao em performance orquestral, bem como a minha experiéncia orquestral
em orquestras académicas, profissionais e semiprofissionais. A pertinéncia desta
exposicao deve-se ao facto de o esforco e trabalho de um musico de orquestra
depender também da sua experiéncia anterior: a quantidade de repertério ja
executado, a variedade de estilos e géneros, o contacto com diferentes maestros e
solistas. Seguidamente serd feita uma caracterizacdo da Fundagdo Orquestra
Estiidio bem como a metodologia utilizada que passou pela descri¢do e analise do
trabalho realizado na preparacdo de duas obras de cada género musical mais
representativo do repertoério orquestral.

No sentido de facilitar a leitura deste relatdrio, foi incluido um breve
glossario de termos musicais que compila as defini¢cdes e tradu¢des de termos mais
técnicos ou estrangeiros. Este foi feito a partir da consulta de duas fontes: Glossary
of Musical Terms (SISSONS, 2013), e do livro An Encyclopedia to the Violin
(BACHMANN, 2008).

Para a realizacdo deste estagio profissional, foi estabelecido um protocolo
entre a Fundacdao Cidade de Guimardes, entidade administradora da Fundagao
Orquestra Estudio, e a Escola Superior de Artes Aplicadas de Castelo Branco do
Instituto Politécnico de Castelo Branco.
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Parte | - Enquadramento teérico

1 - A orquestra sinfonica
1.1 - Breve historia da origem da orquestra sinfonica

Sabem qual é 0 meu som musical favorito no mundo? E o som de uma orquestra a afinar. O
caos premeditado que se inicia depois de o oboé tocar um la ndo deixou de me maravilhar em
toda uma vida na musica. E uma promessa das coisas que estio para vir, os milagres de Mozart,
o humor de Haydn, a grandeza de Beethoven, as cores de Debussy, a opuléncia de Strauss - tudo
isto, a cornucépia do repertério orquestral espera por ser revelado, esperando adormecido
dentro do maior instrumento alguma vez inventado: a Orquestra Sinfénica! (PREVIN, 1979, p.
7).

Para contextualizar o leitor relativamente a importancia da orquestra ao
longo da histéria da musica, este capitulo iniciar-se-4 com uma breve descri¢do da
criacdo e desenvolvimento daquele que o Maestro André Previn considerou o
maior instrumento alguma vez inventado.

Os agrupamentos instrumentais eram comuns na Europa dos séculos XVI e
XVII, sendo muito requisitados para os eventos sociais mais importantes das cortes
como bailes e jantares, para acontecimentos culturais e religiosos como
cerimonias, festividades, ou entdo para espetaculos com cena como o teatro, a
opera ou o bailado. As suas fung¢des passavam, geralmente, por executar musica de
danca ou dobrar as vozes dos cantores. A formacao destes grupos foi sempre muito
inconstante e variavel. Estes podiam contar com aladdes, violas da gamba, violinos,
flautas, trombones, trompetes, cornetas, instrumentos de tecla e outros,
dependendo da ocasido; no entanto, os instrumentos de cordas sempre tiveram
maior preponderancia.

No final do século XVI comegaram a aparecer, um pouco por toda a Europa,
os agrupamentos de cordas, particularmente em Paris onde se destacaram os
Violons du Roi na corte de Luis XIII. Esta formacdo tornou-se fixa - seis dessus
(violinos), quatro haute contres (pequenas violas da gamba), quatro tailles (violas
de tamanho médio), quatro quintes (violas da gamba maiores) e seis basses de
violon (instrumentos maiores que os atuais violoncelos). Uma vez que os
instrumentos pertenciam a corte e eram cedidos aos instrumentistas, a musica por
estes executada tinha como ultimo propdsito as pretensdes do Rei e da corte
(SPITZER & ZASLAW, 2014).

1 Citagdo original: Do you know what my favorite musical sound in the world is? It’s the sound of an
orchestra tuning up. The purposeful chaos that begins after the oboe plays an A hasn'’t failed to thrill
me in a lifetime of concern about music. It’s a promise of things to come, the miracles of Mozart, the
wit of Haydn, the grandeur of Beethoven, the colours of Debussy, the opulence of Strauss - all of it, the
cornucopia of the orchestral repertoire is waiting to be revealed, lying dormant within the greatest
instrument ever invented: the Symphony Orchestra.

3
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Em 1652, Jean-Baptiste Lully (1632-1687) foi nomeado Compositeur de la
Musique Instrumentale da corte de Luis XIV, acumulando a fun¢do de maestro dos
Violons du Roi. A exigéncia e autoritarismo de J. Lully, tanto nos ensaios como nas
apresentacdes publicas, conferiram aos Violons du Roi uma fama reconhecida em
toda a Europa. No caso das cordas, esta fama justificava-se pela uniformidade no
inicio de cada obra (le premier coup d’archet), pelo uso de golpes de arco curtos,
arcadas uniformes entre todos os musicos, e pelo bom gosto das ornamentagdes
que os musicos acrescentavam as partes (SPITZER & ZASLAW, 2014).

Jean-Baptiste Lully inspiraria compositores e cortes de toda a Europa a
formar grupos instrumentais semelhantes, com e sem sopros.

Por volta da década de 1660, o gosto por este tipo de formacao espalhou-se
pela Italia. Os grupos eram geralmente reduzidos, sendo convidados a juntar-se em
grupos maiores para ocasides de grande importancia sob a lideran¢a de um musico
reconhecido. Entre 1680 e 1712, o lider designado para muitos destes grandes
eventos fora o violinista Arcangelo Corelli (1653-1713), desempenhando fung¢des
de contratante, maestro, concertino, diretor musical e, frequentemente,
compositor. As apresentac¢des lideradas por A. Corelli contavam, geralmente, com
um grande numero de musicos e uma organizacdo e instrumenta¢do bem
definidas.

A. Corelli, assim como ]. Lully, cultivou um alto nivel de disciplina nos seus
agrupamentos. Segundo Francesco Geminiani (1687-1762):

Corelli considerava essencial para o ensemble de um grupo que os seus arcos se movessem
exatamente juntos, todos para cima, todos para baixo; pelo que, nos seus ensaios, que
antecediam toda e qualquer apresentacdo publica dos seus concertos, ele parava imediatamente

o grupo se descobrisse um arco irregular? (SPITZER & ZASLAW, 2014).

Entre 1680 e 1740, estes agrupamentos disseminaram-se por toda a
Europa. Em Veneza destacou-se o compositor Antonio Vivaldi (1678-1741) pelas
obras que compds e concertos que dirigiu para instituicées como a Pieta daquela
cidade. Criada “com o propésito inicial de recolher os érfaos e filhos ilegitimos”, a
Pieta de Veneza tinha uma organizacao “semelhante a de um convento, mas, regra
geral, a formacdo musical constituia uma parte importante do curriculo” (GROUT &
PALISCA, 2005, pp. 425-426) A quantidade de musicos que saiam desta instituicdo,
a natural competicao promovida através de recompensas e privilégios e a presenca
de alguns elementos excecionalmente dotados, deviam constituir um ambiente
particularmente favoravel para qualquer compositor. A. Vivaldi ndo foi excecao,

2 Citagdo original: Corelli regarded it as essential to the ensemble of a band, that their bows should all
move exactly together, all up, or all down; so that at his rehearsals, which constantly preceded every
public performance of his concertos, he would immediately stop the band if he discovered one
irregular bow.

4
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compondo varias oratorias, musica sacra e grande parte dos seus cerca de
quinhentos concertos para esta instituicdo. Estes concertos atrairam um publico a
Pieta, e os “viajantes descreviam estes acontecimentos com entusiasmo, quase
sempre misturado com uma ponta de curiosidade divertida ante o espetaculo
invulgar de um coro e uma orquestra principalmente de adolescentes do sexo
feminino” (GROUT & PALISCA, 2005, pp. 426-427).

Também os avangos na construcdo dos instrumentos influenciaram
bastante a disseminacdo mais agrupamentos por toda a Europa. Os instrumentos
de cordas sofreram uma evolugdo significativa gracas ao auge das carreiras de
luthiers (construtores de instrumentos) como Antonio Stradivari (1644-1747) e
Giuseppe Guarneri (1698-1744), criadores de alguns dos melhores e mais perfeitos
instrumentos de cordas alguma vez construidos até hoje. Os instrumentos de
sopros renascentistas foram sendo substituidos pelos novos modelos de flautas,
oboés, fagotes e trompas desenvolvidos em Franc¢a. Os musicos, que até entdo
executavam varios instrumentos da mesma familia (madeira, metais ou cordas) ou
com o mesmo registo (agudo, médio ou grave), comegaram a especializar-se num
Unico instrumento, verificando-se um desenvolvimento da qualidade técnica dos
musicos e, consequentemente, dos grupos que comecavam a produzir musica
puramente instrumental em grupos bem definidos. Os criticos come¢aram a dar-
lhes maior mediatismo e a dar-lhes, finalmente, 0 nome de orquestras.

Na segunda metade do século XVIII, a formacdo da orquestra de Opera
italiana tornou-se o modelo para o resto da Europa: violinos, violas, violoncelos e
contrabaixos; dois oboés (que poderiam alternar com flautas), duas trompas, um
ou dois fagotes, um cravo ou um 6rgao e, eventualmente, timpanos. Na Alemanha e
na Austria, compositores como Joseph Haydn (1732-1809), Wolfgang Amadeus
Mozart (1756-1791) e Ludwig van Beethoven (1770-1827) estabeleceram a
posteriormente chamada Orquestra Classica, a qual incluia, além das cordas, duas
flautas a titulo definitivo, bem como um ou dois clarinetes, uma ou duas trompetes
e timpanos. Com o decorrer dos anos, também os trombones viriam a tornar-se
elementos definitivos e o naipe de trompas aumentaria para os quatro elementos
com compositores como Gaspare Spontini (1774-1851) e Gioachino Rossini (1792-
1868). Em Franga, a constituicao da orquestra utilizada para a épera funcionava
ainda nos parametros de J. Lully que consistia numa orquestra dividida em dois
grupos: o petit choeur (grupo com poucos elementos essencialmente de registo
grave para a execug¢ao do baixo continuo nos recitativos, arias e ensembles vocais) e
o grand choeur (um grupo maior de cordas e alguns sopros, cerca de trinta
elementos, que executava aberturas, sinfonias e acompanhava coros). Esta
formacdo foi aumentando, acrescentando mais instrumentos de sopro e
reorganizando a familia das cordas. Manteve, no entanto, a tradicdao do batteur du
mesure, ou, maestro, em oposicdo a tradi¢do italiana em que a fun¢do de lideranga
era dada ao concertino.
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Esta ampliacdo da orquestra deu aos sopros uma maior independéncia e
partes tecnicamente mais complexas, levando a uma maior especializacao dos
instrumentistas de sopros como havia ja acontecido com os instrumentistas de
cordas. Na segunda metade do século XVIII, as programacdes das salas de concerto
e dos festivais inclufam concertos para as novas orquestras como os Concert
Spirituel de Paris, os Grosse Konzert de Leipzig ou os concertos Bach-Abel de
Londres.

No século XIX assistiu-se a um aumento exponencial do numero de
orquestras por toda a Europa, do nimero de elementos e da variedade de
instrumentos. A organiza¢do tornava-se mais uniforme nas varias orquestras, e a
sua importancia na sociedade permitiu-lhes estabelecerem-se como institui¢cdes
centrais da vida musical publica. O trabalho de instrumentista de orquestra
adquiriu um estatuto de maior respeito e admiracdo, o que levou a criagdo de
conservatérios de musica para a formacao de jovens musicos e das associa¢des de
musicos, os futuros sindicatos. As orquestras dos teatros e das dperas tornaram-se
distintas das orquestras de concertos, as primeiras com maior preponderancia
pela maior regularidade das suas apresentacdes, as segundas de cariz mais
sazonal.

Quanto aos instrumentos, as orquestras pouco viriam a acrescentar para
além das tubas, e das novas trompetes e trompas de valvulas desenvolvidas neste
periodo e que permitiam outro nivel de execuc¢do técnica aos instrumentistas.
Também os instrumentos na familia das madeiras sofreram alteracdes que
melhorariam a qualidade do som e da afinagdo. Conheceriam também novos
elementos nos registos mais extremos como o flautim, a requinta, o clarinete baixo
e o contrafagote. O naipe da percussdo aumentaria em nimero e variedade, com
especial destaque para a inclusao de uma ou duas harpas e o desaparecimento dos
instrumentos de tecla (SPITZER & ZASLAW, 2014).

A principal inovagao da orquestra durante o século XIX foi, no entanto, o
maestro. Apesar de, em Franca, ser comum o batteur du mesure, este musico tinha
como unica fun¢do a marcacao do tempo para garantir a unidade da orquestra.
Progressivamente, este elemento da orquestra foi participando mais ativamente na
interpretacdo musical das obras. Ao longo do século XIX, muitos dos compositores
como Hector Berlioz (1803-1869), Richard Wagner (1813-1883), Gustav Mahler
(1860-1911) ou Richard Strauss (1869-1949), comecaram a dirigir, além das suas
proprias obras, obras de compositores dos periodos Classico e Barroco, aplicando
conceitos, técnicas e ideias mais modernas. Deste modo, o maestro adquiriu um
papel preponderante no seio da orquestra.
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‘Os membros de uma orquestra’, disse Berlioz, ‘sdo como cordas, foles, caixas de som de
madeira ou metal - maquinas inteligentes que o maestro toca como um imenso piano’3
(SPITZER & ZASLAW, 2014).

E dificil precisar a dimensdo média que as orquestras atingiram no século
XIX, deixando apenas a impressao de que ndo pararam de crescer em numero de
efetivos como sao os exemplos da orquestra do teatro La Scala, a orquestra da
corte de Dresden ou a London Philharmonic que ultrapassaram os 90 musicos
residentes. No entanto, certos eventos de projecdo internacional, como é o
exemplo dos Haendel Festivals no Christal Palace, chegaram a apresentar
orquestras com cerca de quinhentos elementos, que acompanhavam coros, cujo
efetivo ultrapassava os dois milhares de elementos. Estes eventos e estes numeros,
tinham também o objetivo dos patronos e aristocratas demonstrarem a riqueza e
as capacidades da sociedade civil pela sua dimensdo e pela coordenacdo das
diversas partes da orquestra - uma harmonia musical e social que os povos
poderiam atingir na busca de um objetivo comum (SPITZER & ZASLAW, 2014).

A disposicdo da orquestra em palco foi sofrendo também alteracdes. O
conceito anterior de agrupar os instrumentos de acordo com o seu papel na musica
(melodia, acompanhamento ou baixo continuo) foi abandonado, bem como a
tradicao seguinte de colocar a familia das cordas de um lado e as dos sopros do
outro. A disposicdo passou a ser feita por naipe, colocando os musicos das cordas
aos pares para que seguissem a mesma parte (estantes). A colocagao definitiva,
que era definida consoante as condi¢bes acusticas e de espago, deu, no entanto,
origem a muita discussdo e mesmo a publicacdo de tratados sobre a matéria. A
orquestra acabaria por assumir a disposi¢ao atual mais comum em semicirculo a
partir do inicio do século XX:

e Num primeiro plano estd a familia das cordas distribuindo-se por
naipes (da esquerda para a direita) primeiros violinos, segundos
violinos, violas d’arco, violoncelos e contrabaixos atras dos
violoncelos;

e Num segundo plano ficam as madeiras e as trompas em duas filas
colocadas atras dos segundos violinos e das violas d’arco,
agrupando-se flautas com oboés e clarinetes com fagotes. Estas duas
filas sdo, geralmente, colocadas em estrados para que fiquem mais
altas do que as cordas;

e Num terceiro plano, e em estrados mais altos que os das madeiras,
ficam os metais: trompetes, trombones e tuba;

e Num ultimo plano e em estrados mais altos que os dos metais, fica a
percussao.

3 Citagdo original: ‘The members of an orchestra’, said Berlioz, ‘are like strings, pipes, soundboxes and
soundboards of wood or metal - intelligent machines that the conductor plays like an immense piano.’
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Esta formacdo foi implementada por muitas das orquestras que nasceram
no final do século XIX e inicio do século XX, particularmente as americanas. No
entanto, pode suceder uma variante nas cordas que consiste na colocacao dos
segundos violinos de frente para os primeiros no outro lado do palco (a direita do
maestro), podendo as violas d’arco e violoncelos ser colocados numa qualquer
disposicao no espaco central (Ilustracao 1).

Esta variante era mais comum em algumas orquestras mais antigas da
Alemanha e da Austria, sendo apelidada de disposicdo “alema”. A mais comum viria
a ser apelidada de disposi¢ao “americana” (RASMUSSEN & LAURSEN, 2014).
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Ilustracdo 1 - Representacao de duas das mais comuns distribuicdes da orquestra sinfénica (BLOOD, 2014).

Com o aumento do interesse do publico pelas grandes orquestras e o
aumento do repertdrio, comegaram a surgir, com maior frequéncia, as sociedades
de concertos como a Philharmonic Society de Londres ou a Société des Concerts du
Conservatoire de Paris. Estas comegaram por contratar instrumentistas,
especialmente de orquestras das casas de Opera, para concertos de orquestra em
festivais sazonais, vindo mais tarde a formar as mais antigas e prestigiadas
orquestras da Europa como a Vienna Philharmonic (1842), a Ziirich Tonhalle
Orchestra (1868), a Berlin Philharmonic (1887) ou a Concertgebouw Orchestra
(1888). Estas sociedades musicais viriam mais tarde a construir as suas proprias
salas de concertos e a contratar estas orquestras para se estabelecerem como
residentes.

Fora da Europa, em particular na América, o mesmo percurso seria tragado
pelas sociedades de concertos que comecavam a surgir, principalmente nos
Estados Unidos: a New York Philharmonic (1842), a Boston Symphony (1881), a
Chicago Symphony (1891), a Philadelphia Symphony (1900), entre outras.

Em Portugal, o final do século XIX representou um periodo de grande
abertura ao meio musical europeu, em particular a Alemanha, levando muitos
musicos portugueses a formarem-se em Leipzig e Berlim, a criacao de periddicos
dedicados a musica, e a criacdo de uma maior nimero de sociedades de concertos a
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partir dos anos sessenta do século XIX. Destas sociedades destacam-se em Lisboa a
Sociedade de Concertos Populares (1860), seguida pela 24 de Junho (1870) e a
Sociedade de Concertos de Lisboa (1875). Na cidade do Porto sdo de destacar a
Sociedade de Musica de Cadmara (1874), e o Orpheon Portuense (1891), ambos
fundados pelo violinista e maestro Moreira de Sa (1853-1924). Também Raimundo
de Macedo (1889-1931) se destacou pela fundacao da Sociedade de Concertos
Sinfénicos (1910) nesta cidade (BRITO & CYMBRON, 1992).

Na segunda década do século XX verificaram-se varias tentativas de criagdo
de uma grande orquestra sinfonica portuguesa, apesar de efémeras, sendo que a
primeira foi levada a cabo por Michel’angelo Lambertini (1862-1920). Apenas duas
conseguiram captar a aten¢do do publico em Lisboa, em parte pela rivalidade que
se verificava nas suas programacdes: a Orquestra Sinfénica de Lisboa (1911)
liderada por Pedro Blanch, e a Orquestra Sinfénica Portuguesa (1913) dirigida por
David de Sousa (1880-1918). Na cidade do Porto destaca-se a criacao Orquestra
Sinfénica do Orpheon Portuense liderada por Moreira de S4, onde Guilhermina
Suggia (1888-1950) exerceu o cargo de chefe de naipe dos violoncelos (CASCUDO,
2002).

A viragem de século ndo representou grandes mudancas no funcionamento
e repertorio das orquestras sinfénicas. No entanto, os avangos tecnoldgicos na area
da comunicagdo e entretenimento, que marcaram todo o século XX na Europa e nos
Estados Unidos, afetaram as orquestras sinfénicas de varias formas.

O desenvolvimento da radio, da televisdao ou o cinema proporcionaram as
orquestras uma expansdao do seu mercado de trabalho. No entanto, as novas
tecnologias na area do entretenimento, e da musica em particular, representariam
para uma nova concorréncia nesse mesmo mercado:

As mudangas tecnoldgicas e sociais que revolucionaram outras areas da vida musical -
instrumentos elétricos, amplificacdes eletrénicas, processamento de som por computador, e a
gravacdo e comercializacdo do video, dudio, computadores e média - ultrapassaram a orquestra

na sua generalidade* (SPITZER & ZASLAW, 2014).

As orquestras, até entdo muito requisitadas para eventos de danca, bandas
sonoras de filmes, televisdo ou radio, comegaram a ser substituidas pela musica
eletrénica. No entanto, o nimero crescente de orquestras sinfénicas comecou a
captar um publico mais vasto e diverso através de transmissao na radio e televisao
e, especialmente, das gravacoes em LP e CD.

4 Citagdo original: The technical and social changes that have revolutionized other areas of musical
life - electric instruments, electronic amplification, computer sound processing, and the integrated
packaging and marketing of video, audio, computer and live media - have, for the most part, passed
the orchestra by.
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A integracdo de instrumentos novos foi praticamente nula. Instrumentos
como os saxofones ou as tubas wagnerianas® tiveram apari¢cdes esporadicas com
compositores como Claude Debussy (1862-1918) ou Maurice Ravel (1875-1937), e
instrumentos eletroacusticos, eletrénicos ou digitais surgiram apenas como
experimentalismos efémeros. Apenas a percussdo sofreu um consideravel aumento
em quantidade e variedade com a introduc¢ao de instrumentos ndo-europeus, como
0s gongos ou as maracas. Também o piano foi integrado neste naipe apesar de
funcionar mais como um refor¢o harmoénico da orquestra.

Os avangos tecnoldgicos permitiram ainda novas melhorias na construcdo
dos instrumentos. No caso das cordas, os bracos dos instrumentos antigos foram
substituidos por bragos maiores e as cordas de tripa substituidas por cordas
sintéticas ou de aco. Estas melhorias permitiram ndo sé um avanco consideravel da
técnica instrumental, como elevaram os naipes das cordas em brilho e volume de
som. Os maestros também comecaram a substituir as interpretacdes mais livres ao
nivel de tempo pela dire¢do ritmicamente precisa, como foi o exemplo de Arturo
Toscanini (1867-1957).

Depois da Primeira Guerra Mundial (1914-1918), os compositores
comegaram a escrever cada vez mais para grupos menores - as orquestras de
cdmara. Este movimento serviu, por um lado, como um movimento modernista
para contrariar a tradicdo da grande orquestra romantica e, por outro, para
responder aos constrangimentos financeiros da época. Assim, formaram-se
algumas orquestras de camara como a English Chamber Orchestra (1948) ou a
Moskow Chamber Orchestra (1955), que alternavam o seu repertorio entre musica
dos periodos Barroco e Classico, e obras de compositores como Igor Stravinsky
(1882-1971), Béla Bartok (1881-1945) ou Benjamin Britten (1913-1976). Destas
orquestras, apenas algumas mantém a sua atividade nos dias de hoje, sendo que as
grandes orquestras sinfénicas, apesar de mais dispendiosas, continuaram durante
todo o século a atrair grande parte do interesse e investimento dos estados e dos
mecenas privados.

1.2 - A orquestra e o musico

David Reimer (2003), na sua dissertacao, Violin Performance Training at
Collegiate Schools of Music and its Relevance to the Performance Professions, em que
aborda a questdo da preparacao dos alunos das Escolas Superiores de Musica para

5 A Tuba Wagneriana é um instrumento da familia da trompa criada em 1854. Deve o seu nome ao
facto de o compositor R. Wagner ter dado indicagdes especificas para a construcdo e utilizacio
deste instrumento uma vez que foi o primeiro compositor a exigir um instrumento com estas
caracteristicas nas suas composicdes, em particular no seu ciclo de dperas O Anel dos Nibelungos.
Pertence a familia das trompas porque o bocal utilizado é o0 mesmo, mas o seu registo é mais grave
que o da trompa (HENRIQUE, 2011).

10



O Estudo Individual do Violinista de Orquestra

o mercado de trabalho de performance, refere quatro regras de ouro para os
violinistas de uma orquestra:

1. Comparecer em todos os ensaios e concertos, chegar com a antecedéncia
necessaria para que possa iniciar as suas fungdes ja devidamente “aquecido” (entende-se por
“aquecimento” os alongamentos e exercicios técnicos no instrumento que preparam o musico
para varias horas de execug¢ido quase continua preservando a qualidade da execugio e evitando
lesdes ou cansaco fisico);

2. Manter a qualidade da execugdo individual e preparar a sua parte individual para
que o ensaio decorra focando apenas questdes de interpretacio e da unificacdo do conjunto;

3. Executar sempre integrado no contexto da orquestra em geral, e do naipe em
particular, nunca desviando a atenc¢do para si préprio;

4.  Aceitar o seu papel na estrutura da instituicdo da orquestra sem a colocar em causa
publicamente.® (REIMER, 2003, p. 42).

A primeira regra, apesar de ser comum a qualquer outro emprego, implica
um aquecimento fisico semelhante ao de um atleta antes de iniciar o exercicio das
suas funcgdes, pelo que o musico deve estar no local do ensaio sempre com uma
antecedéncia razoavel, dependendo essa antecedéncia do aquecimento que cada
musico considera pertinente e necessario a boa execucdo e a prevencao de lesoes.
Este tipo de aquecimento é geralmente composto por um conjunto de exercicios
com dois objetivos principais: o de preparar os musculos e articulacdes ja que,
segundo Yehudi Menuhin, o corpo “nao pode ser for¢ado; pode ser explorado até a
exaustdo, mas nunca deveria criar tensdes desnecessariamente”” (MENUHIN &
PRIMROSE, 1976, p. 14), e o de preservar a técnica violinistica apurada em todos
os seus aspetos (algo que o pedagogo Carl Flesch tentou sintetizar na sua obra
Urstudien, um conjunto de exercicios que, no espaco de meia-hora, abordam o
maximo de técnicas de arco e dedos) (FLESCH, 1911).

A segunda regra proposta por D. Reimer (2003) é, provavelmente, a mais
particular do trabalho numa orquestra sinfénica. Grande parte do trabalho, esforco
e tempo despendido pelo musico de orquestra acontece fora do meio, do espaco e
do horario de ensaio. A preparagdo de uma parte de uma obra orquestral envolve
um trabalho de leitura, de superacdo de dificuldades técnicas, de aperfeicoamento
e antecipacdo para a execucdo no contexto da orquestra, bem como o
conhecimento auditivo da obra. O ensaio é, portanto, a fase final de todo um
trabalho exigente e desgastante realizado pelo instrumentista fora do contexto da
orquestra, contando apenas com a sua qualidade técnica, experiéncia e capacidade
de trabalho.

6 Citagdo original: The duties of an orchestral violinist, on a very basic level are 1) to attend every
rehearsal and concert, arriving early enough prior to the beginning of the service so as to be
adequately warmed up for work, 2) to keep one’s skills honed and practice one’s part so that rehearsal
can focus on ensemble issues, 3) to always play within the context f the orchestra in general, and the
violin section in particular - never drawing attention to oneself, and 4) to accept one’s role within the
structure of the orchestra without public contentiousness.

7 Citacdo original: It can be forced; it can be exerted and tired, but it should never be unduly tensed.
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A terceira e quarta regras dizem respeito a capacidade de adaptagdo e
atitude de humildade que se privilegia numa orquestra, a primeira num campo
mais artistico, a segunda no campo mais profissional e pessoal. Cada musico tem
uma parte a cumprir como executante e um papel a desempenhar como membro
da orquestra. Na parte musical, o musico deve ser capaz de situar a sua parte no
contraponto da obra (se se trata de um acompanhamento, melodia ou contra-
melodia). Na parte mais pessoal e social, o musico deve ter consciéncia da
hierarquia que garante o bom funcionamento de uma orquestra, sendo que o
instrumentista tutti (no caso das cordas) se situa na base, precedido pelo seu chefe
de naipe, concertino, maestro e direcio. O conhecimento das funcdes e
competéncias de cada uma destas posicdes é importante para que se evitem
conflitos ou indisciplinas de qualquer tipo.

Geralmente, algumas das competéncias de cada uma das hierarquias dentro
de cada orquestra ndo surgem explicitamente nas condi¢Ges contratuais dos
musicos, pelo que, muitas vezes, e porque cada orquestra tem as suas tradicdes e
os seus habitos de trabalho préprios, essas competéncias sdo difusas e passiveis de
gerar alguma contestacao.

A responsabilidade de um chefe de naipe, de um concertino numa orquestra, é uma questdo
algo problemadtica. Posso apenas falar da minha experiéncia pessoal. (...) Sempre foi minha
conviccdo que a primeira prioridade do concertino era em relagio ao compositor. Mas um
maestro pode estar mais interessado em si proprio do que no Sr. Beethoven. Isso é um grande
problema para os chefes. De certo modo, deves dividir a tua lealdade, entre o compositor e o
maestro. (...) Um chefe tem também uma responsabilidade perante a orquestra - questdes de
lealdade e prote¢dao, manter os musicos satisfeitos e escolher parceiros compativeis no caso das
cordas - matérias simples. E acima de tudo, ele tem toda a responsabilidade pelas arcadas.

Hugh Maguire - concertino da London Symphony Orchestra (1956-1961)8 (PREVIN, 1979, p.
127).

Y. Menuhin (1976), apesar de se ter notabilizado como solista e ndo como
musico de orquestra, reforca a convicgdo de que o concertino, para 1a da tarefa de
marcar as arcadas e garantir os niveis de qualidade da orquestra, bem como o seu
bem-estar, deve a sua subserviéncia e respeito ao maestro, aceitando a sua posicao
como irrevogavel decisor.

Quanto a restante hierarquia, cada chefe de naipe tem a responsabilidade de
zelar pela qualidade, bem-estar e representacdo do seu naipe, sendo que os chefes

8 Citacdo original: The responsibility of the orchestral leader, the concertmaster, is a slightly
problematic question. I can only speak about myself. (...) I always thought the leader’s first duty was
towards the composer. But a conductor may be more interested in himself than in Mr. Beethoven.
That’s a great problem for leaders. In a way, you must split your loyalty, between composer and
conductor. (...) A leader also has a responsibility to the orchestra - questions of loyalty and protection,
keeping people happy and sitting with compatible partners - simple matters. And more important, he
has the complete responsibility for bowing.
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dos naipes das cordas devem sempre cumprir as indica¢des técnicas e musicais do
concertino. Também sdo definidos chefes de naipe: nos sopros, para cada
instrumento, e na percussdo, para todo o naipe. Todo o musico, no entanto,
responde sempre perante o maestro residente de cada orquestra.

A qualidade de um instrumentista de orquestra ndo depende apenas da sua
qualidade técnica ou musical. O exercicio desta funcdo requer caracteristicas
técnicas, musicais e pessoais especificas.

Adrian Eales, violinista e pedagogo, atualmente chefe do departamento de
Estudos Orquestrais no Marlborough College em Inglaterra, aponta doze aspetos
essenciais para o violinista de orquestra no livro The Cambridge Companion to the
Violin: ritmo, audicdo, dinamicas, articulacdo, virtuosismo e resisténcia,
cumprimento das indicagdes escritas, contencao, pizzicato, leitura a primeira vista,
contacto visual, musicalidade e concentragao (STOWELL, 1992).

O ritmo é a base da musica e este aspeto nunca pode ser descurado,
podendo comprometer a clareza e juncdo do naipe e o carater da obra. A sua
complexidade na musica orquestral veio aumentando ao longo dos varios periodos
da histdria até aos dias de hoje, sendo a musica moderna particularmente exigente
neste aspeto. E, portanto, necessario que os elementos de cada naipe estejam
sincronizados entre si e com os outros naipes.

O aspeto da audicao refere-se, neste caso, a capacidade de um violinista se
adaptar a dinamica, técnica, afinacao e estilo do seu parceiro ou do seu chefe de
naipe. Este cuidado serve para que o naipe produza um som mais unificado, capaz
de se fundir ou contrastar com o som dos restantes naipes.

O carater das obras depende essencialmente das dindmicas e das
articulagOes. Relativamente a primeira, a amplitude das dindmicas deve ser o mais
extensa possivel, especialmente no pianissimo. No livro anteriormente referido, A.
Eales afirma que, em momentos como o inicio da Sinfonia n? 1 de Gustav Mahler, o
violinista deve reduzir o volume do seu som ao minimo, chegando mesmo ao ponto
de se tornar quase inaudivel (STOWELL, 1992). Quanto as articulagdes, existe uma
infinidade de articulagdes diferentes consoante a distancia entre o arco e a corda.
Assim sendo, um naipe numeroso deve preservar o arco sempre perto da corda
para uniformizar a articulacdo. Num naipe de violinos numeroso é essencial que o
arco se mantenha sempre na, ou perto da corda, independentemente do golpe de
arco, favorecendo uma execug¢do mais coordenada e clara.

O virtuosismo e a resisténcia tém pesos diferentes quando nos referimos ao
naipe de primeiros violinos ou de segundos violinos. No caso dos primeiros
violinos, a qualidade técnica necessaria para passagens mais expressivas e
brilhantes no registo mais agudo do violino é posta a prova diariamente pela
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exposicdo que estes tém como voz principal. J4 nos segundos violinos, privilegia-se
mais a técnica no registo médio/grave, envolvendo mais mudangas de corda e um
maior esforco na busca pela qualidade de som num registo menos brilhante do
violino. E normal surgirem passagens neste naipe de dificuldade elevada, muitas
vezes por serem escritas de forma pouco confortavel para a técnica violinistica.

As arcadas sdo um meio de uniformizagdo do naipe. A fun¢do de as definir
esta entregue ao concertino e, por norma, nao devem ser contestadas (STOWELL,
1992). A uniformidade das arcadas nos naipes afeta ndo s6 a qualidade da
articulacdo do grupo mas também a estética do grupo.

A contengdo e a disciplina devem sempre caracterizar o violinista tutti.
Apesar de, muitas vezes, os chefes de naipe tocarem e moverem-se de forma mais
ou menos exuberante, espera-se que tal ndo aconte¢a com os restantes elementos
do naipe. Segundo A. Eales, destes espera-se que toquem discretamente, nao
tomando quaisquer decisdes e ndo cometendo erro algum (STOWELL, 1992).

O pizzicato é uma técnica que consiste em dedilhar a corda do violino com
um dedo da mao direita ou esquerda®. A sua utilizacdo tornou-se particularmente
complexa na musica orquestral a partir do final do século XIX por varios motivos.
Situacdes como a alternancia rapida entre pizzicato e arco podem causar alguns
problemas de coordenacao, visto que o dedo utilizado é, normalmente, o indicador
da mao direita (da mao do arco). Lawrence Brandolino (1997), na sua dissertacao
em performance A Study of Orchestral Repertoire for Violin, da o exemplo do
terceiro andamento da Sinfonia n? 4 op. 36 de Peter llyich Tchaikovsky (1840-
1893), um andamento exclusivamente em pizzicato para as cordas, para ilustrar os
problemas que esta técnica pode provocar: falta de precisdo, cansaco da mao
direita, descoordenacdo devido a velocidade e dindmicas pouco claras.

A leitura a primeira vista € um requisito para o instrumentista de qualquer
orquestra sinfénica. Esta competéncia é particularmente preciosa quando o
repertorio a executar é muito extenso e o tempo para o preparar escasso. Em
situacdes mais esporadicas, os instrumentistas podem mesmo receber as partes no
mesmo ensaio em que as vao executar. Pela importancia que a leitura a primeira
vista tem para algumas orquestras, é comum os instrumentistas candidatos a
integra-las terem de realizar uma prova para atestar esta competéncia. E o caso de

varias orquestras britanicas, particularmente famosas pelas qualidades de leitura

9 O pizzicato de mdo esquerda é uma técnica mais comum no repertério para violino solo que no
repertoério orquestral. De carater mais virtuoso, este consiste na execucdo do pizzicato com os
dedos da mio esquerda. Esta técnica, embora pouco comum no repertorio orquestral, é, por vezes,
util quando o violinista tem de alternar muito rapidamente entre a execu¢ao com arco e a execu¢do
em pizzicato. No entanto ndo tem a mesma projecdo ou versatilidade do pizzicato com a miao
direita, pelo que é utilizado apenas em situa¢des muito particulares.
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dos seus instrumentistas. O Maestro André Previn refere isso no seu livro
Orchestra, apontando também o motivo:

Ja referi anteriormente que as capacidades de leitura a primeira vista das orquestras
inglesas sdo fenomenais. Os ensaios ndo sdo, por forca das necessidades, demorados, e o
instrumentista inglés teve de aprender a lidar com os problemas técnicos mais demoniacos no
mais curto espaco de tempo possivel. (...) As orquestras de Londres tém frequentemente de
ensaiar sem intervalos, mais semelhantes a maratonistas bebendo um copo de dgua durante a
corrida!® (PREVIN, 1979, p. 15).

Um aspeto também muito importante é o contacto visual. Este torna-se
ainda mais essencial quando as condi¢des actsticas sao desfavoraveis, seja uma
igreja ou catedral pelo excesso de reverberacao, seja um concerto ao ar-livre onde
ndo ha retorno do som, ou mesmo um pavilhdo com amplificacdo em que o retorno
surge, geralmente, com um atraso considerdvel. Este cuidado tem maior
importancia para os musicos das ultimas estantes dos naipes das cordas por se
encontrarem mais afastados do centro da orquestra e do contacto com os restantes
naipes. Mesmo numa situacdo mais favoravel na dianteira do naipe e com
condi¢des acusticas aceitaveis, o facto de, ao longo de um ensaio, a interpretacao
estar em constante construcdo, sofrendo alteracées especialmente ao nivel da
articulagdo (distribuicao de arco e arcadas), implica um contacto visual quase
continuo entre chefe de naipe e maestro. O contacto com o maestro deve dar-se,
pelo menos, nos momentos das obras onde as indicacdes de andamento obrigam o
maestro a alterar a velocidade da execucdo. Estes momentos sdo identificaveis
através de indica¢des como ritardando, rallentando, morendo, sostenuto, expressivo,
accelerando, piu vivo. Este aspeto aumenta ainda mais de importancia quando se
trata de uma obra com solista onde maestro e orquestra tém de estar mais
coordenados para seguir a interpretacao do solista. Susan Hallam da o exemplo da
importancia do contacto entre um acompanhador (pianista) e um solista de um
ponto de vista mais cientifico:

De facto, quando entrevistados depois do ensaio e apresentagdo publica, os co executantes
[ou pianistas acompanhadores] falaram sobre ‘ler os sinais’ entre si como sendo crucial para um
ensemble bem-sucedido. Assim, de forma a otimizar o material ndo-verbal, observacio e
contacto visual seriam muito importantes. Curiosamente, os executantes tinham consciéncia de
que precisavam de se olhar frequentemente para se certificarem de que os seus corpos se
coordenariam para fazer os efeitos expressivos do tempo musicalmente precisos!! (HALLAM,
CROSS, & THAUT, 2009, p. 368).

10 Citacdo original: I mentioned before that the sight-reading abilities of the English orchestras are
phenomenal. Rehearsals are by necessity not leisurely, and the English player has had to learn cope
with the most fiendish playing problems in the shortest possible time. (...) London orchestras often
have to rehearse without stopping, rather like marathon runners drinking a cup of water while
running.

11 Citacdo original: Indeed, when enterviewed after rehearsal and performance activity, the co-
performers spoke about ‘reading the signs’ between them as being crucial to the successful ensemble.
Thus, in order to optimize the non-verbal material, gaze and eye contact were very important.

15



Nuno de Vasconcelos

Com o evoluir da histéria da musica e das tendéncias musicais, a
complexidade das obras foi aumentando. Esta tornou-se evidente ndo s6 nas partes
mais expostas onde se encontravam os temas, mas também nas partes mais
secundarias, de preenchimento harmoénico ou acompanhamento. Estas chegavam a
tornar-se tdo ou mais complexas que as partes principais, e o desenvolvimento do
contraponto levou a que, muitas vezes, as vozes alternassem ou partilhassem os
temas. Esta questdo é especialmente visivel nas partes de segundos violinos:

Muito frequentemente tem de se tocar os acompanhamentos tipicos dos segundos violinos
que sdo tremendamente exigentes em termos de seguranca ritmica, limpeza, destreza, clareza
das linhas musicais, ataque e precisdo das notas, duracao das notas, variacado de notas. Estes
aspetos para os segundos violinos devem ser muitos mais exatos do que para os primeiros no
sentido em que exige deles um ouvido plenamente dedicado, autodisciplina total, e nenhumas -
ou muito poucas - oportunidades de expansdo ou expressdao individual'? (MENUHIN &
PRIMROSE, 1976, p. 88).

A importancia da sensibilidade musical dos musicos para discriminar
melodia, contra-melodia, preenchimento harmoénico ou acompanhamento ¢é
indispensavel, ndo s6 para uma boa interpretacdo da obra, mas também para um
trabalho mais rapido e eficaz. A sensibilidade e consciéncia musical bem aplicadas
no imediato pelos instrumentistas permitem a rentabilizacdo do tempo de ensaio
para outras questodes técnicas ou musicais.

Ao contrario do que seria de esperar, as posicdes mais exigentes de uma
orquestra sdo, muitas vezes, as ultimas estantes dos naipes das cordas.

Certamente que é dificil tocar nas ultimas cadeiras dos naipes das cordas, e muito mais facil
e mais gratificante tocar nas primeiras. Talvez seja por isso que os instrumentistas nesses
lugares se tornam um pouco agitados e indisciplinados. Eles estdo distantes do maestro e é
dificil ter a no¢do do que se esta a passar. Tens de tocar mais levemente para ouvir o que esta a
acontecer, estando tdo longe, mas eu muitas vezes sinto que vem demasiado som dos musicos de
tras.

Alfio Micci, Orchestra - violinista da New York Philharmonic (1949-1981)13 (PREVIN, 1979,
p-129).

Intriguingly, the performers were conscious that they needed to look at one another frequently to
make sure that their bodies could coordinate to make the precise musically timed expressive effects.

12 Citacdo original: Very often he must play the typical second violin accompaniments which are
tremendously demanding in terms of rhythmic security, polish, deftness, sharpness of delineation,
shortness and precision of notes, length of notes, variance of notes. These in his case are far more
exacting than the first violinist’s in the sense that they demand a totally dedicated ear, total self-
discipline, and no - or very little - opportunity of expansion or self-expression.

13 Citagdo original: Certainly it’s difficult to play at the back of the string section, much easier and
more pleasant to play towards the front. Perhaps that’s why people at the back get a bit restless and
discipline gets out of hand. They are distant from the conductor and it’s hard there to get the feeling of
what’s going on. You have to play softer to hear what’s happening, being so far away, but I sometimes
think too much sound is coming from the men at the back.
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A concentracgdo € outra das exigéncias mais basicas, no entanto, é também a
mais importante e dificil do trabalho em orquestra. Esta pode, muitas vezes,
tornar-se dificil quando a duracdo do repertério a executar exige ensaios mais
longos. A colocagdo do musico no naipe também afeta esta questdo sendo que,
encontrando-se o musico nas ultimas estantes do naipe, o contacto com a lideranca
do seu naipe e as liderangas dos restantes naipes das cordas diminui, o que exige
um melhor conhecimento e destreza na execucdo da sua parte, além de um
apurado sentido de antecipacao.

1.3 - A realidade profissional

A carreira de musico de orquestra, apesar de ser uma das mais estaveis
profissional e financeiramente de todas as profissdes de performance musical, tem
exigéncias especificas a outros niveis. E frequente as orquestras profissionais nao
contratarem, ou mesmo admitirem a estagio, varios candidatos por ndo terem a
sensibilidade e conhecimento inerente a execu¢do em conjunto, apesar de
possuirem todas as competéncias técnicas exigidas (STOWELL, 1992). Grande
parte destas situacdes deve-se principalmente a sua formacdo. Apesar de nao ser
uma situacdo nova e varios autores e instituicoes como a Fundag¢do Calouste
Gulbenkian (GULBENKIAN, 1978) ja terem abordado esta questao, é um facto que
as escolas estdo tao desligadas do mercado de trabalho da musica de performance
como as suas disciplinas (REIMER, 2003).

Além de o musico dever estar preparado no plano técnico e musical, deve
também estar preparado para uma profissdo muito exigente também ao nivel
pessoal, emocional e da relagdo com os outros.

Apesar da carreira como musico de orquestra ndo ser perigosa ou fisicamente desgastante,
pesquisas sobre musicos de orquestra dio-nos frequentemente como insatisfeitos com a sua
profissdo, os seus empregos e as suas carreiras. Esta insatisfacdo tem sido atribuida a varios
fatores, incluindo stress de performance, espaco limitado para expressdo e criatividade
individual, frustracdo das ambicdes de carreiras como solistas e relagdes hostis entre

instrumentistas, maestros e dire¢do!* (SPITZER & ZASLAW, 2014).

Uma das mais importantes caracteristicas dos musicos das orquestras
sinféonicas é a capacidade de adaptacdo e subserviéncia aos seus superiores em
prol de um objetivo comum. Isto implica abdicar do protagonismo, de uma técnica
ou estilo de execucdo proprios e adaptar-se as ideias de um maestro ou chefe de
naipe. Tendo em conta que a maior parte do percurso e crescimento do musico se
da na sala de estudo, a s4s com o instrumento, estas capacidades podem estar mais

14 Citagdo original: Although a career as an orchestra musician is not dangerous or physically taxing,
surveys of orchestra musicians often find them to be dissatisfied with their profession, their jobs and
their careers. This dissatisfaction has been attributed to a variety of factors, including stress of
performance, limited scope for individual expression, frustration of soloistic ambitions and hostile
relations between players, conductors and management.
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ou menos desenvolvidas, dependendo, em parte, dos planos curriculares das
instituicdes que os formaram que, muitas vezes, nao tém em conta o perfil
necessario para um musico se integrar numa orquestra.

A Deutscher Biihnenverein, uma organizacdo politico-cultural que
representa os interesses dos teatros e orquestras na Alemanha, aponta que os
musicos de orquestra devem ter consciéncia das qualidades sociais necessarias
para o bom exercicio do seu trabalho nas orquestras profissionais, questao que,
normalmente, nao é abordada durante a sua formacao. Estas qualidades envolvem,
ndo sé a execugao, mas também a comunicagdo com os colegas da orquestra e com
os diferentes publicos (especialmente quando se trata de atividades pedagogicas)
(DEUTSCHER BUHNENVEREIN, 1990). Parte essencial do trabalho numa orquestra
sinfénica é a comunicacao, seja entre as varias hierarquias da orquestra, ou entre
0os musicos de um mesmo naipe ou estante, no caso das cordas. No caso de uma
estante de um naipe das cordas, o contacto entre musicos da-se a um nivel muito
proximo durante todo o tempo de ensaio, visto que nao sé as capacidades técnicas
e musicais estdo mais expostas a analise e avaliacdo do parceiro, como as
personalidades podem colidir mais facilmente (BATHURST, 2012).

As apresentacdes publicas e a sua preparacgdo artistica ndo sdo as unicas
tarefas de uma orquestra sinfénica. E também da sua competéncia atrair, educar e
satisfazer a comunidade em que esta se insere, nao sé pelo dever cultural que a
orquestra tem na sociedade mas também para garantir a sua viabilidade
financeira. Este trabalho passa por muitas atividades e eventos, mais ou menos
musicais que implicam uma aproximacao ao publico em geral, e aos mais jovens
em particular, para que se garanta a “subsisténcia” da orquestra alimentando o
interesse de todas as geracdes do publico. Assim, como alerta o Deutscher
Biihnenverein (1990), a necessidade de capacidades de comunicacdo e interagdo
com o publico é cada vez mais importante para a saide das orquestras sinfénicas.

Outro aspeto importante referido pela mesma entidade é a capacidade do
musico de lidar diariamente com a imposicdo de altas expectativas na execuc¢do
técnica e musical, e a critica, construtiva ou destrutiva. A manuten¢dao de um bom
nivel de execu¢do numa orquestra é sempre muito dificil, seja pelo desgaste fisico e
psicologico diario ou simplesmente pela falta de tempo para fazer um trabalho de
manutencdo da técnica instrumental. A esta preocupacdo de o musico
corresponder as altas espectativas impostas a toda a orquestra, soma-se a pressao
inerente a cada apresentacdo publica. Esta pressdo transmite-se por via de criticas,
nem sempre construtivas do maestro, do chefe de naipe, ou de outros membros da
orquestra, criticas com que o musico deve saber lidar e interpretar da melhor
forma, sem comprometer as relacdes pessoais dentro da orquestra.
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No quotidiano de uma orquestra existem outras questdes que, com maior
ou menor peso, podem afetar a motivacao e bem-estar dos musicos. Uma dessas
questdes é a competicdo intensa que se vive em muitas orquestras, outra é a gestao
das frustracoes e da motivacdo dos musicos.

A boa preparagao individual dos musicos é essencial, ndo sé para a
qualidade do trabalho da orquestra, mas também para a qualidade das relacdes
entre colegas e as varias hierarquias. Uma ma prestacdo de um musico devido a
uma ma preparacao pode levar ao descrédito do mesmo por parte do maestro e do
chefe de naipe, colocando em causa a confianca dos colegas para com o musico e a
sua proépria autoconfianca.

Atualmente, pelo menos na América, um maestro nio pode pedir a um musico de cordas
que toque sozinho, ja um musico de sopros naturalmente, que toca sozinho a sua parte, ndo se
pode esconder atras do naipe. E um mesmo saco em que sio colocados todos os misicos, o que
pode ser bom ou mau. Isto proporciona ao musico ‘tutti’ um percurso mais facil, mas pode
intensificar o mal-estar entre os naipes de cordas e os sopros solistas.

John de Lancie, primeiro oboé na Philadelphia Orchestra (1954-1977)5 (PREVIN, 1979,
p. 106).

O exercicio de uma funcdo em que o musico tem de abdicar quase
completamente da sua individualidade em prol do grupo pode criar situacoes de
frustracdo dentro da orquestra, em particular nos naipes de cordas. O musico tutti
que trabalha numa constante atitude de adaptagdo e subserviéncia pode
desmotivar-se, afetando a qualidade do naipe e da orquestra. Y. Menuhin refere
esse aspeto:

E terrivelmente importante para o maestro e para o chefe de naipe manter a moral das
ultimas estantes, para que tudo o que se diz e faz numa orquestra nio seja a ideia de alguns
individuos, mas um grupo de musicos que estdo a dar-se eles proprios e as suas almas a musica
que tocam, e, a ndo ser que esta inspira¢do atinja cada ultima estante ou cadeira da orquestra,
esta carrega apenas madeira mortal® (MENUHIN & PRIMROSE, 1976, p. 88).

A pressao continua, mesmo para musicos experientes, pode criar situacdes
limite que os levam muitas vezes a reagir mais agressivamente as adversidades.
Mesmo com anos de experiéncia, 0os concertos e as gravacdes sio momentos de
grande tensdo, especialmente quando incluem obras ou passagens com maior

15 Citagdo original: Nowadays, in America anyway, a conductor can’t ask a string player to play alone,
though of course the wind player, who only plays one part, can’t hide behind the section. It’s a mixed
bag, whether that is good or bad. It gives the tutti player an easier ride, but it can intensify the bad
feeling between string sections and solo winds.

16 Citagdo original: It is terribly important for the conductor and the leader to maintain the morale of
the back chairs, for when all is said and done an orchestra is not a matter of a few individuals, but a
body of musicians who are giving themselves and their souls to the music they are playing, and unless
this inspiration permeates every last chair the orchestra is carrying a burden of dead wood.
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exposicdo de cada musico a audi¢cdo do publico e dos proéprios colegas e, por
consequéncia, maior exposi¢do a critica.

A pressdo de tocar, de fazer musica ao vivo! Lembro-me que uma vez uma secretaria ficou
no estudio, mesmo quando estdvamos prestes a comecar uma sessao de gravagdes com Karajan.
Ela sentiu-se retida mesmo no meio da orquestra, e disse mais tarde que ndo imaginava esta
repentina tensdo elétrica que se gerou, os colegas que via frequentemente no escritério
transformados subitamente pela luz vermelha da gravac¢do. E nos concertos parecemos tdo
superiores em palco, todos bem vestidos como elegantes cavalheiros. Saberd a audiéncia que
alguns musicos estdo no limiar do panico? Podemos ensaiar repetidamente, mas o perigo de
falhar existe sempre e a ocasido é tdo importante.

Cecil James, primeiro fagote da London Philharmonia Orchestra (1951-1961)!7 (PREVIN,
1979, p. 112).

Também a aparente seguranca de executar num naipe de cordas pode
tornar-se perigosa, ndo s6 por permitir mais facilmente o erro mas também porque
a textura da orquestracdo e as dinamicas dificultam a cada musico avaliar a
qualidade do seu som e da sua afinacdo com os restantes elementos do naipe e da
orquestra (BRANDOLINO, 1997).

1.4 - As orquestras portuguesas

Existem onze orquestras regionais mais representativas em Portugal tendo
em conta a regularidade do seu funcionamento e o seu nimero de efetivos. Na
regido de Lisboa, as orquestras mais representativas sao: a Orquestra Gulbenkian,
a Orquestra Sinfonica Portuguesa, a Orquestra Metropolitana de Lisboa, a
Orquestra de Camara Portuguesa e a Orquestra de Camara Cascais e Oeiras. Na
regido centro de Portugal salienta-se a Orquestra Classica do Centro sediada em
Coimbra. Na regidao norte destacam-se a Orquestra Sinfénica do Porto Casa da
Musica, a Orquestra Filarmonia das Beiras e a Orquestra do Norte. Na regido sul é
de maior relevancia a Orquestra Classica do Sul (antiga Orquestra do Algarve). No
arquipélago da Madeira destaca-se ainda a Orquestra Classica da Madeira.

O cariz essencialmente camaristico e classico da grande maioria destas
orquestras (apenas a Orquestra Gulbenkian, a Orquestra Sinfénica Portuguesa e a
Orquestra Sinfénica do Porto Casa da Musica contam com um efetivo superior a
cinquenta musicos) torna a participagdo nestas como reforco limitada aos
programas que exijam um efetivo orquestral mais numeroso. No entanto, o jovem

17 Citacao original: The pressure of playing, of making music live! I recall once a secretary got caught
in the studio, just as we were about to start a recording session with Karajan. She found herself
stranded right in the orchestra, and she said later she had no idea of this sudden generation of electric
tension, the fellows she had seen in the office often enough suddenly transformed by the red recording
light. And at concerts we look very grand on the platform, all dressed up like elegant gents. Does the
audience know that some players are at the last extremity of fright? You might rehearse time and time
again, but the danger of going wrong always exists and the occasion is so important.
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violinista recém-licenciado pode desenvolver a sua experiéncia orquestral
candidatando-se aos vdarios concursos para musicos promovidos por estas
orquestras aquando da abertura de vagas. Uma boa apresentacao nestes concursos
podera colocar o musico nas listas de reforcos, e uma colaboragdo competente
como refor¢o pode abrir portas a novos convites por parte das orquestras ou dos
préprios maestros.

A formagdo do musico em orquestra, apesar de toda a formacdo orquestral
que podera obter nas escolas profissionais e escolas superiores, depende muito da
extensdo da experiéncia do musico nas orquestras profissionais ou
semiprofissionais.

Estes dados acima referidos sobre as orquestras portuguesas foram obtidos
a partir do website de divulgacdo de emprego para musicos Musical Chairs, sediado
em Manchester, Inglaterra (MUSICALCHAIRS, 2014).
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2 - O estudo individual
2.1 - Método de trabalho

Hallam definiu um estudo eficaz como aquele que atinge o produto final pretendido, no
minimo espago de tempo possivel, sem interferir com os objetivos definidos a longo prazo18
(HALLAM, CROSS, & THAUT, 2009, p. 265).

Esta definicdo de Susan Hallam, investigadora e professora de Psicologia da
Musica na Universidade de Londres, estabelece em poucas palavras o objetivo
ultimo do estudo individual bem-sucedido de um musico: atingir a exceléncia
musical numa determinada obra no minimo espaco de tempo possivel. Esta
orientacdo torna-se essencial no caso dos musicos de orquestra que, de programa
para programa, tém de preparar ao melhor nivel o repertério que lhes é atribuido
no tempo limitado que tém disponivel fora do horario de trabalho (fora do horario
dos ensaios). Para tal, o estudo deve ser encarado como um processo devidamente
planeado e organizado. Albert Bachmann observa no seu livro An Encyclopedia to
the Violin, que “a habilidade de estudar sem perda de tempo é em si mesma uma
arte”19 (BACHMANN, 2008, p. 161).

E aceite por musicos e investigadores mencionados no Oxford Music
Psichology Handbook (HALLAM, CROSS, & THAUT, 2009) que existem duas
importantes variaveis entre o processo de estudo individual e a qualidade do
produto final: a quantidade e a qualidade do estudo.

Quanto a quantidade, é unanime entre violinistas e pedagogos como
Leopold Auer (1921), Ivan Galamian (edigdo de 1998) ou Yehudi Menuhin (1976)
que o estudo individual traz mais vantagens e é mais eficaz quando distribuido por
varias sessdes com duracao relativamente curta e com periodos de descanso,
menores, entre as sessdes de trabalho. Esta estratégia serve para garantir a
disponibilidade mental, paciéncia e concentragdo necessaria a maxima eficacia do
estudo. No campo cientifico, este conceito é reforcado por investigadores que
concluiram que a consolidacdo dos canais do cérebro que programam as
sequéncias dos movimentos ocorre principalmente nas pausas entre sessdes de
estudo e durante o sono (HALLAM, CROSS, & THAUT, 2009).

A qualidade do estudo depende, essencialmente, da sua organiza¢do. Para
tal, o tempo deve ser distribuido de forma légica e sequencial tendo em conta o
repertorio a trabalhar e o tempo que deve ser destinado a manutencao técnica -
aquecimento (HALLAM, CROSS, & THAUT, 2009). Este varia sempre de musico
para musico tendo em conta os seus pontos mais fortes e mais fracos, sendo que os

18 Citacdo original: Effective practice has been defined by Hallam as that which achieves the desired
end-product, in as short time as possible, without interfering negatively with longer-term goals.
19 Citacdo original: The ability to practice without loss of time is an art in itself.
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ultimos implicam exercicios especificos com maior frequéncia (GERLE, 1985).
Ainda antes de proceder a parte mais pratica do estudo, R. Stowell recomenda que
o musico deve manter uma atitude positiva e de abertura a diferentes estratégias e
técnicas durante o estudo (STOWELL, 1992).

O estudo individual exige também niveis de concentraciao elevadissimos.
Segundo L. Auer, o verdadeiro sucesso no estudo “encontra-se na continua
autocritica e auto-observac¢do e no habito de o musico organizar e orientar o seu
proprio estudo”?0 (AUER, 1921, p. 41). L. Brandolino, diretor musical da Liberty
Symphony Orchestra e professor de violino no William Jewell College no estado de
Missouri no Estados Unidos, sugere mesmo que o musico deve “gravar-se durante
o seu estudo para facilitar a avaliagdo de aspetos como afinagdo, ritmo, tempo,
dinamicas, articulacdo, frase, estilo, qualidade e cor do som”21 (BRANDOLINO,
1997, p. 20).

E aceite tanto do ponto de vista cientifico como do ponto de vista
pedagogico que o estabelecimento de objetivos bem definidos durante o estudo é
um dos requisitos principais para a eficacia da aprendizagem do repertorio. Robert
Gerle no seu livro The Art of Practicing the Violin, recomenda dez passos para um
estudo individual bem-sucedido, reforcando o aspeto do estudo por objetivos em
dois deles: saber sempre exatamente o que é preciso estudar - e porqué; separar
os problemas e resolvé-los um por um.

Pensa no que precisas de conseguir especificamente durante o estudo do dia: trés minutos
passados a pensar no teu estudo antes de comegares valem trés horas passadas em repeticdes
despropositadas, durante as quais apenas estds apenas a assimilar o errado. (..) Toda a
passagem é a soma de varios elementos separados e distintos, cada um com o seu problema
especifico. Tentar resolvé-los todos de uma vez resultard em ndo conseguir melhorias em
qualquer um deles. Simplesmente repetindo uma passagem como esta escrita - e tocando-a
imperfeitamente - apenas levara a mente a assimilar melhor os erros?? (GERLE, 1985, pp. 13-
17).

Ja I. Galamian organiza o estudo em trés fases:

Tanto a repeticdo como a interpretagdo serdo os objetivos que se deverdo alcangar por
meio do estudo. (...) E muito importante dividir de forma inteligente e equilibrada as horas de

20 Citagdo original: Yet the main essential is for him to cultivate the habit of close self-observation, and
above all to accustom himself to direct and control his efforts. For it is this mental labor which is true
source of all progress.

21 Citacdo original: Know realistically how you sound. Use a tape recorder and check for errors with:
(1) intonation, (2) rhythm, (3) tempo, (4) dynamics, (5) articulation, (6) phrasing, (7) style, (8) sound
production, and (9) tone color.

22 Citagdo original: Think what you need to accomplish specifically during the day’s practice: three
minutes spent thinking about your practicing before you start are worth three hours spent in aimless
repetition, during which you only learn the bad better. (...) Every passage is the sum of many separate
and distinct components, each with its own problem. Trying to solve them at once will result in
improving none of them. Merely repeating a passage as written - and playing it less than correctly -
will only grind the mistakes more firmly into the mind.
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estudo, dividindo-as em 1) «periodo de construcdo» (dedicado a superacdo de problemas
técnicos e a melhoria da técnica em geral) e 2) «periodo de interpretagido» (dedicado a fazer
com que a interpretacdo de uma obra musical se ajuste as ideias interpretativas do préprio
musico). Dever-se-ia adicionar um 3) «periodo de execuc¢ido» sempre que se esta a preparar uma
obra para executar em publico?3 (GALAMIAN, 1998, pp. 126-127).

Estas duas citagcdes remetem-nos para outra das regras descritas no livro de
R. Gerle: a repeticdo é a mde do conhecimento apenas se a passagem aperfeicoada
for repetida mais vezes que a passagem imperfeita. Nesta regra o autor alerta que,
quando, durante o estudo, o musico consegue executar uma passagem
corretamente s apds varias tentativas, esteve a interiorizar mais acentuadamente
essa mesma passagem incorretamente. Desta forma, a mente nao tera assimilado a
passagem devidamente mas sim com erros. Assim sendo, o musico deve sempre
certificar-se de que ira repetir a passagem mais vezes bem do que mal.

Varios investigadores, como Siw Nielsen, investigadora e professora na
Norwegian Academy of Music, corroboram estas observacdes no Oxford Music
Psychology Handbook, tendo como referéncia alunos de ensino superior de musica:

Nielsen sugere que os alunos podem desenvolver o autocontrolo e a orientagdo
descrevendo interiormente ou em voz alta como deve proceder, tecendo comentarios ao
progresso, anotando falhas de concentra¢io ou mudangas de motivacdo. A concentragdo é
crucial para evitar a repeticdo negligente. A regulacio de estratégias implica um esfor¢o
deliberado, definicao de metas, velocidade e intensidade?4 (HALLAM, CROSS, & THAUT, 2009, p.
270).

Um outro aspeto que se deve ter em conta, embora se torne intuitivo em
musicos mais experientes, é a orientacdo do estudo para a posterior apresentacao
do repertdério num determinado contexto. R. Gerle (1985) alerta para a diferenca
das condic¢des entre o espaco de estudo (um quarto ou um estidio) e uma sala ou
espaco de concertos como, por exemplo, a simples presenca do publico. Os
pequenos ruidos, movimentos ou outras distracgoes, diferencas ao nivel da acustica,
as reagc0es emocionais a performance em publico como a emog¢do ou a excitacdo
podem provocar lapsos de memoéria e a tensiao dos musculos. Mesmo a
indumentaria especifica numa performance, como o fato ou o fraque no caso dos

23 Citagdo original: Tanto la repeticion como la interpretacién han de ser objetivos que se han de
alcanzar por medio del estudio. (...) Es muy importante dividir de forma inteligente y equilibrada las
horas de estudio, distribuyéndolas en 1) «periodo de construccién» (dedicado a la superacién de
problemas técnicos y a la mejora en general de la propia técnica) y 2) «periodo de interpretacién»
(dedicado a hacer que la interpretacion de una obra musical se ajuste a las ideas interpretativas
propias).Habria que afiadir un 3) «periodo de ejecucién siempre que esté preparando una obra para
su ejecucion en publico.

24 Citagdo original: Nielsen suggests that students can enhance self-guidance by covertly or overtly
describing how to proceed, giving comments on progress, noting concentration lapses and changes of
motivation. Focus is crucial to avoid mindless repetition. The regulation of strategies requires
deliberate effort, task selection, speed and intensity.
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homens, alteram quase sempre as condi¢cdes de conforto na execucao (GERLE,
1985).

[. Galamian no seu livro Interpretaién y Ensefianza del Violin, ilustra a
questdo da clareza e da dic¢do em espacos com diferentes acusticas:

Na sala de concerto o intérprete devera projetar a sua execucdo de modo que chegue, de
forma clara e compreensivel, ao membro mais distante do ptublico: ndo deve tocar apenas para
0s que ocupam as primeiras filas, sem pensar também no ouvinte que se encontra mais afastado
do palco. A forma de o fazer dependera em grande medida do tamanho e da acustica do local. Se
o auditorio é acusticamente seco, tera que acentuar mais os aspetos dindmicos da interpretacio.
Isto parece bastante simples nas passagens suaves, mas quando tiver de tocar forte ou
fortissimo, o intérprete devera ter a flexibilidade necessaria e saber quando é necessario mudar
o modo de atacar com o arco, fazendo mudancas de arcada mais frequentes, para obter o volume
de som necessario sem forcar?> (GALAMIAN, 1998, p. 22).

Na mesma obra, o autor realga também aspetos como a instrumentagdo em
palco (quantos musicos e quais os instrumentos que se apresentarao), o equilibrio
entre a reverberacdo da sala e a velocidade da execucdo e a necessidade de
reforcar a articulacao (diccao) em grandes salas de concerto (GALAMIAN, 1998).

Outra estratégia de estudo recomendada por R. Gerle (1985) é o estudo sem
o instrumento. Apesar de nao ser algo cientificamente comprovado (HALLAM,
CROSS, & THAUT, 2009), R. Gerle (1985) afirma que o exercicio de “imaginar toda
a execucdo de uma obra musical, completa ou em partes, imaginando
convictamente (e corretamente) todos os elementos ligados a execucdo
(tonalidade e ritmo, movimentos de ambas as maos e bracgos, expressdao musical, e
outros) ird melhorar o trabalho do centro de controlo e, consequentemente, a
performance real”2¢ (GERLE, 1985, p. 22).

Também Y. Menuhin refere as vantagens do estudo sem o instrumento:

A imagem de uma obra em particular é reproduzida em varios aspetos. H4 a sensagao
fisiologica, fisica inerente a execucdo; a memdria digital; a visualizacdo da pagina onde a nota

25 Citacao original: En la sala de conciertos el intérprete deberd proyectar su ejecucion de modo que
llegue, de forma clara y comprensible, incluso al miembro mds distante del publico: no debe tocar sélo
para quienes ocupan las primeras filas de butacas, sino pensar también en el oyente que se encuentra
en el asiento mds alejado del entresuelo. El modo de hacerlo dependerd en gran medida del tamaiio y
la actustica del local. Si el auditorio es actsticamente mate, habrd que acentuar mds los aspectos
dindmicos de interpretacién. Esto resulta bastante sencillo en los pasajes suaves, pero cuando hay que
recurrir al forte y al fortissimo, el intérprete tendrd que tener I flexibilidad necesaria y saber cudndo es
necesario cambiar el modo de atacar con el arco, dividiendo los ataques mds a menudo, para obtener
el volumen necesario de sonido sin forzarlo.

26 Citagdo original: Going through the imaginary performance of a musical work, complete or in
sections, imagining vividly (and correctly) every element connected with its execution (pitch and
rhythm, physical motions on the left hand and bow arm, musical expression, and so on) will improve
the work of the control centre and, consequently, the actual performance.
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surge na parte; o conhecimento da estrutura da obra ou do andamento; a conducdo emocional
da sequéncia musical?’” (MENUHIN & PRIMROSE, 1976, p. 84).

Esta estratégia de trabalho é particularmente util quando, por falta de
condi¢Oes de espaco ou problemas fisicos, o musico nao pode trabalhar com o seu
instrumento. Desta forma podera recordar e melhorar os processos fisicos e
psicoldgicos inerentes a execucdo sem a utilizagao do instrumento.

2.2 - A contextualizacdo histérica e cultural da interpretacao

Além das questdes mais praticas do estudo individual, o musico deve estar
sempre consciente dos aspetos mais caracteristicos de cada obra, cada compositor
e cada estilo, uma vez que estes conhecimentos devem orientar a organizacao do
estudo.

A evolugdo da técnica violinistica esteve sempre intimamente ligada ao
estilo e ao contexto histérico e social de cada periodo musical. Assim sendo,
recorrendo a conhecimentos de histdoria da musica, a sensibilidade musical, a
experiéncia orquestral bem como ao conhecimento de um vasto repertério, o
musico deve, além de executar corretamente a técnica, desenvolver uma
interpretacdo valida e de bom gosto. Neste capitulo sera feita uma breve exposi¢cdo
da evolug¢do da técnica violinistica a partir do século XVII, uma vez que grande
parte da musica orquestral que se executa nos nossos dias comegou a ser

desenvolvida naquele século.

O inicio do século XVII foi a era do periodo Barroco e dos grandes
construtores de violinos em Italia, como Niccolo Amati (1596-1684), Antonio
Stradivari (1644-1747) e Giuseppe Guarneri (1698-1744), come¢ando entdo uma
longa e continua evolucdo da técnica violinistica que os novos instrumentos
permitiram. O repertdrio violinistico e orquestral mais antigo que se executa
atualmente pertence a este periodo, uma vez que sO entdo surgiu a “pratica de
escrever partes distintas para vozes e instrumentos ou para combinagdes
diferentes de umas ou de outros” dando “origem aquilo a que podemos chamar o
estilo concertato” (GROUT & PALISCA, 2005, p. 331). Neste periodo, destacou-se o
compositor e violinista Arcangelo Corelli (1653-1713). Como compositor,
caracterizou-se por ser uma exce¢ao a regra da tradicao italiana desta época que
assentava na composicao para vozes (Corelli ndo escreveu nenhuma obra para
voz). No entanto, A. Corelli “transpds o génio nacional do canto para o violino, o
instrumento que mais se aproxima do caracter lirico e expressivo da voz humana”
(GROUT & PALISCA, 2005, p. 407). Para tal, “sujeitou os dois violinos das suas trio

27 Citacdo original: The imagery of a particular work is projected in various aspects. There is the
physiological, physical sensation associated with playing; the digital memory; the visualization of the
page where the note occurs in the score; the intellectual knowledge of the structure of a piece or of a
movement; the emotional guide to the effective sequence.

26



O Estudo Individual do Violinista de Orquestra

sonatas a limitacdes técnicas deliberadas; o executante nunca deveria ir além da
terceira posicdo, e as notas do extremo mais grave do instrumento também nao
eram muito utilizadas; evitavam-se também as escalas rapidas e as cordas duplas
mais dificeis” (GROUT & PALISCA, 2005, p. 407).

As implicacdes técnicas que a obra e técnica de A. Corelli tiveram na
execucao violinistica s6 viriam a ser abordadas no século seguinte com a redagdo
dos primeiros tratados sobre execucao e pedagogia do violino por violinistas e
pedagogos como Saverio Geminiani (1687-1762) e Leopold Mozart (1719-1787).

Um dos tratados mais importantes e completos foi o Teatrise on the
Fundamental Principles of Violin Playing de Leopold Mozart (1719-1787), pai de
Wolfgang Amadeus Mozart (1756-1791), que sintetiza instrucdes e recomendagdes
sobre a execuc¢do violinistica durante o século XVIII, ja num diferente periodo da
histéria da musica, o Classicismo.

Uma das questdes técnicas que L. Mozart (1951) aborda sdo as posi¢cdes da
mao esquerda no violino. Uma vez que as mudancas de posicdo eram ainda uma
técnica pouco desenvolvida neste periodo, L. Mozart (1951) defendia que a sua
utilizagdo s6 era justificavel por trés razdes: necessidade, conveniéncia e elegancia,
uma vez que este periodo se caracterizou pelo estilo galante.

Esta necessidade manifesta-se naturalmente quando linhas suplementares sdo colocadas
acima das habituais cinco da pauta. Conveniéncia exige o uso das posi¢cdes em certas passagens
onde as notas sdo escritas com intervalos tdo grandes que ndo podem ser tocadas sem grandes
dificuldades. E finalmente as posi¢cdes sdo usadas em prol da elegancia quando notas que sdo
Cantabile surgem muito préximas e podem ser facilmente executadas na mesma corda2®

(MOZART L., 1951, p. 132).

Por outro lado, R. Stowell, no seu livro The Cambridge Companion to the
Violin, justifica este cuidado com o facto de os bragos dos violinos utilizados na
época serem mais curtos que os modernos e, assim, tornarem mais dificil manter a
clareza e afinacdo em posicdes mais altas (STOWELL, 1992). Assim sendo, a
escolha de dedilha¢des para obras dos periodos Barroco e Classico deve ser bem
pensada em prol dos estilos que caracterizam estes dois periodos. Segundo R.
Stowell, até ao século XVIII, as mudancas de posi¢cdo deveriam acontecer “quando a
pontuacao da musica o permitia: no inicio do tempo ou em notas repetidas, nas
sequéncias da frase, a seguir a uma corda solta, numa pausa entre notas em

28 Citagdo original: Necessity manifests itself when several lines are drawn over the usual five lines.
Convenience requires the use of the positions in certain passages where the notes are set so far apart
that they cannot be played otherwise without difficulty. And finally the positions are used for the sake
of elegance when notes which are Cantabile occur closely together and can be played easily on one
string.
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staccato ou depois de uma nota pontuada em que o arco saia da corda”Z®
(STOWELL, 1992, p. 124). Ainda relativamente as mudancgas, o autor refere o
cuidado a ter com a questdo dos portamentos, efeito semelhante ao glissando,
embora ndo tdo evidente e que era utilizado apenas para refor¢car o dramatismo e
expressividade de uma determinada frase.

Outros aspetos a ter em consideracdao quando se executam obras do periodo
Classico, como é o exemplo do vibrato, entdo “usado particularmente em notas
longas e sustentadas ou no final das frases, com velocidade e intensidade
apropriadas a dindmica, tempo e caracter da musica; também servia para enfatizar
certas notas, para articular a melodia ou para ajudar ao culto da execucgao
Cantabile”3% (STOWELL, 1992, p. 130).

A forma de abordar a musica do periodo Classico é também bastante
caracteristica ao nivel da frase. Tanto R. Stowell (1992) como L. Mozart (1985)
referem este aspeto da execucdo da musica deste periodo. O fraseado da musica
deste estilo depende do énfase que é dado em determinadas notas chamadas Nota
Buona, notas que se situam nos pontos fortes do compasso - tendo um compasso
quaternario como exemplo, os tempos fortes sdo o primeiro e o terceiro - ou nos
pontos fortes da frase - distinguindo-se das restantes por serem mais longas,
estarem mais afastadas do registo da restante frase ou por serem dissonantes da
harmonia da frase.

Neste periodo, o violino teve sempre grande preponderancia no mundo
musical, tanto como solista (muitos compositores escreveram obras colocando o
violino como solista), como na musica de camara (sonatas, quartetos, trios,
quintetos onde se utilizava frequentemente um ou dois violinos) ou na mausica
orquestral sinfonica, que se desenvolveu mais acentuadamente durante este
periodo. Destacam-se no repertério para este periodo compositores como Joseph
Haydn (1732-1809), Wolfgang Amadeus Mozart (1756-1791) e, mais tarde,
Ludwig van Beethoven (1770-1827).

Com a chegada do século XIX, violinistas e compositores como Rudolf
Kreutzer (1766-1831), Pierre Baillot (1771-1842) e Pierre Rode (1774-1830)
expandiram grandemente a técnica violinistica, muito devido ao advento do
modelo de arco francés - desenhado e desenvolvido pelo archertier (construtor de
arcos para instrumentos de cordas) francés Frangois Tourte (1747-1835). Este

29 Citacdo original: Until at least the end of the eighteenth century, shifts were generally made when
the punctuation of the music allowed: on the beat or on repeated notes, by the phrase in sequences,
after an open string, on a rest or pause between staccato notes or after a dotted figure where the bow
was generally lifted off the string.

30 Citagdo original: It was employed particularly on long sustained or final notes in a phrase, at a
speed and intensity appropriate to the music’s dynamic, tempo and character; it also served to
emphasize certain notes, to articulate melodic shape or to assist in the cultivation of cantabile playing.
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novo modelo “acabou com a exclusividade dos golpes de arco muito curtos,
nuances subtis no som e ataques mais suaves da maioria dos modelos do meio do
século XIX para dar lugar a um estilo mais sonoro e cantabile, com a qualidade
adicional de um ataque mais direto e imediato, o efeito sforzando e golpes de arco
acentuados (por exemplo o saccadé e o fouetté), e varios outros golpes de arco
(spiccato, sautillé, ricochet etc.)”31 (STOWELL, 1992, p. 137). O vocabulario dos
golpes de arco moderno comegou entdo a emergir, orientado pela escola dos
violinistas franceses. A utilizacdo mais livre das técnicas que ja eram
cuidadosamente utilizadas no inicio do século conduziu a uma forma mais
expressiva de executar a musica, nao s6 ao nivel técnico, mas também ao nivel da
frase e do proprio som.

Face a esta maior liberdade interpretativa, os préprios compositores
comecaram a colocar nas suas obras indicagdes mais claras e especificas de tempo,
carater e articulagdo, direcionando a liberdade interpretativa para um nivel mais
romantico e expressivo:

A teoria do século XIX de que toda a ideia melddica tinha um tempo ideal encorajou os
intérpretes a cultivar o contraste de tempo dentro dos préprios andamentos, articulando a
estrutura através da definicdo de bolsas de tempo, estabilidade temdtica e harmoénica (por
exemplo, os dois grupos tematicos de um andamento em forma sonata convencional) e
instabilidade (seccdes de desenvolvimento ou codas que podem incorporar oscilagdo do tempo
para aumentar a tensao)32 (STOWELL, 1992, p. 141).

O século XIX trouxe uma nova corrente musical que muito motivou a
evolucdo da técnica violinistica - o Romantismo. Segundo o livro Histéria da
Musica Ocidental de Donald Grout e Claude Palisca, esta teve duas grandes
caracteristicas que definiram este estilo:

Num estilo muito geral, pode dizer-se que toda a arte é romantica, pois, embora possa ir
buscar a sua matéria a vida real, transforma-se, criando, assim, um mundo novo, que
necessariamente se afasta, em maior ou menor grau, do mundo de todos os dias. Deste ponto de
vista, a arte romantica difere da arte classica pela maior énfase que da a este caracter de
distancia e de estranheza, com tudo o que essa énfase pode implicar em termos da escolha e do
tratamento do material. (...)

31 Citagdo original: The advent of the Tourte bow shifted the emphasis away from the articulated
strokes, subtle nuances and delayed attack of most mid-eighteenth-century models to a more sonorous
cantabile style, with the added capability of a more or less immediate attack, sforzando effects and
accented bowings (e.g. saccade and fouetté) and various ‘bounding’ strokes(spiccato, sautillé, ricochet
etc.). The full modern vocabulary of bowstrokes began to emerge, the French school again giving the
lead.

32 Citagdo original: The nineteenth- century theory that every melodic idea had an optimum tempo
encouraged performers to cultivate tempo differentiation within movements, articulating the
structure by creating pockets of tempo, thematic and harmonic stability (for example, the two subject
groups of a conventional sonata-form movement) and instability (development sections or
developmental codas may incorporate tempo fluctuation to heighten tension).
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Outra caracteristica fundamental do romantismo é o seu pendor para o ilimitado, em dois
sentidos diferentes, embora relacionados entre si. A arte romantica aspira a transcender uma
época ou um momento determinado, a captar a eternidade, a recuar até aos confins do passado e
a projetar-se no futuro, a abarcar o mundo inteiro e mesmo as vastas distancias do cosmos. Por
oposicdo aos ideais classicos da ordem, do equilibrio, do autodominio e da perfeicdo dentro de
limites bem definidos, o romantismo ama a liberdade, o0 movimento, a paixdo e a busca do
inatingivel (GROUT & PALISCA, 2005, p. 572).

O periodo Romantico inspirou compositores como Johannes Brahms (1806-
1872) ou Felix Mendelssohn-Bartholdy (1809-1847) a escreverem os seus
concertos para violino e orquestra que, alimentados pelo virtuosismo em
constante crescimento, extravasavam os limites que alguns anos antes pareciam
inalcancaveis. A evolucao técnica e interpretacao do violino conheceram o seu auge
durante todo o século XIX em que o virtuosismo inspirava composi¢cdes mais
complexas e interpreta¢des mais originais e meticulosas de repertdrio mais antigo.

As novas capacidades técnicas dos violinistas permitiram a compositores
como Hector Berlioz (1803-1869), Johannes Brahms, Felix Mendelssohn-
Bartholdy, Robert Schumann (1810-1856), e, mais tarde, Richard Wagner (1813-
1883), Anton Bruckner (1824-1896), Peter Ilyich Tchaikovsky (1840-1893) e
Antonin Dvorak (1841-1904) elevarem a complexidade técnica das suas obras
orquestrais, em particular das suas sinfonias.

O século XX abriu portas a “uma agitacao social e uma tensao internacional
crescentes, que viriam a culminar na catastrofe da Primeira Guerra Mundial”
(GROUT & PALISCA, 2005, p. 653) e a influenciar a produgdo musical da época.
Compositores como Gustav Mahler (1860-1911) e Richard Strauss (1869-1949)
foram compositores que atingiram os limites do estilo Romantico: do tonalismo, do
contraponto e da envergadura da orquestra sinfonica. Estes também
influenciariam outros compositores de outros paises a desenvolver estilos
inspirados no estilo alemdo mas com caracteristicas distintas e mais nacionalistas.
Com o decorrer do século, os conceitos convencionais de tonalidade deram lugar
ao experimentalismo que nao sé levou a uma nova corrente musical como afetou a
propria técnica instrumental.

A musica do século XX trouxe novas exigéncias para os musicos, em geral, e
para os musicos de cordas, em particular. Segundo Paul Zukofsky, violinista
reconhecido pelas suas apresentacdes com musica contemporanea, para oS
musicos de cordas a exigéncia da musica deste periodo é evidente em dois campos:
o brago direito (brago do arco, ou seja, articulacdo, timbre e dindmica) e a mao
esquerda (dedos, ou seja, notas) (STOWELL, 1992).

No que respeita ao braco direito, a questao nao se coloca por serem técnicas
ou efeitos de todo inovadores ou originais, mas sim pela frequéncia com que sdo
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utilizados nas obras musicais do século XX. Técnicas como pizzicato, sul ponticello,
sul tasto ou col legno ja eram utilizadas esporadicamente para reforcar a
expressividade de obras mais dramaticas, embora tenham também surgido outras
realmente originais como tocar atras do cavalete33. Outra dificuldade, mais de
carater musical que choca com a técnica instrumental convencional, é ter de tocar
em cordas interpoladas sem interromper a linha melddica. Por fim, uma outra
caracteristica da musica deste século sdo as constantes e acentuadas variacdes de
dindmica. P. Zukofsky real¢a também a quantidade de técnicas diferentes que
surgem na mesma obra, alternando entre si em curtissimos espagos de tempo
(STOWELL, 1992). Alguns destes aspetos sao visiveis na [lustragao 2.

33 Cavalete - peca do violino onde pousam as cordas e que transmite as vibra¢des das cordas para o
tampo, que o transmite para o fundo através de outra peca chamada “alma”.

31



Nuno de Vasconcelos

’%
40 @ = - o >>.: o
tr oo ¥ Kot
A ” 2 i re i n.#P ‘.4_5';)?
1 L
D) _— == =
3 5
P @):60 f
44 Iit. . Sul Tasto di
= 1v.
9 " r. ) /_;_(I‘F p_ o -
o e s:\f:""" ——
QJ = 3 ’7 1 .
prp 3 .
Sf=rpr pizz. P ——mp  psubiu
48 Z . ‘11.\ g‘ﬁh -2 arco
Iy g = = = | =
7% == 7 e - S 1
\‘._)V : 1 E L (L o 14 )L
52 @ pzz. SurG
3 #ﬁ {I:CO
| - { — lr - }V { [yl w } j
g0 } } # TS ———— i
L T I 2 " T
W ¥ 7 o o mf h-,y
nf = mp p== mp=> p ==
57 pizz #:
. =
":x'“ e < — 1
<Y i o A —& !
() = i
Glos & g Shs_ 2 e s
O same Lo A = =4,
'\_V’!“! —% Jee ‘o\ 5 i - #—fo-1— T
()]
o—f L—>5—
64 @arco >/'\ > — - #>/—\ rit. .
a - "3 = I
—t === =
13:)_}98 ry L. % § L ‘) J_lﬁ
mf’ 3

Ilustragao 2 - Excerto da pega Ocaso para clarinete e orquestra de Nuno Figueiredo (n. 1982) onde se verifica
a existéncia de varias técnicas diferentes apenas numa pagina.

Quanto a mao esquerda, P. Zukofsky alerta para a prepara¢do inadequada
da maior parte dos violinistas para a escrita atonal, isto porque a “sugestdo de
Geminiani que consistia em estudar todos os intervalos no espaco de uma oitava
ainda nao foi tida seriamente em conta passados 239 anos!”3#4 (STOWELL, 1992, p.
144). Assim como o estudo regular dos intervalos tonais no violino (terceiras,
sextas, oitavas e décimas) nos da as bases para praticamente toda a musica tonal, o
estudo de intervalos menos comuns (segundas, quartas, sétimas e nonas) torna-se
essencial para a execucao de grande parte da musica do século XX e posterior.

34 Citacdo original: As regards left hand/arm problems something as basic as Geminiani’s suggestion
of practicing all the intervals within an octave has still not been taken seriously after only 239 years!
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2.3 - Leitura a primeira vista

Tal como foi referido anteriormente, esta técnica altamente desenvolvida
nas orquestras sinfénicas britanicas é particularmente caracteristica nos musicos
de orquestra devido a grande quantidade e diversidade de repertério que
executam em pouco tempo. S. Hallam definiu a leitura a primeira vista como a
“execucdo - vocal ou instrumental - de longas passagens de musica pouco ou nada
estudada num tempo e com uma expressdo aceitaveis”3> (HALLAM, CROSS, &
THAUT, 20009, p. 344).

R. Gerle definiu a mesma técnica como “a capacidade de reconhecer, pela
experiéncia, os elementos musicais e técnicos basicos e familiares, a habilidade
mental de conjuga-los enquanto vao surgindo numa peca, e a habilidade técnica
para executar imediatamente no instrumento cada nova combinag¢ao”3¢ (GERLE,
1985, pp. 63-64).

Existem, portanto, dois elementos chave para o desenvolvimento desta
técnica: a desenvoltura técnica e a experiéncia.

R. Gerle (1985) propde que a musica seja encarada como um idioma
baseado em elementos (sons) simples que vao sendo combinados para formarem
palavras (vocabulario) e frases, seguindo regras de gramatica bem definidas. No
caso da musica, o vocabulario e a gramatica seriam as escalas, os arpejos, os
padroes dos dedos e os golpes de arco, elementos mais simples que vao sendo
combinados de formas diferentes ao longo das obras para formar partes maiores e
mais complexas. Assim sendo, uma boa base técnica e conhecimentos sélidos sobre
a notagdo tornam a leitura a primeira vista mais acessivel (GERLE, 1985).

Numa fase seguinte, a aplicacdo destes conhecimentos numa boa execucao
em tempo real depende de outro importante fator - a experiéncia. R. Gerle observa
que o facto de um musico estar familiarizado com o estilo do compositor da obra a
executar facilita a leitura por permitir uma maior antecipacdo do que se segue
(GERLE, 1985). S. Hallam sugere a existéncia desta antecipacao pela construcao
mental da obra por parte de musicos com maior experiéncia:

Alguns autores afirmaram que o ouvido interior e os processos auditivos cerebrais
poderiam ser importantes na leitura a primeira vista, e que testes independentes da audigdo,
imaginacdo e correspondéncia de padroées estdo positivamente associados com a habilidade de

35 Citagao original: For our purposes, we will call sight-reading the execution - vocal or instrumental -
of longer stretches of non- or under-rehearsed music at an acceptable pace and with adequate
expression.

36 Citagdo original: Sightreading, then, is simply the ability to recognize from previous experience the
basic and familiar technical and musical components, the mental capacity to recombine them as they
appear in a given piece, and the technical skill to perform them instantly on the instrument in their
new combinations.
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ler a primeira vista. Estes processos sugeririam que a representacdo mental da notacdo musical
envolve a construcdo de melodias e outras expectativas por parte do executante3’ (HALLAM,
CROSS, & THAUT, 2009, p. 347).

Também outras pequenas estratégias foram identificadas noutros estudos
cientificos:

Em vez disso, jovens executantes deveriam acostumar-se a tocar o seu instrumento sem
estar constantemente a olhar para ele (por exemplo, o piano) para poder libertar a sua visdo
para a parte enquanto vai executando no instrumento. Executar sob condi¢des de prova ou
ensaios também previne situacdes de bloqueio, por exemplo, em vez de parar em cada erro
para corrigi-lo, 'simular’ algumas passagens ao longo da execug¢do tentando, por exemplo,
sugerir um resultado plausivel. Isso s6 pode ser feito se o aluno tiver ampla experiéncia num
determinado estilo musical, podendo criar expectativas adequadas sobre como a musica
podera evoluir. E aqui também que o conhecimento da teoria musical pode ser aplicado. O
musico deve reconhecer que uma interpretacio estavel e controlada pode nio ser possivel, a
primeira vista, mas atendendo as indica¢des de dindmicas e articulagdes, juntamente com a
aplicacdo de regras simples de expressdo (por exemplo, a criacdo de fraseado ritmico e
melo6dico) ird gerar uma primeira impressao musicalmente audivel. 38 (HALLAM, CROSS, &
THAUT, 2009, p. 348)

Apesar de complexa, a leitura a primeira vista implica apenas uma pratica
regular. Quando praticada, “a leitura deve ser feita mentalmente em poucos
segundos antes de ser executada, prestando especial aten¢do a aspetos como:
mudancas de tonalidade, mudangas de tempo, passagens ritmica ou tecnicamente
mais complexas, padrdes ritmicos, padroes de arpejos e padrdes de escalas”3?
(BRANDOLINO, 1997, p. 21). Por ultimo, L. Brandolino (1997) recomenda também
que as ornamentacdes mais complexas sejam ignoradas e que sejam utilizadas
arcadas e dedilha¢des simples e convencionais.

37 Citagdo original: Some authors have claimed that inner hearing and audition processes may be
important in sight-reading, and independent tests of audiation, imagery, and pattern matching are
positively associated with sight-reading ability. These processes would suggest that the mental
representation of music notation involves the building of melodic and other expectancies by the
performer.

38 Citacdo original: Rather, young performers should get accustomed to playing their instrument
without constantly looking at it (e. g. piano) to free up their vision to look to at the score while still
finding their way on the instrument. Performing under real-time conditions also precludes stuttering,
i. e. stopping at every mistake and correcting it, but rather ‘faking’ one’s way through the score, i. e.
trying to infer plausible content. This can only be done if the student has ample experience with a
certain style of music and can build up suitable expectations about how the music might continue. It is
here also that knowledge of music theory can be applied. One has to acknowledge that a stable and
deliberate interpretation may not be possible at first sight but attending to dynamic and articulatory
signs along with applying simple rules of expression (e.g. creating phrase arches of tempo and
loudness) will generate a musically sounding first impression.

39 Citagdo original: Begin by checking the key signature and by scanning a sight-reading example for:
(1) key changes, (2) tempo changes, (3) difficult rhythmic and technical passages, (4) rhythmic
patterns, (5) arpeggio patterns, and (6) scale patterns. Ignore ornamentation if it becomes
troublesome. (...) A final recommendation regarding bowings and fingerings is to be conservative, not
daring. Play in comfortable left-hand positions and use conventional bowings.
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Parte Il - Relatério
1 - Experiéncia pessoal

Os percursos académico e profissional de um musico sdo fatores que
influenciam a sua qualidade técnica, musical, de execu¢dao em conjunto e mesmo de
estudo individual. Neste primeiro capitulo irei expor a minha experiéncia
académica e profissional, estabelecendo, deste modo, o nivel de conhecimentos
com que iniciei este estagio profissional.

1.1 - Formacdao académica

1.1.1 - Escola Profissional Artistica do Vale do Ave

O primeiro passo importante na minha formagdo na area da musica deu-se
com o ingresso na Escola Profissional de Musica do Vale do Ave (ARTAVE) aos
doze anos de idade. Esta pertence a uma rede de escolas portuguesas que
inovaram no sentido de “proporcionar aos jovens uma preparacdo adequada para
a vida activa, constituindo-se como uma alternativa ao sistema formal de ensino de
nivel médio (12 aos 18 anos)” e que teve a sua génese em 1989 (APROARTE,
2013). Atualmente, existem cinco escolas profissionais de musica no pais ligadas
através da Associacdo Nacional do Ensino da Musica e das Artes - APROARTE.
Pertencem entdo a esta associa¢do a Escola Profissional Artistica do Vale do Ave
(ARTAVE), a Escola Profissional de Musica de Viana do Castelo (EPMVC), a Escola
Profissional de Musica de Espinho (EPME), a Escola Profissional de Arte de
Mirandela (ESPROARTE) e a Escola Profissional de Artes da Beira Interior (EPABI).

A minha experiéncia inicial em musica de conjunto deu-se também na
ARTAVE, instituicao que tem como um dos seus objetivos promover um ambiente
que privilegia a aprendizagem e as atividades em grupo, ajustando-se
paralelamente o acompanhamento individual dos trabalhos, de forma a
desenvolver as capacidades e o talento de cada aluno. Uma das particularidades
mais reconhecidas desta escola é a sua vocacao para formar os alunos no contexto
da musica de conjunto, mais especificamente, no contexto de orquestra:

Diz a tradigdo que o individual deve prevalecer sobre o colectivo e que a aprendizagem em
grupo apenas se justifica ap6és uma longa e cuidada preparagdo solitaria. A ARTAVE, sem
descorar a preparacio individual, proporcionou aos seus alunos a pratica da musica como acto
colectivo e social desde o inicio dos estudos.

Esta escola tem em funcionamento permanente uma Orquestra Sinfénica de 80 elementos -
a Orquestra ARTAVE -, a Orquestra Sinfénica de Sopros e 4 pequenas Orquestras dos alunos
mais jovens - Orquestra ARTAVINHOS - de Cordas e Sopros. Os resultados finais constituem a
diferenca (ARTAVE, 2013).
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O plano de estudos desta escola divide-se em dois cursos principais com
duas variantes: o Curso Basico, que contém as variantes de Cordas ou de Sopros, e
o Curso de Instrumentista, com as variantes de Cordas e de Tecla ou de Sopros e de
Percussao. Os alunos que ingressam no Curso Basico (equivalente ao sétimo ano de
escolaridade na componente socio-cultural) tém o seu primeiro contacto com a
disciplina de Orquestra logo no inicio do curso - Orquestra ARTAVINHOS. Esta
disciplina implica desde logo ensaios em conjunto, reforcados pela disciplina de
Naipe para a formacao e preparacdo mais préxima e individualizada dos alunos.
Esta disciplina tem como objetivo ndo s6 a preparacdo das partes com o
acompanhamento de um professor com experiéncia orquestral, mas também a
formacao dos alunos para os mais basicos conceitos da execucao em grupo e em
orquestra.

A composicdo do grupo desta disciplina conta, normalmente, com trés
primeiros violinos, trés segundos violinos, duas violas d’arco, dois violoncelos, dois
contrabaixos, duas flautas (uma delas alternando com flautim), dois oboés, dois
clarinetes, dois fagotes, duas trompetes, duas trompas e um trombone ou tuba.
Esta formacdo permite, desde muito cedo, o contacto dos alunos com as exigéncias
basicas de uma orquestra sinfénica - inser¢ao num naipe, numa familia e num
grupo sinfénico - com toda a complexidade e diversidade que lhe é caracteristica.
Também permite o contacto dos alunos com grupos menores e mais homogéneos,
dividindo-se frequentemente entre orquestra de cordas e orquestra de sopros.

A disciplina de Orquestra impde, também, apresentacdes publicas regulares
tanto na formacdao maior como nas formag¢des mais pequenas. Algumas destas
apresentacdes servem também a escola no sentido em que acontecem num
contexto de concertos didaticos. Com estas apresentacdes, a disciplina da aos
alunos a competéncia de saber estar e executar em publico no seio de um grupo.

No ultimo ano do Curso Basico, a disciplina de Orquestra eleva o nivel de
exigéncia com a transicdo dos alunos para os dois agrupamentos maiores da
escola: a Orquestra ARTAVE e a Orquestra Sinfoénica de Sopros. Nestas, os alunos
tém o seu primeiro contacto com obras de maior dimensdao e importancia do
repertorio sinfénico.

Mantendo a sua ligagdo com a disciplina de Naipe, os alunos dao
continuidade ao trabalho desenvolvido no curso anterior, somando ainda o
contacto com alunos mais avangados e que estdo prestes a ingressar no ensino
superior. O repertério executado nesta fase ja se aproxima dos repertdrios das
orquestras sinfonicas profissionais e promove, nao sé6 o desenvolvimento dos
alunos nesta area - quantidade e diversidade de repertério orquestral - mas
também o nivel musical e cultural da comunidade em que se insere:
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A integracdo da Escola na regido, sendo um propdsito das Escolas Profissionais, foi
assumida na ARTAVE como tarefa prioritaria. Consciente das caréncias culturais, que a nivel
musical se revelam importantes, quer em termos regionais quer nacionais, a Escola Profissional
Artistica do Vale do Ave planificou as actividades no sentido de as projectar para a comunidade,
prioritariamente a nivel regional e, dentro das suas possibilidades, para todas as regides do pais
e mesmo estrangeiro (ARTAVE, 2013).

A formacdo orquestral nestas orquestras tem também em conta os
principais géneros da musica sinfénica bem como os principais estilos em que esta
se desenvolveu:

Sinfonias de Haydn, Mozart, Beethoven, Schubert, Schumann, Dvorak, Tchaikowsky,
Stravinsky, concertos para os mais diversos instrumentos solistas, obras corais-sinfénicas
de Haydn, Rossini, Mendelssohn e Poulenc integram o enorme repertério cumprido pelos
estudantes da ARTAVE e colocado ao servico das populagdes, constituindo assim uma
experiéncia extremamente rica dos pontos de vista pedagdgico-musical e revelando a ARTAVE
como um verdadeiro projecto cultural (ARTAVE, 2013).

Apesar de se tratar de uma orquestra académica, a preparacao na leitura e
conhecimento de uma vasta diversidade de repertério permite aos alunos desta
instituicdo um maior conhecimento das questdes essenciais do trabalho numa
orquestra sinfénica: preparagdo individual fora do ensaio (Naipe), leitura a
primeira vista e conhecimento do repertoério orquestral.

Uma outra forma de preparacdo dos alunos sao os estagios de orquestra.
Estas iniciativas surgiam regularmente (trés vezes por ano) e tinham a duracdo
média de uma semana. O funcionamento dos estagios de orquestra consistia em
sessdes de ensaios de manha e de tarde, sendo assim uma semana completamente
dedicada a orquestra. Assim sendo, o trabalho era realizado de forma mais intensa,
sendo escolhido um programa mais exigente com um maestro convidado. Os
estagios eram uma forma de direcionar toda a energia e concentracdao dos alunos
para a preparacdo das partes e para os ensaios, sendo que a disciplina de Naipe se
mantinha presente nas planificacdes destes estagios. Um aspeto importante eram
as gravacoes em CD das obras trabalhadas no dia apds o concerto para arquivo da
escola. A experiéncia de gravacdo é algo de muito caracteristico da performance
musical, e é particularmente exigente e desgastante quando envolve grandes
formagdes como as orquestras sinfénicas.

Dos quatro anos de participacdo na Orquestra ARTAVE, foram realizadas
mais de trinta e cinco apresentacdes em orquestra de camara, de cordas e
sinfénica, abrangendo todas as grandes areas - Opera, bailado e musica sinfonica -
e géneros - obras concertantes (com solistas), sinfonias, variagdes sinfénicas,
dangas e obras corais sinfénicas. Assim, foram executadas obras de varios
compositores de diferentes nacionalidades, e dos principais estilos musicais:
Barroco (A. Corelli, A. Vivaldi, G. P. Telemann, ]. S. Bach, D. Scarlatti, G. F. Hiandel),
Classico (J. Haydn, D. Cimarosa, W. A. Mozart, L. van Beethoven, ]. N. Hummel e C.
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M. von Weber), Roméantico (N. Paganini, G. Rossini, H. Berlioz, F. Schubert, ].
Strauss [, . Strauss II, F. Mendelssohn-Bartholdy, F. Liszt, R. Wagner, ]. Brahms, C.
Saint-Saéns, M. Mussorgsky, L. Délibes, P. I. Tchaikovsky, A. Dvorak, N. Rimsky-
Korsakov, E. Humperdinck, E. Elgar, F. Lehar, O. Respighi, C. Debussy e G. Enescu) e
Século XX (H. Villa-Lobos, G. Gershwin, F. Poulenc, A. Copland, S. Barber, N. Rota, B.
Britten, P. Maurice, ]. Rutter). No campo da musica portuguesa, muito presente no
repertdrio da orquestra, destacaram-se compositores como Carlos Seixas,
Fernando Lopes-Graga, Padre Antonio Ferreira dos Santos, Padre Manuel Faria e
Padre Joaquim dos Santos. Algumas obras destes compositores foram mesmo
estreadas pela Orquestra ARTAVE.

1.1.2 - Orquestra APROARTE

A Orquestra Sinfonica APROARTE surgiu em 1999, como consequéncia natural da criagdo
desta Associacdo Nacional, que pretende promover e dignificar e ensino da musica, artistico e
profissional, valorizando a comunicagio e troca de experiéncias, nomeadamente no sentido da
formacdo e consolidacdo do corpo técnico, docente e discente. Considerada uma referéncia de
qualidade no ambito das Orquestras Jovens em Portugal, a Orquestra Sinfénica APROARTE,
colaborando com o Ministério da Educa¢do e pontualmente com o Ministério da Cultura,
realizou nove estagios, sob a orientacdo do maestro e Director Artistico - Ernst Schelle - com
concertos nas principais salas de Portugal e com solistas do mais elevado nivel nacional e
internacional (APROARTE, 2013).

As minhas participagdes nesta orquestra foram antecedidas por provas de
acesso, uma vez que esta orquestra é constituida por alunos selecionados de entre
as cinco escolas profissionais do pais. A sua primeira participacdo ocorreu no
estagio de 2002.

Esta orquestra, com um nivel de exigéncia mais elevado, distingue-se
também da Orquestra ARTAVE pelo facto de o trabalho ser realizado num espago
de tempo muito mais curto, isto é, enquanto a Orquestra ARTAVE poderia
trabalhar um determinado programa num espac¢o de tempo longo com ensaios
regulares durante varias semanas, a Orquestra APROARTE teria que preparar um
programa para concerto num espaco de uma semana.

No entanto, o aspeto mais importante no primeiro contacto com esta
orquestra foi a necessidade de ler e preparar o repertério durante a interrupc¢ao
letiva de Verdo, uma vez que estes estagios ocorriam em Setembro. Apesar de os
estagios desta orquestra também incluirem a disciplina de Naipe, o primeiro
ensaio era sempre de tutti, obrigando a que os alunos estivessem ja instruidos na
sua parte sem o acompanhamento de um professor. Este aspeto foi um passo
importante na autonomia de leitura e trabalho individual dos alunos.

Fui participante em trés estagios da Orquestra APROARTE, dirigidos pelo
Maestro Ernst Schelle e que contaram com a colaboragdo dos solistas Nelson Freire
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(piano), Soyoung Yoon (violino) e Boris Belkin (violino). Executaram-se cinco
concertos com obras de E. Grieg, S. Rachmaninov, S. Prokofiev, A. Dvorak, J. Brahms
e P. I. Tchaikovsky, em salas como o Europarque em Santa Maria da Feira, a Casa da
Musica no Porto, o Coliseu do Porto ou o Centro Cultural de Belém.

1.1.3 - Orquestra Sinfonica da ESART

O ingresso no ensino superior de musica deu inicio a uma nova e
importante fase na minha formagdo visto que fomentou cada vez mais a minha
autonomia.

No sentido de preparar os seus alunos para o mercado de trabalho, a Escola
Superior de Artes Aplicadas de Castelo Branco (ESART) definiu como “objectivo
primeiro o de preparar artistas e técnicos altamente qualificados nas areas da
Musica e Artes do Espectaculo” promovendo “a existéncia de cursos cujo perfil
abrange simultaneamente um espectro largo de competéncias artisticas e uma
preparagdo orientada no sentido de um perfil muito dirigido as necessidades
exigidas pelos mercados, o mundo actual e futuro.” Em particular, o curso de
Licenciatura em Musica, variante de Instrumento define como primeiro objetivo o
de “formar instrumentistas com as competéncias necessdrias para a sua
integracdo na vida activa (orquestras, grupos, etc.)” propondo assim, como saida
profissional, a integracdo em grupos de cimara e orquestras (ESART, 2013). Uma
das unidades curriculares principais desta licenciatura é a de Orquestra,
personificada na Orquestra Sinfénica da ESART.

A Orquestra Sinfénica da ESART surgiu no contexto de uma regido onde “a
existéncia de uma orquestra profissional significaria um esfor¢o financeiro
significativo” (ESART, 2013). Assim sendo, a ESART vé nas orquestras escolares e
de jovens uma possibilidade muito mais viavel e uma oportunidade mais
interessante e realista ao nivel da formagdo dos jovens musicos e do publico em
geral:

E nestas circunstancias que a orquestra da ESART tem seguido um percurso préprio,
potenciando, por um lado, a formagado dos alunos e, por outro lado, assegurando as populagdes
em que os consumos culturais sdo praticamente inexistentes uma oferta musical mais efectiva
(ESART, 2013).

O funcionamento desta Orquestra assenta em trés estagios por ano com a
duragdo média de uma semana por estagio, colaboracdo de varios maestros e
solistas convidados. A ndo existéncia da componente de naipe contribui para duas
situagdes no contexto das classes e dos naipes: o trabalho individual e a realizacdo
de ensaios de naipe por iniciativa dos professores ou alunos. Este modo de
funcionamento por estagios foi escolhido também para que se assemelhassem ao
modo de funcionamento das orquestras profissionais.
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Nesta fase da formacdo dos musicos, torna-se fundamental fomentar a
autonomia dos alunos na preparagdo do seu repertorio, tanto de instrumento solo,
como de musica de camara, como de orquestra. Competéncias como a qualidade
técnica, a gestdo do tempo, organizacao do estudo e a capacidade de resolucao de
problemas sdo fundamentais para o mercado de trabalho na area da musica de
performance, pelo que a ESART promove estas competéncias através estagios
relativamente curtos mas com trabalho muito intenso, dando aos seus alunos
tempo e espago para se organizarem individualmente. Por outro lado, a execugao
orquestral é contraria a uma atitude de egocentrismo e individualismo. Os ensaios
de naipe, ndo sendo uma unidade curricular, sio promovidos pelos professores e
alunos de cada classe e visam mais do que a simples prepara¢do das partes -
pretende-se propor uma interpretacdo. Isto serve para aumentar homogeneidade
do grupo e para dar aos alunos e mesmo ao maestro convidado um ponto de
partida sé6lido e contextualizado para o trabalho que sera feito durante o estagio.

Tive a oportunidade de colaborar com a Orquestra Sinfénica da ESART em
treze estagios. Nestes, foram realizados vinte e seis concertos com obras de C. M.
von Weber, G. Rossini, H. Berlioz, F. Mendelssohn-Bartholdy, R. Schumann, B.
Smetana, A. Bruckner, J. Brahms, P. I. Tchaikovsky, |. Sibelius, A. Dvorak, G. Bizet, F.
Lehar, E. Grieg, A. Copland e L. Bernstein. A colaboracao de maestros convidados
de varios paises e contextos culturais permitiu uma ideia mais abrangente da
realidade musical e orquestral nacional e internacional.

1.2 - Experiéncia Orquestral

No contexto do mercado de trabalho para miusicos de orquestra em
Portugal, a aquisicdo de experiéncia profissional inicial da-se quase
exclusivamente através de colaboragdes mais ou menos regulares com orquestras
profissionais e semiprofissionais. Deste modo, as orquestras que serdo
seguidamente descritas sdo orquestras com as quais colaborei como reforco, a
excecdo da Orquestra Sinfonica da Universidade da Extremadura onde fui
integrado como membro efetivo apds a realizacdao de prova de acesso.

1.2.1 - Orquestra Sinfonica da Povoa de Varzim

A minha primeira experiéncia orquestral num contexto mais profissional
deu-se na Orquestra Sinfénica da P6voa de Varzim.

A Orquestra Sinfénica da Pévoa de Varzim insere-se numa “estratégia de
desenvolvimento da cultura musical da populagdo, essencialmente no repertoério
orquestral, permitindo que aquela consiga adquirir habitos de frequéncia de
concertos” e “a fidelizacdo de publicos de todas as faixas etarias (especialmente a
mais jovem) conducente a exigéncia qualitativa e desenvolvimento do sentido
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critico” (OSPV, 2013). Foi fundada em 2000 na sequéncia do trabalho ja realizado
pelas orquestras da escola de musica e da Banda Musical da P6voa de Varzim.

Esta orquestra é de cariz semiprofissional uma vez que é essencialmente
formada por finalistas ou instrumentistas recém-formados nas escolas superiores
de musica e universidades portuguesas. Este aspeto esta ligado a outros dos
objetivos mais relevantes da orquestra - “formacao continua aos elementos mais
jovens, devidamente enquadrados por chefes de naipe ja com provas dadas”
(OSPV, 2013). Esta situacdo permite a jovens musicos adquirirem experiéncia
orquestral, assimilando conceitos importantes da pratica orquestral, num
ambiente saudavel de apoio por parte dos lideres e maestro.

Talvez a caracteristica mais particular desta orquestra é o da
predominancia da musica contemporanea no seu repertério e de musica nova nas
suas programacoes:

Paralelamente, a Orquestra apresenta-se como um privilegiado instrumento de trabalho do
Festival Internacional de Musica da Pévoa de Varzim na preparacdo e execucdo de obras
encomendadas a compositores portugueses contemporaneos; assegura a gravac¢ido periddica
dessas encomendas para edicdo e divulgacdo em modernos suportes digitais; e pretende
motivar os jovens instrumentistas para a pratica orquestral (OSPV, 2013).

Por outro lado, o facto de a orquestra ter estado associada ao Concurso de
Composicdo da Pévoa do Varzim, levou a que a sua programacdo incluisse
regularmente as obras vencedoras daquele concurso. Uma vez que, como qualquer
forma de arte, a musica ndo deve parar no tempo, os musicos devem estar
disponiveis e preparados para executar e promover musica nova para que esta
tenha continuidade, projecdo e possa entdo evoluir. Esta ideia é pouco consensual
porque a formac¢do dos instrumentistas (especialmente de cordas) assenta
essencialmente no repertorio dos periodos Barroco, Classico e Romantico, sendo a
musica contemporanea muitas vezes evitada, ou pela sua exigéncia técnica, ou pela
incompreensdao da mesma por parte de professores e alunos. As orquestras tém
ndo s6 a oportunidade de promover o trabalho dos jovens compositores como o
dever de dar um caminho a musica para que evolua através de concertos e de
gravagdes como acontece com a programacado desta orquestra.

Esta promoc¢do da musica contemporanea nao se limitava as apresentacgoes
publicas, passando também pela gravacao e edigdo em suporte digital destas obras.
O trabalho de gravacao, ja de si exigente, torna por vezes altamente moroso e
desgastante quando se trata de repertério contemporaneo. Tanto a orquestracao
como as partes dos musicos tendem a ser mais complexas, implicando varias
repeticdes de pequenos excertos sem baixar os niveis de concentracao. Apesar de
nos sopros ser clara esta dificuldade, uma vez que se tratam de solistas, as cordas
deparam-se muitas vezes com longos excertos em divisi — técnica em que um naipe
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é dividido em sec¢des mais pequenas com partes diferentes, podendo esta técnica
estender-se ao ponto de cada elemento do naipe ter uma parte diferente, sendo
assim também um solista.

Na Orquestra Sinfénica da Povoa do Varzim, foram realizados quatro
concertos e uma gravacao em CD. Além do contacto com a obra de varios
compositores contemporaneos, essencialmente portugueses - P. Gomes, A. Seara,
H. Ribeiro, C. Bochmann, O. Fernandes, G. Gato, D. Silva, N. Figueiredo e F. Lapa,
foram ainda executadas obras de A. Borodin, A. Dvorak, C. Bizet, N. Rimsky-
Korsakov, M. Ravel, I. Stravinky, S. Prokofiev, D. Schostakovich e ]. Rodrigo.

1.2.2 - Orquestra Classica de Espinho

Os objetivos das Orquestra Classica de Espinho assemelham-se em muito
aos da Orquestra Sinfénica da Pévoa de Varzim, apesar de ter um conceito mais
académico e mais direcionado para os alunos em formag¢do na escola onde esta
sediada a orquestra, a Escola Profissional de Musica de Espinho:

A OCE constituiu-se assim como formagio de caracter semiprofissional, embora de génese
académica, sendo preferencialmente integrada por alunos e ex-alunos da EPME, sem dispensar,
no entanto, o concurso de jovens musicos empenhados em solidificarem a sua formacdo. A OCE,
através deste modelo de funcionamento, configura um projecto inovador no nosso pais,
destacando-se pela qualidade do trabalho apresentado e pela possibilidade que confere a jovens
instrumentistas, pré-profissionais, de acederem a uma pratica regular como musicos de
orquestra, assim estimulando a sua actividade musical em fase de transi¢do para a inser¢do no
mercado de trabalho (OCE, 2013).

A coabitagao com os diferentes niveis de ensino e formacao é evidente nesta
orquestra - a constituicao desta orquestra contém desde alunos ainda em
formacao na EPME mas que demonstrem niveis técnicos compativeis com as obras
a executar, a alunos a iniciar ou a concluir o ensino superior e finalmente, a
professores que contam ja com varios anos de experiéncia orquestral. Esta
realidade pode servir de alerta para os alunos de ensino superior que, por alguma
razdo, baixaram os seus niveis de exigéncia ou de qualidade de execug¢do. O
contacto com jovens que se preparam para integrar o ensino superior com bom
nivel técnico deve consciencializar os musicos que se preparam para integrar o
mercado de trabalho de que o nivel da execugdo deve ser preservado e melhorado
continuamente.

Participei em quatro estdgios desta orquestra, tendo realizado sete
concertos. Foram executadas obras de J. Haydn, W. A. Mozart, R. Schumann, G.
Bizet, R. Strauss, L. Bernstein, A. Fragoso e a estreia de uma obra para duas
orquestras e dois coros do Padre A. Ferreira dos Santos.
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1.2.3 - Orquestra do Algarve

Esta orquestra proporcionou-me a primeira experiéncia numa orquestra
profissional.

A OA é composta por musicos selecionados em concurso publico internacional, reunindo
cerca de 17 nacionalidades diferentes. Destinada a dotar a Regido de uma estrutura cultural de
elevado nivel artistico, desenvolve uma atividade multifacetada, com programacio destinada as
populacdes locais e turistas (04, 2013).

A experiéncia nesta orquestra deu-se ja a um nivel profissional, devendo o
musico demonstrar competéncias técnicas e experiéncia orquestral para
corresponder a execu¢do da orquestra no seu todo. Nesta fase, o musico deve ser
capaz de executar a sua parte devidamente, bem como integrar-se no som e na
forma de trabalhar da orquestra.

No caso da orquestra em questdo, o periodo de ensaios para cada obra
poderia ir de dois dias a uma semana de ensaios, seguidos de dois ou trés
concertos. Assim sendo, e tendo em conta que, muitas vezes, as orquestras
escolhem os programas com base no seu repertério mais recente, o jovem musico
deve estar preparado para reagir rapidamente a andamentos e interpretacdes ja
bastante trabalhadas pelos maestros e musicos. A preparacdo dos programas deve,
portanto, ter como referéncia varias interpretacdes, velocidades de execucdo ou
articulacoes.

Fui convidado a participar em trés semanas de trabalho da Orquestra do
Algarve, realizando quatro concertos e executando obras de J. Haydn, P. L
Tchaikovsky, ]. Brahms, M. Mussorgsky, C. Gounod, G. Bizet, R. Strauss, G. Gershwin,
B. Britten, A. Marquez, L. Bernstein e R. Hammerstein.

1.2.4 - Orquestra Sinfonica da Universidade de Extremadura

A Orquestra Sinfénica da Universidade de Extremadura representou o
primeiro contacto com uma realidade fora do contexto portugués.

Esta orquestra define como principal objetivo a formacdo de musicos,
proporcionando-lhes experiéncia orquestral (LEON, 2010). A sua formacdo
semiprofissional pretende servir-se da proximidade entre o Instituto Politécnico
de Castelo Branco (onde se insere a ESART) e a Universidade da Extremadura para
reunir um grupo de musicos para a realizagdo de concertos juntamente com o Coro
da Universidade de Extremadura, mantendo como meta a criagdo de uma
“orquestra ibérica” (TRINDADE, 2010).

A oportunidade de participar nesta orquestra desenvolveu o conhecimento
de repertério bem como a experiéncia de execugdo com coro.
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O contacto com uma realidade transfronteirica da aos jovens musicos uma
consciéncia mais abrangente das possibilidades artisticas e de emprego dos
musicos. Apesar de um musico se dever inserir no seu meio e adaptar-se ao
mesmo, ndo deve perder a consciéncia de que existem muito mais oportunidades
noutros paises. Também o contacto com uma cultura distinta proporciona aos
jovens musicos a nocdo dos diferentes contextos musicais e de formacao
instrumental.

Na Orquestra Sinfénica da Universidade de Extremadura, colaborei em
quatro estagios de orquestra e coro. Realizei seis concertos com obras de A. Corelli,
G. P. Telemann, D. Scarlatti, C. Seixas, |. S. Bach, W. A. Mozart, L. van Beethoven e M.
A. Charpentier.

1.3 - Formacao individual

A minha formacdo individual orientada para a execu¢do em orquestra
iniciou-se com o meu ingresso no ensino superior na ESART.

A pratica orquestral pode ser desenvolvida e apurada também no contexto
de aula individual, conhecendo, analisando e trabalhando o repertério orquestral
sob a forma de excertos orquestrais.

O estudo de excertos orquestrais proporciona ao aluno o contacto com os
estilos e os géneros mais representativos da musica orquestral. Nao s6 exercita a
técnica como também exige sentido musical e consciéncia do conjunto de todas as
partes.

Tomemos como exemplo um excerto de uma sinfonia de W. A. Mozart. A sua
preparagdo implica, numa primeira fase, a sua execucdo com afinacdo e ritmo
irrepreensiveis, e, numa fase posterior, a sua execucdo com um tipo de som
caracteristico do estilo classico, em parte resultante da escolha de dedilhagdes e
arcadas adequadas. Também a articulacdo deve estar de acordo com o estilo. As
dinamicas poderdo ndo ser totalmente claras, sendo que um forte ou um piano
poderdo variar consoante o papel que determinada passagem tem na estrutura e
orquestracao da obra - se é melodia, se é contra-melodia ou se é acompanhamento.
0 tempo também nado tem de ser perfeitamente regular uma vez que, devido a
orquestracao ou a linha melddica, a velocidade da execu¢do pode variar para
tornar a obra mais organica. Para que esta consciencializacdo seja possivel, o
musico tem de estar familiarizado com a partitura da obra.

Todo este trabalho deve ser empreendido na preparacdo de uma parte
orquestral para que possa ser devidamente executada no conjunto, mas, para que o
processo nao seja demasiado moroso, alguns destes passos devem ser quase
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imediatos e intuitivos. Assim sendo, a leitura e estudo de excertos orquestrais sao
uma boa estratégia de formacdo de musicos de orquestra, jaA que permitem
conhecer mais repertério e as suas especificidades em menos tempo, e sem a
necessidade de estar a colaborar com uma orquestra. Por outro lado, o trabalho
desenvolvido num determinado excerto no contexto de uma aula individual é
muito mais profundo, pormenorizado e individualizado do que no contexto de um
ensaio de naipe ou tutti. O objetivo de um ensaio é uniformizar ao maximo a
execucao do grupo, mas a forma como cada musico aplica as suas caracteristicas
técnicas e musicais, e as adapta ao conjunto é algo que deve ser trabalhado durante
a formacdo de cada musico. Para tal, os excertos orquestrais revelam-se, uma vez
mais, uma parte essencial da formacdo do musico de orquestra.

Se o conhecimento e dominio técnico de excertos orquestrais permite um
primeiro contacto com os estilos e géneros de determinado compositor, é de todo
pertinente conhecer os excertos orquestrais mais frequentemente pedidos pelas
orquestras nos seus concursos para novos musicos.

Varios autores que se dedicaram a pratica orquestral referem a importancia
de um candidato a um lugar numa orquestra sinfénica conhecer um conjunto
muito especifico de excertos orquestrais. L. Brandolino (1997) realizou uma lista
dos excertos mais frequentemente pedidos pelas orquestras sinfénicas dos Estados
Unidos da América, reunindo um conjunto de vinte e seis excertos. As primeiras
cinco obras desta lista de excertos foram: o poema sinfénico Don Juan de R.
Strauss, o Scherzo da Sinfonia n.2 2 de R. Schumann, o Scherzo do Sonho de Uma
Noite de Verdo de F. Mendelssohn-Bartholdy, e o segundo e o quarto andamentos
da Sinfonia n.2 39 de W. A. Mozart. Desta compilacdo, destaca-se ainda a colocacao
do excerto do primeiro andamento da Sinfonia n.2 4 de F. Mendelssohn-Bartholdy
entre os dez primeiros.

R. Stowell (1992) recomenda vivamente o estudo regular de excertos de
obras como: as aberturas de W. A. Mozart, C. M. von Weber, B. Smetana e R.
Wagner, as obras sinfénicas de A. Dvorak e ]J. Brahms, as sinfonias n.2 39, 40 e 41
de W. A. Mozart, o poema sinfénico Don Juan de R. Strauss, e o Divertimento de B.
Bartok.

Ja Erica Sharp (1985) recomenda que um potencial candidato para um lugar
como violinista de orquestra sinfénica deve estar familiarizado primeiramente
com as sinfonias mais frequentemente executadas (as de J. Haydn, W. A. Mozart, F.
Schubert, R. Schumann, F. Mendelssohn-Bartholdy, P. I. Tchaikovsky, A. Dvorak, A.
Bruckner, G. Mahler, S. Prokofiev e D. Schostakovich), assim como outras obras
sinfénicas como a Sinfonia Fantdstica de H. Berlioz, as aberturas de R. Wagner, os
poemas sinfénicos de R. Strauss. Do repertério do século XX E. Sharp (1985)
recomenda também o repertério de M. Ravel e C. Debussy, e os principais bailados
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de I. Stravinsky (O Pdssaro de Fogo, Petrouchka e A Sagragdo da Primavera.
Recomenda também a leitura dos principais concertos: para piano e orquestra
(como os de W. A. Mozart, L. van Beethoven, ]. Brahms, F. Chopin e P. L
Tchaikovsky), para violino e orquestra (como os de W. A. Mozart, L. van Beethoven,
F. Mendelssohn-Bartholdy, J. Brahms ou P. I. Tchaikovsky) e para violoncelo e
orquestra (como os de C. Saint-Saéns e A. Dvorak).

No primeiro ano de Licenciatura, o estudo de excertos orquestrais iniciou-se
quase de imediato como uma prioridade, paralelamente ao repertério para violino
solista. Concursos de acesso a orquestras como a Orquestra de Jovens da Unido
Europeia, a Orquestra Sinfénica do YouTube, a Orquestra Mundial, a Orquestra
Classica de Espinho, a Orquestra Gulbenkian, entre outras, deram-me a preparac¢ao
técnica e musical para enfrentar o mercado de trabalho da musica orquestral,
sempre com o apoio e incentivo dos professores da classe.

Apesar da quantidade de estagios e concertos realizados entre os quinze e
os dezoito anos, o nivel de apuramento e qualidade do trabalho em orquestra era
ainda insuficiente. O conceito inicial de que as regras principais para executar em
orquestra seriam a leitura a primeira vista, desenvoltura técnica e uniformidade de
arcos e ritmo, deram lugar a uma preocupacgao crescente com a uniformidade do
naipe ao nivel da afina¢do, do som, da relacio com os outros naipes, do estilo,
género e carater das obras.
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2. A Fundacao Orquestra Estudio
2.1 - Criacao e organizacao

A Fundac¢do Orquestra Estudio, criada para a Capital Europeia da Cultura
Guimaraes 2012, trata-se de uma orquestra profissional de funcionamento regular
a nivel de ensaios e apresenta¢des publicas. Sendo um projeto integrado num
contexto de projecdo internacional como o é a Capital Europeia da Cultura.

A Fundagdo Orquestra Estudio é uma orquestra de jovens musicos que pretendem
prosseguir o seu desenvolvimento musical e pessoal numa plataforma profissional de elevado
padrio artistico. A aposta num instrumento como a Fundagdo Orquestra Estudio, uma formacao
sinfénica com recursos que permite executar todo o repertério orquestral, traduz um forte
compromisso com a comunidade vimaranense e com a regido norte de Portugal.

A programacao da Fundagdo Orquestra Estudio sera constituida por trés grandes séries: os
Concertos Historicos, o Pop Sinfénico e a Nova Criagdo (Guimardes 2012 CEC, 2013).

A primeira série de concertos - os Concertos Historicos ou, como indicado
nos planos de trabalho, a série Masterpieces - serdo “um guia de audi¢do do melhor
da musica sinfénica ocidental, patriménio fundador da identidade Europeia”
(Guimardes 2012 CEC, 2013). Nestes concertos, sera comum a presenca de
maestros de renome internacional, convidados para dirigir a orquestra. A
estrutura destes concertos sera a mais comum dos concertos de orquestra - uma
abertura sinfénica, seguida de uma obra concertante e encerrando com uma obra
sinfénica. Uma das particularidades da programacdo da orquestra é a de que cada
concerto sera inaugurado com uma abertura orquestral em estreia, encomendada
a compositores portugueses pela Fundacdo Cidade de Guimardes. As obras
concertantes contardo com a colaboracdo de grandes solistas internacionais,
portugueses e estrangeiros.

A seguinte série de concertos, apelidada de Pop Sinfénico, pretende ser ja
um conceito inovador. O desenvolvimento de uma “tipologia de concerto que
quebra barreiras estilisticas e constitui um estilo original, através de uma
orquestra, pretende fazer a orquestra sinfénica chegar ao grande publico”
(Guimardes 2012 CEC, 2013). Com uma estratégia de inovacao e marketing, estes
concertos pretendem desmitificar o mundo orquestral com recurso a melodias
mais acessiveis ao grande publico e acompanhando musicos e bandas com fama
nacional e internacional.

A udltima série de concertos tera como base o projeto Nova Criagdo, projeto
que visa a “apreensao do espirito do nosso tempo” (Guimardes 2012 CEC, 2013). 0
projeto Nova Criagdo é um investimento no talento de uma nova geragdo de
compositores portugueses e estrangeiros. Desta forma, Guimarades 2012 pretende
contribuir para “enriquecer o patrimoénio musical, testemunha sonora do inicio do
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século XXI” (Guimardes 2012 CEC, 2013). Este projeto consiste na encomenda e
estreia de obras a compositores portugueses e estrangeiros.

Ao nivel da sua organizacao, a Fundagao Orquestra Estudio tem a estrutura
artistica comum de uma orquestra sinfénica profissional: um diretor artistico e,
também, maestro residente, um arquivista encarregue de encomendar ou alugar, e
preparar as partes para cada programa a realizar, e um outro funcionario para o
planeamento e organizacao de horarios e espaco.

O diretor artistico e maestro residente desta orquestra é o Maestro Rui
Massena.

Natural do Porto, Rui Massena, concluiu a Licenciatura em direcao de
orquestra na classe do Maestro Jean-Marc Burfin na Academia Nacional Superior
de Orquestra, em Lisboa, tendo prosseguido os seus estudos em Italia com
Gianluigi Gelmetti e em Franca com Christian Manem. Seguiu o seu
aperfeicoamento musical com maestros destacados como Robert Delacroix, Pascal
Rophé e Jean Sébestian Béreau. R. Massena possui também experiéncia
instrumental em piano, tendo estudado com Hugo Berto Coelho, Teresa Monteiro e
Maria José Morais, e violino, que estudou com Bogumila Burfin.

No seu trabalho como Maestro Titular da Orquestra Classica da Madeira e
Maestro Convidado de diversas orquestras nacionais e estrangeiras, “ja dirigiu
cerca de 300 concertos e participou nos festivais de musica mais prestigiados do
Pais” (MELOTECA, 2008). Foi por diversas vezes convidado para estreias mundiais
em Italia e Alemanha e a sua experiéncia na direcao de musica contemporanea € ja
reconhecida, destacando-se as estreias mundiais da obra de Marco Bonechi -
Wiegenlied, em Florenca em 2003 e da obra de Corbellais - Point du Jour na
conceituada sala de concertos Tonhalle, em Zurique em 2005.

Para além da sua atividade como maestro nutre um particular “interesse
pela composicdo, sendo o autor de varias adaptagdes de musica sinfoénica a outros
estilos musicais que obtiveram muito sucesso junto do publico e da critica”
(MELOTECA, 2008). Compds também para teatro musical, orquestrou fusoes
sinfénicas da musica de bandas pop e rock. Destaca-se também a sua experiéncia
com o estilo de musica jazz e world-music, sendo fundador do Sexteto
Metropolitano de Jazz e tendo trabalhado com artistas portugueses como Katia
Guerreiro, Mariza, Dulce Pontes, Carlos do Carmo, Mario Laginha, Maria Joao,
Bernardo Sassetti e Jacinta.

Da sua experiéncia em gravacao orquestral, sdo de salientar os seus
trabalhos com RTP, RDP, Austria Rundfunk, RAI 1 e RAI 2, e para a EMI Classics,
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numa “série de 5 CD’s incluidos nas celebrac¢des dos 250 anos do Nascimento de
Mozart” (MELOTECA, 2008).

2.2 - Audicao de acesso

O concurso de musicos para a Fundagao Orquestra Estuidio foi dividido em
duas fases: a de gravacdo em video para uma pré-selecao, e a audicao presencial
para selecdo final. Para a primeira fase ndo houve repertério exigido, servindo a
gravagdo apenas para aferir, junto do jdri, as competéncias técnicas minimas dos
candidatos num espaco de cinco minutos de video. Fui apurado para a selecao final
utilizando grava¢des minhas de concursos anteriores com excertos do Poema
Sinfénico de Don Juan de R. Strauss e do Concerto para Violino e Orquestra em Ld
Maior K. 219 de W. A. Mozart. O trabalho foi entdo especialmente dedicado a
preparacao da audigdo presencial.

Como é comum nas audicdes de acesso as orquestras profissionais, a prova
para violino tutti era constituida por trés partes - duas obras contrastantes para
violino solista (sendo que uma delas é quase invariavelmente um Concerto para
Violino e Orquestra de W. A. Mozart), excertos orquestrais e leitura a primeira
vista. Contei ja com alguma experiéncia nesta area, obtida através de varias provas
que havia realizado até a data, em particular nas audi¢ées da Orquestra de Jovens
da Unido Europeia, audi¢des que realizei anualmente desde 2008.

Questoes relativas ao formato destas audi¢des e a postura desejada eram ja
conhecidas. Bibliografia variada neste campo alerta para a situacdo muito comum
de os membros do juri pedirem para parar a execu¢do antes do fim de cada obra,
isto devido ao tempo limitado para cada candidato, e para a possibilidade, também
bastante comum, de o juri pedir para repetir a execucao de parte de uma obra
tendo em conta um determinado aspeto da execug¢do ou da musica, uma velocidade
ou articulacdo diferente, ou outros. E. Sharp, no seu livro How to Get an Orchestra
Job...and Keep It, atenta seis “qualidades que os juris consideram mais importantes:
boa afinac¢do, ritmo preciso e estavel, uma qualidade de som passivel de se fundir
com o da restante orquestra, competéncia técnica, interpretacdo apropriada da
musica, flexibilidade em responder a qualquer pedido dos jaris”4? (SHARP, 1985, p.
20). Assim sendo, a postura a adotar deve ser a de um candidato confiante e, no
caso de o juri tiver algumas questdes a colocar, o candidato deve falar apenas o
estritamente necessario para nao condicionar o ritmo das audigdes.

A primeira parte da prova exigia a apresentacdo do primeiro e segundo
andamentos de um dos Concertos para Violino e Orquestra - n.? 3 K. 216, n.2 4 K.

40 Citagdo Original: (...) bear in mind the qualities that the judges will consider most important: good
intonation, accurate and a steady rhythm, a pleasing tone quality that will blend into the orchestra,
technical proficiency, appropriate interpretation of the music, flexibility in responding to any requests
from the judges.
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218 oun?5K 219,de W. A. Mozart, e uma obra ou parte de uma obra do periodo
Romantico. A imposicdo de um destes concertos de W. A. Mozart é quase
incontornavel neste tipo de audi¢cdes e deve-se ao facto de serem concertos de
grande exigéncia técnica (afinacdo, articulacdo e velocidade) e interpretativa
(estilo e qualidade de som) através de uma simplicidade orquestral de estilo muito
classico que deixa muito exposta a parte do solista. Pretende-se, entdo, que a
execucdo desta obra demonstre uma técnica irrepreensivel e uma interpretacao
sébria e adequada. Apresentei nesta primeira fase da prova o Concerto n.? 5 k. 219.
A segunda obra deveria ser uma obra, ou parte de uma obra do periodo Romantico
ou posterior. Esta parte da audicdo tem como objetivo verificar a qualidade
interpretativa do candidato, bem como o objetivo de dar a este a possibilidade de
demonstrar um pouco mais da sua qualidade técnica em obras mais livres e,
possivelmente, mais adaptadas as suas caracteristicas. Foi executado o primeiro

andamento da Sonata n.? 2 para Violino e Piano de S. Prokofiev.

A segunda parte foi preenchida com os seguintes excertos orquestrais:
Scherzo de Um Sonho de uma Noite de Verdo de F. Mendelssohn-Bartholdy, 12 e 42
andamentos da Sinfonia n.? 4 Italiana do mesmo compositor, e 0 12 andamento do
Concerto para Orquestra de B. Bartok. Cada excerto deve expor uma ou mais
caracteristicas técnicas ou musicais, das quais o candidato deve estar consciente
para que reforce o seu trabalho nessa determinada caracteristica. L. Brandolino
(1997), no seu Study of Orchestral Audition Repertoire for Violin, propde as
caracteristicas que um juri podera focar numa audi¢ao no caso dos excertos de F.
Mendelssohn-Bartholdy. No Scherzo de Um Sonho de uma Noite de Verdo, o
candidato devera demonstrar a sua qualidade nas mudangas de posi¢cdo (mao
esquerda), spiccato (destreza da mao direita e clareza na articulacao) e tempo
(velocidade de execucdo e coordenacao). Sendo um excerto que deve ser executado
a uma velocidade elevada, Allegro Vivace*!, implica cuidados redobrados na
articulacdo e coordenacdo entre mao esquerda e mao direita (ver Ilustracao 3).

41 As medidas de velocidade de execu¢do serdo indicadas correspondendo a unidade de tempo do
compasso aos batimentos por minuto indicados no metrénomo: Allegro Vivace - J =162.
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Scherzo.
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Ilustracdo 3 - Excerto de Um Sonho de uma Noite de Verdo onde se verifica o nivel de dificuldade de execugdo
devido a articulagdo e golpe de arco (spiccato).

No sentido de aumentar a clareza da articulacao e de ndo comprometer a
velocidade foram escritas pequenas cunhas em notas mais importantes que
visavam indicar ao executante as notas onde articular com maior vigor. Estas notas
seriam, portanto, pontos do excerto onde o spiccato poderia perder-se devido a
mudangas de corda. Reforcando a articulacdo nestas notas foi possivel preservar o
golpe de arco ao longo de todo o excerto.

Ja nos excertos da Sinfonia n.? 4, ainda segundo L. Brandolino (1997),
devera demonstrar competéncia no legato, ornamentacdo, mudanc¢as de posicao,
spiccato e tempo (ver Ilustracdo 4). Assim, trata-se de um excerto com maior
complexidade pela variedade de articulagbes, mantendo, no entanto uma
velocidade elevada - Allegro Vivace.
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Allegro vivace
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Ilustracdo 4 - Excerto da Sinfonia n.2 4 onde se verificam as dificuldades de legato, spiccato e ornamentacdo

(esta ultima no compasso 65).

o excerto de B. Barték, Concerto para Orquestra (ver Ilustragdo 5),

)

Por fim

que ndo surge re

ferido no trabalho anteriormente referido,
simples de entender quanto aos aspetos a trabalhar, sendo eles leitura de uma

(um longo crescendo muito regular e

escrita menos tonal, progressao dinamica

) e tempo (Presto#?).

z

continuo

=168.

42 Presto — J
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Ilustracdo 5 - Excerto do Concerto para Orquestra onde se verifica a exigéncia de velocidade de execugdo
devido a indica¢ao de tempo Presto.

Ainda relativamente aos excertos, o livro Orchester Probspiel afirma que
“espera-se de um musico de orquestra que conhe¢a e domine nao apenas a
literatura de solista do seu instrumento mas também os repertérios de épera e
concerto em especial”#3 (KASTNER, 1993, p. 2). E. Sharp (1985) reforca esta
afirmacdo alertando ainda para outro facto:

Nao obstante possa ser impressionante uma boa performance do teu solo, apenas isso ndo
te vai garantir o emprego. Com demasiada frequéncia, musicos dependem nos seus solos para
ter sucesso na audicdo. A verdade é que, é como tu tocas os excertos que determinara se seras
contratado ou nao** (SHARP, 1985, p. 20).

43 Citagdo original: An orchestral musician is expected to know and to have mastered not only the solo
literature of his instrument but especially the opera and concert repertoire as well.

44 Citacdo original: While it may be impressive to give a fine performance of your solo, that alone will
not get you the job. Too often, musicians rely on their solo to carry the audition. The truth is, it is how
you play the excerpts that will determine whether you are hired.
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3 - Metodologia

Apés uma contextualizacdo histérica e social da instituicio orquestra
sinfénica, e uma contextualizacdo bibliografica sobre o estudo individual,
passaremos a aplicar estes conhecimentos na pratica regular de uma orquestra
sinfénica profissional - a Fundacdo Orquestra Estddio. Tendo como base os
conhecimentos adquiridos acerca da organizagdo e exigéncia das orquestras
sinfénicas, e da Fundagdo Orquestra Estidio em particular, bem como acerca do
estudo individual, o objetivo sera agora de aplicar diferentes estratégias e métodos
de estudo individual, adaptando-os as obras a preparar.

Assim sendo, foram escolhidas duas obras de cada género orquestral mais
representativo da programacao da FOE: Abertura, Concerto, Sinfonia ou Poema
Sinfénico, Pop-Sinfénico e Opera ou Bailado. Estas obras foram selecionadas tendo
como fundamento, em primeiro lugar, a sua distancia no tempo, para que seja mais
facil verificar a evolucdo qualitativa do trabalho individual; em segundo lugar,
estas obras foram selecionadas pela sua relevancia na programacdo da FOE, bem
como pela sua relevancia no panorama da musica sinfénica em geral. Por tultimo,
foram escolhidas pelas suas carateristicas de estilo e orquestracao para que sejam
abordadas as técnicas e estratégias mais carateristicas da musica sinfonica.

Apés a selecao das obras, sera descrita a leitura e o estudo individual da
parte, bem como as estratégias aplicadas para a preparacdo da mesma, sempre
acompanhado de uma breve contextualizacdo histérica e social da obra em
questdo. Seguidamente sera descrito o primeiro ensaio da obra em ensaio de tutti,
no sentido de verificar a viabilidade e eficacia das estratégias aplicadas no estudo
individual. Por fim, serdo descritas novas estratégias de estudo ou exercicios de
aquecimento a serem aplicados na preparac¢do dos restantes ensaios destas obras.
Assim sendo, a abordagem a cada obra serad distribuida por Primeira Leitura,
Primeiro Ensaio e Trabalho Pés-ensaio. A escolha desta metodologia justifica-se
com o facto de o primeiro ensaio ter particular importancia. A leitura do repertoério
no primeiro ensaio, geralmente, define a quantidade e qualidade do trabalho a
realizar durante os dias seguintes pelo maestro e musicos, influenciando, assim, a
qualidade do resultado final - o concerto.

A posicao que me foi entregue foi a de segundo violino, mais precisamente,
situado na segunda estante, pelo que as partes a analisar das obras serdo as de
segundos violinos.

3.1 - Programa anual e programas a analisar

Para uma melhor organizacao do tempo, a programacao do ano de 2012 da
FOE sera dividida em duas partes. A Parte I abrange os programas realizados entre
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janeiro e a primeira quinzena de junho, e a Parte Il ira da ultima semana de junho

até dezembro de 2012.

Parte I

Série: Abertura da Guimaraes 2012
Maestro: Rui Massena
Datas: 8 a 12 de Janeiro

I. Stravinsky - Pdssaro de Fogo
J. Braga Santos - Staccato Brilhante

Série: Bailado

Maestro: Rui Massena
Compositor: David Chesky
Datas: 5 a 8 de Fevereiro

Zephyrtine

Série: Masterpiece A

Maestro: Francesco La Vecchia
Solista: Pedro Burmester
Datas: 13 a 18 de Fevereiro

F. Lapa - Um Verso para ld do Horizonte
L. van Beethoven - Concerto para Piano e Orquestra n.2 4
A. Dvorak - Sinfonia n.2 9

Série: Pop Sinfonico

Maestro: Rui Massena

Solista: Wim Mertens

Datas: 27 de Fevereiro a 7 de Marco

Originais

Série: Masterpiece B
Maestro: Rui Massena
Solista: Guy Braunstein
Datas: 9 a 14 de Marc¢o

N. Corte-Real - A Incrivel Jornada de Sousa Mendes
E. Lalo - Sinfonia Espanhola para Violino e Orquestra
P. 1. Tchaikovsky - Sinfonia n.2 5

Série: Musica em Familia
Maestro: Vasco Faria

Solista: Jorge Almeida

Datas: 22 de Mar¢o a 1 de Abril

T. Marques - Abertura em Forma de Pena

Zbinden - Concerto para Trompete, Tambor e Orquestra
de Cordas

S. Prokofiev - O Pedro e o Lobo

Série: Masterpiece C

Maestro: Miguel Graca Moura
Solista: Carlos Alves

Datas: 4 a 11 de Abril

A.V. d’Almeida - Poema de Maresia
M. Laginha - Concerto para Clarinete e Orquestra
J. Vianna da Mota - Sinfonia “A Pdtria”

Série: Pop Sinfonica
Maestro: Rui Massena
Solista: Expensive Soul
Datas: 18 a 28 de Abril

Originais

Série: Masterpiece C
Maestro: Rui Massena
Solista: Carlos Alves
Datas: 11 a 16 de Junho

M. Laginha - Concerto para Clarinete e Orquestra
P. 1. Tchaikovsky - Sinfonia n.2 5

Parte Il

Série: Opera

Maestro: Vitor Matos
Compositor: M. Ravel

Datas: 25 de Junho a 7 de Julho

L’enfant et les Sortiléges

Série: Masterpiece D
Maestro: Joana Carneiro
Solista: Natalie Clein
Datas: 9 a 18 de Julho

C. Saint-Saéns - Concerto para Violoncelo e Orquestra n.?
1
D. Schostakovich - Sinfonia n.2 5

Série: Pop Sinfonico
Maestro: Rui Massena
Solista: Ute Lemper
Datas: 23 a 28 de Julho

Originais

Série: Musica em Familia
Maestro: Pedro Carneiro
Datas: 20 a 26 de Agosto

A. Avila - Tesouros Guardados no Tempo
L. van Beethoven - Sinfonia n.2 5
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Série: Masterpiece E P. Faria - Contraluz
Maestro: Miguel Graca Moura D. Schostakovich - Concerto para Violino e Orquestra n.2
Solista: Viktoria Mullova 1
Datas: 3 a 14 de Setembro R. Strauss - Don Juan

M. Ravel - Bolero
Série: Masterpiece F A. Pinho Vargas - Openings and Closures
Maestro: Rui Massena S. Rachmaninov - Rapsddia sobre um Tema de Paganini
Solista: Antdénio Oliveira L. Bernstein - Dangas sinfénicas de West Side Story
Datas: 10 a 17 de Qutubro
Série: Masterpiece G E. Carrapatoso - Vimara Viva
Maestro: Alvaro Cassuto L. van Beethoven - Concerto para piano e Orquestra n.? 5
Solista: Antonio Rosado J. Brahms - Sinfonia n.2 4

Datas: 2 a 7 de Novembro

Série: Pop Sinfénico
Maestro: Rui Massena Originais
Solista: Ivan Lins

Datas: 19 a 24 de Novembro

Série: Masterpiece H S. Azevedo - Erasing Mahler
Maestro: Cesario Costa F. Loreto - S6 Notas para Tuba Orquestra de Cordas
Solista: Sérgio Carolino L. van Beethoven - Sinfonia n.2 7

Datas: 25 a 30 de Novembro

Série: Opera
Maestro: Antonio Saiote Mumadona
Compositor: Carlos Azevedo
Datas: 3 a 15 de Dezembro

Série: Encerramento da Guimaraes
2012 Muisicas de Natal
Maestro: Rui Massena

Datas: 17 a 23 de Dezembro

Desta programacdo foram selecionadas as seguintes obras concertantes: o
Concerto n.2 4 de L. van Beethoven para piano e orquestra e o Concerto n.2 5 de L.
van Beethoven para piano e orquestra. A escolha destes dois concertos teve em
conta nao sé a proximidade estilistica por pertencerem ao mesmo compositor, mas
também a distdncia temporal entre estes dois programas. Assim, foi possivel
verificar a melhoria qualitativa do trabalho individual entre o inicio e a fase final
do estagio, tendo como base duas obras relativamente semelhantes.

Ao nivel das obras sinfonicas, foram selecionadas: a Sinfonia n.2 5 de D.
Schostakovich e o poema sinfénico Don Juan de R. Strauss. A escolha destes dois
compositores atendeu ao facto de ambos serem grandes representantes da musica
de dois dos paises mais conhecidos pelo seu repertério para orquestra sinfénica -
Russia e Alemanha. A diferenca estilistica entre estes dois compositores foi, por
isso, também um fator, podendo-se assim analisar uma maior variedade de
técnicas de orquestracdo e o trabalho que estas implicam.

Foram selecionadas também as seguintes aberturas: Abertura em forma de
Pena de Telmo Marques e Contraluz de Pedro Gomes. Nesta escolha visou-se a
selecao de obras distintas e que contivessem técnicas (orquestrais ou violinisticas)
mais variadas.
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Do programa Pop-sinfénico foram escolhidas as pecas: S6 Contigo da banda
Expensive Soul e Zusamensetzen de Wim Mertens. Tendo em conta a necessidade
cada vez mais evidente de as orquestras se aproximarem dos gostos musicais das
massas, este tipo de concerto tem-se tornado cada vez mais comum nas
programacgdes das orquestras sinfonicas. Assim, foram analisadas duas obras dos
estilos de musica que atrairam um tipo de publico mais abrangente a sala de
concertos. O primeiro, uma can¢do de uma banda de jazz portuguesa adaptada a
escrita sinfénica, e outra, de um musico minimalista, corrente com crescente
influéncia nos repertérios das orquestras sinfénicas europeias e norte-americanas.

Por fim, das obras com cena, selecionou-se: o bailado Zephyrtine de David
Chesky e a 6pera Mumadona de Carlos Azevedo. Tendo em conta a dimensdo
destas obras, foram poucos os programas que envolveram obras desta
envergadura. Assim sendo, selecionaram-se as que maior importancia tiveram na
programacao da FOE. Também para abranger uma maior variedade de géneros, foi
escolhido um bailado e uma 6pera e ndo as duas éperas realizadas.
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4 - Analise das obras

4.1 - Obras concertantes

Estes dois programas, apesar de distantes no tempo, aproximaram-se
bastante no seu repertorio. Serdo analisados os dois concertos para piano e
orquestra de L. van Beethoven para tornar mais claro, pela proximidade estilistica
e técnica de ambos, a evolug¢do na preparacao das partes.

Estes dois concertos foram escritos na chamada segunda fase da musica de
L. van Beethoven, periodo “em que o compositor se revelou em todo o ardor da sua
independéncia” (GROUT & PALISCA, 2005, p. 549). Esta informacdo recolhida em
literatura de histéria da musica foi importante na preparacao da obra, uma vez que
estes concertos se distanciam ja do estilo de W. A. Mozart e J. Haydn, apesar de
continuar num estilo plenamente Classico. Estas obras sao maiores que as suas
composi¢cdes anteriores do mesmo género, tanto em extensdo, como em
intensidade e virtuosismo técnico, interagindo mais frequentemente com a
orquestra. Apesar de ter executado ja varios concertos para piano e orquestra de
W. A. Mozart ou E. Grieg, nunca me surgiu a oportunidade de executar estas duas
obras antes deste estagio, nem qualquer outro concerto de L. van Beethoven, pelo
que nao possuia material nem experiéncia anterior.

4.1.1 - Concerto para Piano e Orquestra n. ° 4 de Ludwig van Beethoven

Primeira Leitura

A leitura inicial do Concerto para Piano e Orquestra n.? 4, op. 58 em sol maior
de L. van Beethoven, deu-se com relativa facilidade, dado ser uma escrita bastante
clara e regular. Foi feita a leitura de cada andamento seguido de um trabalho mais
aprofundado em partes de maior exigéncia técnica ou que exijam algum tipo de
trabalho especial.

No primeiro andamento, Allegro Moderato, a velocidade foi assumida por
intuicdo, dada a experiéncia orquestral que possuia. Assim, estabeleci a pulsacao a
cerca de J- 100, ndo tendo utilizado metrénomo. Neste andamento, a diferenca
entre melodia e acompanhamento é bastante clara no primeiro tutti, sendo que
apenas em alguns momentos surgem movimentos mais caracteristicamente
melédicos como é o caso dos compassos 50 a 59 (Ver Ilustragao 6).
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Ilustracdo 6 - Excerto do Concerto n.2 4 onde se verifica umas das raras passagens tematicas existentes na
parte de segundos violinos.

No restante andamento, € clara a fun¢do harmoénica ou de acompanhamento
da parte de segundos violinos, sendo que o ritmo é simples, com muitas notas
longas, alternando com pequenos apontamentos mais curtos. A dinamica alternava
geralmente entre o piano e o pianissimo quando o piano solista tocava - solo - e
piano ou forte quando era tutti.

No segundo andamento, Andante com moto, a velocidade foi também
assumida pela experiéncia. O ritmo, apesar de preciso, era claro e, no geral, este
andamento ndo exigiu mais que uma leitura atenta.

O terceiro andamento, Rondo - Vivace, apresentou mais dificuldades
técnicas na sua leitura, tendo esta sido feita a uma velocidade mais confortavel

para leitura, J - 60, mas estabelecendo desde logo como velocidade final J = 120
(ver Ilustragao 7). A maior dificuldade foi a coordenacgdo entre bracgo direito (arco)
e mdo esquerda (dedos) em passagens com mais notas curtas, passagens que
trabalhei recorrendo a uma estratégia tradicionalmente proposta por musicos
mais experientes e reforcada pelo método de I. Galamian (1998). Esta estratégia
consiste em alterar o ritmo de uma passagem para garantir a coordenac¢do de arco
e mao esquerda de uma nota para a outra (ver Ilustragdo 8).

Ilustracdo 7 - Excerto do Concerto n.? 4 onde se verificam passagens rapidas e que criam problemas de
coordenacdo devido as mudangas de corda.
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Ilustrac¢io 8 - Exercicio que demonstra a estratégia de estudo para a passagem da Ilustracdo 7.

A escala de La maior usa-se aqui como ilustragdo destes procedimentos, mas este tipo de

estudo nao deve limitar-se exclusivamente a ela. Este tipo de estudo deve aplicar-se a todos os

trabalhos de natureza “construtiva”: as escalas e arpejos em todas as tonalidades, aos estudos e

arepeticao de passagens dificeis do repertdrio.*> (GALAMIAN, 1998, p. 131)

Durante a execu¢do de uma nota mais longa, o cérebro tinha tempo de
enviar mensagens aos musculos para prepararem a nota seguinte, técnica que o

proprio I. Galamian (1998) propde. Esta estratégia melhorou a coordenagdo de

braco direito e mao esquerda, no entanto, teve de ser executada em velocidades

progressivamente mais rapidas até atingir a velocidade final pretendida.

45 Citagao original: La escala La mayor se usa aqui como ilustracion de estos procedimientos, pero este
tipo de estudio no debe limitarse exclusivamente a ella. Este estudio debe aplicarse a todos los trabajos
de naturaleza “constructiva”: a las escalas y arpegios en todas las tonalidades, a lo estudios y a la

repeticién de pasajes dificiles del repertorio.
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Primeiro Ensaio

Esta forma de estudo revelou-se insuficiente para uma boa prestacdo no
primeiro ensaio de tutti. Muitos dos erros cometidos deveram-se a duvidas e
imprecisdes em entradas, ritmo e dindmicas, consequéncia do pouco conhecimento
da partitura (parte geral) e, especialmente, da parte do solista. A questdo das
dinamicas revelou-se a mais evidente. Este concerto foi inovador na época da sua
composicdo, em parte pela imprevisibilidade de algumas harmonias e dindmicas
como é o exemplo do piano subito do compasso 284 ou mesmo o piano subito logo
ap6s um crescendo do compasso 281 (ver Ilustracdo 9).

VT ese? » s s
s . Hrutti , Solo.
Dy » i #/ ! : g ===
of of dim PP

Ilustracgdo 9 - Excerto do Concerto n.2 4 onde se verifica a existéncia de piano subito nos compassos 281 e 284.

Outras indicagdes dindmicas foram afetadas também pela sua
imprevisibilidade, mas também devido a incorreta distribui¢do do arco, caso dos
compassos 119 a 122 (ver Ilustragdo 10).
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Ilustracdo 10 - Excerto do Concerto n.2 4 onde se verifica a exigéncia de uma cuidada distribui¢do do arco
para ndo comprometer a dinamica.

Tratando-se esta ainda do periodo Classico, as dinamicas ndo tinham um
volume estabelecido, deveriam ser interpretadas tendo em conta o papel que cada
parte exerce na orquestracao. Assim sendo, as indicacdes de pianissimo e piano
representam volumes e tipos de som diferentes quando estavam escritas num tutti
orquestral ou sob um solo do piano. Foi pedido no ensaio pelo Maestro Francesco
la Vecchia que os pianos e pianissimos dos tuttis tivessem mais volume e
intensidade, enquanto os mesmo escritos sob um solo do piano deveriam ser mais
“introspetivos”, discretos e com um menor volume de som. No entanto, devido a
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preocupacdo em relacdo a parte, a disponibilidade para ouvir e adaptar-se ao naipe
em que se esta inserido, ou acompanhar ou reforgar as partes dos outros naipes,
como os primeiros violinos nos compassos 50 a 55 ou o oboé nos compassos 30 a
34, diminui, e a qualidade da execuc¢ao é assim afetada.

vin. I

)
vin. 11 !

Ilustracdao 11 - Excerto do Concerto n.? 4 onde se verifica que os segundos violinos reforcam o tema dos
primeiros violinos a distancia de uma oitava inferior.
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Ilustrac¢do 12 - Excerto do Concerto n.? 4 onde se verifica que os segundos violinos acompanham o tema do
oboé.

A execucdao do segundo andamento em ensaio denunciou situa¢des de
imprecisao nos ataques, uma vez que todas as cordas tocam o mesmo tema em
unissono. Apesar de ter lido a parte, ndo houve disponibilidade da minha parte
para manter o contacto visual com o chefe de naipe, o concertino ou o maestro
durante mais que duas ou trés notas. Esta incapacidade dificultou também a
colocagdo do arco nas mesmas regides dos lideres, impossibilitando a
uniformidade do som.

A preparacao do terceiro andamento foi feita a uma velocidade demasiado
lenta para a velocidade de execugao no ensaio. No entanto, erros cometidos em
passagens semelhantes que surgiam ao longo do andamento deveram-se a uma
falta de flexibilidade do brago direito, demasiado tenso e com movimentos
demasiado grandes, provocando descoordenacao entre arco e mao esquerda em
passagens como nos compassos 41 a 52 (ver Ilustragdo 7).

Trabalho Pos-ensaio

Em consequéncia dos problemas detetados no primeiro ensaio, foi
necessario reestruturar o método de estudo. Em primeiro lugar era necessario
aprofundar o estudo no sentido de conhecer melhor a parte de segundos violinos -
passagens mais problematicas - e, depois, as restantes partes da orquestra, em
particular a do piano solista. Procedi entdo a audicao mais atenta de gravacoes de
referéncia desta obra. Atualmente, o acesso a gravacdes de referéncia do
repertério orquestral € muito mais rapido e facil, em particular através de websites
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como YouTube.com, o que permite aos musicos atuais o contacto com obras antes
pouco acessiveis, e também ver como executam orquestras e instrumentistas de
referéncia, tendo em especial atencao arcos e dedilhagdes.

Tendo em conta o papel de acompanhamento que a parte de segundo
violino desempenha na obra foi realizado também um trabalho de adaptacao das
dinamicas. Neste contexto serviu a informacgao recolhida em literatura como o The
Cambridge Companion to the Violin editado por R. Stowell (1992) e The Art of
Practicing the Violin de R. Gerle (1985). O primeiro alerta para o facto de que o
individualismo tem de ser de todo posto de parte pelo musico de orquestra, e que o
seu pianissimo tem muitas vezes de se tornar quase inaudivel para que se ajuste ao
som do naipe e da orquestra no seu todo. Ja no segundo, R. Gerle (1985) lembra as
inumeras possibilidades de utilizacao do arco, e que para cada qualidade de som
existem varias possibilidades, apesar de se tratar de um trabalho dificil de ser
praticado individualmente por ser de uma natureza menos concreta e mais
estética. Assim, o trabalho foi feito tendo em conta a posicao e distribui¢cdo do arco
(ver Ilustragoes 13 e 14).
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Ilustracdo 13 - Excerto do Concerto n.2 4 onde o maior cuidado se concentrou na colocagdo do arco na corda
nos compassos 6 a 9 devido ao staccato.
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Ilustracdo 14 - Excerto do Concerto n.2 4 onde o maior cuidado se concentrou na distribuicdo do arco nos
compassos 105a 111.

No segundo andamento foi realizado um trabalho, ndo s6 de precisao
ritmica - colocando o metrénomo numa unidade de tempo menor (ver Ilustracdo
15), mas também de memorizacao da parte, permitindo a execu¢do quase integral
dos tuttis mantendo o contacto visual com os lideres e o maestro. Este trabalho
permitiria, ndo s6 a uniformidade de movimentos e ritmo mas também do som.
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Andante con moto
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Ilustracdo 15 - Exercicio que demonstra a estratégia utilizada para preservar a pulsacdo na passagem inicial
do segundo andamento do Concerto n.? 4.

Para o terceiro andamento foi desenhado um trabalho mais técnico. O
trabalho de coordenacao entre arco e mao esquerda revelou-se o maior problema,
apesar do trabalho de correcao realizado anteriormente (ver Ilustracdo 8). Mais
uma vez, o livro The Art of Practising the Violin, aliado a observagdo atenta no local
de ensaio permitiram tirar outras conclusodes. R. Gerle (1985) sugere o estudo de
passagens complexas tanto rapido como lento:

0 tempo em que a passagem deve ser tocada, a velocidade em que os movimentos devem
ser executados, sdo elementos essenciais e especificos da técnica que envolve a performance.

Isto tem de ser tido em conta numa fase inicial quando as arcadas e dedilhag¢des sdo
escolhidas, de outra forma elas nado resultardo mais tarde. Depois de estas arcadas e dedilhagdes
serem assimiladas pelo estudo lento, a passagem, e toda a peca, devem ser estudadas
novamente no tempo final de forma a aprender os movimentos fisicos apropriados e impulsos a
velocidade apropriada*¢ (GERLE, 1985, pp. 14-15).

Apesar de ter executado a passagem apos um processo longo de execugao a
velocidades gradualmente maiores durante o estudo, os movimentos que eram
feitos em velocidades lentas eram demasiado amplos para velocidades elevadas,
tanto no bracgo direito como nos dedos da mao esquerda. Outra questao que teve
de ser revista foi a das dedilhac¢oes. As dedilha¢des da passagem dos compassos 41
a 52 teve de ser revista tendo em conta outra questdo apontada por R. Gerle
(1985), a de que as dedilhagdes em passagens rapidas devem evitar mudancas de
corda apenas por uma nota (ver Ilustracao 16).

46 Citacdo original: The tempo in which a passage has to be played, the speed with which any of the
motions has to be executed, are essential and specific elements of the technique involved in its
performance. This has to be taken into account in the very early stages when bowings and fingerings
are chosen, otherwise they will not work later. After these bowings and fingerings have been solified by
slow practice, the passage, and the whole piece, have to be practised again in the final tempo in order
to learn the appropriate physical motions and mental impulses at their proper speed.
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Ilustracdao 16 - Excerto do Concerto n.? 4 onde se verificam as duas possibilidades de dedilhacdo sendo que
inicial (a verde/por baixo) revelou-se menos eficaz que a final (a azul/por cima).

4.1.2 - Concerto para Piano e Orquestra n. ° 5 de Ludwig van Beethoven

Primeira Leitura

A leitura do Concerto para Piano e Orquestra n.2 5, op. 73 em mi bemol maior
seguiu a mesma linha da obra anterior, mas apresentou maior exigéncia, ndo sé
técnica, mas também musical e de leitura. Nesta leitura foi aplicada uma nova
estratégia no sentido de ter uma perce¢do mais objetiva do trabalho a realizar. Esta
consistiu em ler a obra, em simultdneo com uma gravacdo em video da mesma
parte. Esta estratégia permitiu, ndo so a leitura na velocidade de performance final,
mas também uma consciencializacdo mais imediata de varios aspetos da
performance que estdo implicitos na parte e que estao ligados a orquestragdo.
Talvez a maior vantagem terd sido a selecdo imediata, durante a leitura das
passagens a trabalhar, uma vez que, muitas vezes, passagens mais delicadas ou

complexas nao sdo imediatamente detetaveis.

O primeiro andamento, Allegro, assemelha-se ao primeiro andamento do
Concerto n.? 4 ao nivel dos cuidados a ter com volumes e qualidades de som, bem
como a imprevisibilidade ao nivel das transicdes dos temas e harmonias que
caracterizou a obra de L. van Beethoven na sua época. Segundo D. Grout e C. Palisca
“dir-se-ia que o singular e o original eram o principal objectivo das suas
composicdes” (GROUT & PALISCA, 2005, p. 554).

Este andamento contém muitas destas “mudancas frequentes e ousadas”,
sendo geralmente reforcadas com mudancas subitas da orquestracdo, das
dindmicas ou do ritmo. Esta imprevisibilidade é clara em situagcdes como a
mudanga de ritmo do compasso 253 para o 254 ou a conclusdo interrompida no
compasso 377 (ver llustracoes 17 e 18).

g ======

Ilustrac¢do 17 - Excerto do Concerto n.2 5 onde se verifica a existéncia de um piano subito que coincide com a
entrada do piano solista.
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Ilustracdo 18 - Excerto do Concerto n.2 5 onde se verifica a suspensdo stubita com um siléncio no lugar da
resolucdo do tema.

0 segundo andamento, Adagio un poco moto, representou outro cuidado, o
acompanhamento de um longo solo em piano, e adapta¢do ao som e interpretacao
do solista, como é o caso dos compassos 59 a 77 (ver Ilustracao 19).
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Ilustracao 19 - Excerto do Concerto n.2 5 onde se verifica uma parte da longa linha melédica executada pelas

", -
- E"EE'\‘E‘;E h EEE“'EE :i E;gﬁll‘ir\:‘\E\.“E'ﬁ

madeiras e acompanhada pelo piano solista e pelas cordas.
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Neste caso as madeiras partilham um longo solo em que, para manter o
interesse estético da musica, a dinAmica nio deveria ser estatica. Deste modo, o
acompanhamento das cordas teve de adaptar-se continuamente ao volume e
tempo dos solistas.

O terceiro andamento, Rondo - Allegro ma non troppo, apresentou
dificuldades essencialmente ao nivel da velocidade da execugdo e coordenacado de
arco e mao esquerda. Neste, defini as dedilhacdes tendo em conta, desde logo, a
velocidade final. Procedi de seguida ao estudo com diferentes ritmos como ja havia
feito anteriormente no estudo de outras passagens, tendo também em conta a
distribuicao do arco a ser aplicada, tanto pela velocidade como pelas indica¢des de
sforzando em passagens rapidas como nos compassos 30 a 32 (ver Ilustragdo 20).

Ilustracdo 20 - Excerto do Concerto n.2 5 onde se verificam passagens rapidas com vdarias indicagdes de
sforzando que condicionam a distribui¢do do arco.

Primeiro Ensaio

Em situacdo de ensaio, o primeiro andamento foi particularmente bem-
sucedido. A leitura e estudo com o apoio de grava¢des de video alertaram-me para
as imprevisibilidades da parte em termos de dindmicas e ritmo. Apenas os
compassos 488 a 496 tiveram de ser memorizados, uma vez que as suspensoes ai
escritas exigiam disponibilidade para manter o contacto visual com o maestro (ver
[lustragao 21).
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Ilustracdo 21 - Excerto do Concerto n.? 5 onde se verifica a existéncia de varias suspensdes cuja duragdo
dependia apenas do maestro e solista.

O ensaio do segundo andamento apenas refor¢ou a importancia do cuidado
a ter em passagens de acompanhamento e a versatilidade com que este deve ser
executado.
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No terceiro andamento surgiram dificuldades relacionadas com as varias
passagens mais dificeis e mais técnicas ao nivel da velocidade e coordenacao. O
estudo com ritmos, apesar de ja consciente dos cuidados a ter para a execu¢do na
velocidade de performance, continua a nao ser suficiente em situacdo de ensaio.
Uma das passagens a criar maiores problemas foi a do compasso 34 pela
descoordenacgdo entre mao esquerda e mao direita (ver Ilustragdo 20).

Trabalho Pos-ensaio

Apds o primeiro ensaio poucas corre¢des foram necessarias relativamente
ao primeiro e segundo andamento. No caso do segundo, no entanto, foi util a
leitura do livro The Cambridge Companion to the String Quartet também editado
por R. Stowell (2003). Neste livro, o violoncelista David Waterman, fundador do
Endellion Quartet e professor no Chamber Studio em Londres, refere quao
importante e influente pode ser a parte de acompanhamento:

0 acompanhamento é uma arte em si mesmo. Embora nunca possa sobrepor-se as linhas
principais, o0 acompanhamento precisa por vezes de refor¢ar e juntar-se plenamente a essas, e
por vezes de manter-se apatico e insensivel as emoc¢des que o rodeiam. Existem também
ocasides em que aquela que é claramente uma linha de acompanhamento, da o maior contributo
para estado de espirito da obra, talvez por estar fora do caracter da melodia ou o material
motivico que acompanha (...)47 (STOWELL, 2003, p. 106).

Quanto ao terceiro andamento, o trabalho centrou-se em passagens de
maior exigéncia técnica. Para o aperfeicoamento destas passagens foi utilizada
como estratégia o estudo da escala correspondente a tonalidade do andamento.
Apesar de se tratar de uma tonalidade de facil leitura, o estudo da escala permitiu
focar-me no movimento da mao esquerda em passagens como a do compasso 34
(ver Ilustragdo 22).
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Ilustracido 22 - Excerto do Concerto n.2 5 onde se verificaram dificuldades de coordenacao pela velocidade da
execuc¢do do andamento.

No livro Das Skalensystem de Carl Flesch (1987), o autor do prefacio, Max
Rostal, reforca a importancia do estudo de escalas ao longo de toda a vida dando o
exemplo de violinistas como Jasha Heifetz ou Eugene Ysaye que estudaram escalas

47 Citacdo original: Accompanying is an art in itself. Whilst never overshadowing the main lines, the
accompaniment needs sometimes to support and join in fully, and sometimes to remain po-faced and
unmoved by the surrounding emotions. There are also occasions when what is clearly an
accompanying line makes the largest contribution to the mood, perhaps by being out of character with
the melodic or motivic material it is accompanying (...)
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toda a vida para preservar a sua qualidade técnica ou como inspiracao na
composicao de obras e arranjos para o instrumento. Nesta situagdo em particular,
adaptei a escala de si bemol maior para suprir uma passagem menos confortavel
violinisticamente, executando o seu esquema sucessivamente ao longo da escala
(ver Ilustragdo 23).

Ilustracdo 23 - Exercicio que exemplifica como foi estudada a passagem da Ilustragao 17.

4.2 - Obras sinfonicas

Do trabalho realizado ao nivel do repertério puramente sinfénico, foram
escolhidas para analise a Sinfonia n.? 5 de D. Schostakovich e o Poema Sinfénico
Don Juan de R. Strauss.

4.2.1 - Sinfonia n.° 5 de Dmitri Schostakovich

A Sinfonia n.2 5 op. 47 composta em 1926 “fez a entrada” de Dmitri
Schostakovich “na cena musical internacional aos 19 anos” (GROUT & PALISCA,
2005, p. 705):

A 52 Sinfonia, dada a sua atmosfera de optimismo, o tom comunicativo, e o finale
turbulento, foi considerada por alguns autores como uma concessdo ao realismo socialista
exigido pelo Partido Comunista, mas ndo deixa de ser, sob todos os pontos de vista, uma obra-
prima de composi¢do sinfénica, fiel a arquiectura tradicional do género e dotada de um vigor e
grandeza raramente atingidos no nosso século (GROUT & PALISCA, 2005, p. 705).

O estilo muito proprio de D. Schostakovich assimila os conhecimentos e
influéncias de compositores alemdes como G. Mahler e P. Hindemith, e a tradicdo
russa vinda de P. I. Tchaikovsky. Esta sinfonia é, no entanto, bastante classica na
sua forma e mesmo na distribuicao das vozes. O facto de muitas vezes, dentro de
uma orquestracdo rica em que quase toda a orquestra toca, o nimero de vozes ser
reduzido torna explicitas as vozes mais importantes e as de acompanhamento.

A leitura da obra foi realizada com metrénomo devido ao facto de a parte
conter varias indicacdes metronémicas ao longo de cada andamento com
mudangas de velocidade bastante ligeiras. O processo inicial manteve-se o mesmo:
execucdo completa de um andamento, seguida de uma abordagem as passagens
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mais complexas tecnicamente. O estilo de execucdo foi definido ndo s6 pelos
conhecimentos de historia da musica relativos a obra e ao compositor, mas
também pelo facto de ja ter executado uma obra completa do mesmo compositor
de 1960 e também muito caracteristica do seu estilo em musica de camara -
Quarteto de Cordas n.° 8 op. 110. Assim, para uma interpretacdo base na
preparacdo da parte, o som deveria ser estavel, os ataques muito claros, o ritmo

muito preciso e as acentuagdes bastante evidentes.
Primeira Leitura

O inicio do primeiro andamento, Moderato, demonstra a necessidade de
precisao ritmica devido a alterndncia entre notas longas (seminima ligada a
colcheia duplamente pontuada) e notas muito curtas (fusa). Apresenta também a
dificuldade das articulagbes entre notas curtas em staccato e notas longas
acentuadas (ver Ilustracao 24). Esta situagdo implicou um trabalho focado na boa
execucao dos acentos nas diferentes partes do arco.

Moderato 2]

"-l-—‘ : Sl —_—— =
= - | ?} .. ! :
! v 1 e & r - J - 3 e * r
¥ f TS B ROWE VY ey ¢ 339
dim.

Ilustracdo 24 - Excerto da Sinfonia n.? 5 onde se verifica a alternancia entes notas longas e notas curtas com
articulagdes muito claras.

Apés a audicao atenta de uma gravacao de referéncia da obra, foi possivel
prever as dificuldades que poderiam surgir em termos de articulacao ao longo do
andamento, mas também em termos de acompanhamento. Um desses momentos
situa-se entre os compassos 17 e 32 onde apenas tocam os naipes de primeiros e
segundos violinos, sendo que os papéis sdo bastante claros na sua importancia, foi
tido entdo um especial cuidado no nivel de som em que seria executada esta
passagem (ver Ilustracao 25).
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Ilustragdo 25 - Excerto de Sinfonia n.2 5 onde se verifica com clareza o papel das partes de violinos e violas na
orquestracao.

A segunda parte do andamento apresenta um carater diferente e, portanto,
diferentes questdes técnicas. A primeira questao foi a mudanca de andamento para
uma velocidade superior (Allegro non troppo) e as muitas alteracoes a tonalidade.
O facto de a dindmica ser sempre em fortissimo poderia comprometer a qualidade
e clareza do som, clareza das articulagdes, coordenagcdo de maos e tempo. A
tendéncia na execucdo de uma longa passagem em fortissimo é, geralmente, a de
gerar maior tensdo nos musculos de ombros e bragos, uma vez que aumenta
consideravelmente o ndmero e amplitude dos movimentos e a necessidade de
maior pressdo do indicador direito para manter a clareza e precisao. Esta
tendéncia pode nao sé bloquear os movimentos em passagens mais rapidas,
levando a descoordenacdo entre mao esquerda e braco direito, mas também
provocar um som desagradavel devido ao excesso de pressdo e ao bloqueio das
articulagdes do braco e da mao do arco. Y. Menuhin (1976) enfatiza veemente a
questdo do excesso de pressao:

Pressdo como tal ndo deve ser interpretada simplesmente como pressdo vertical. Isto
apenas iria esmagar a corda e impedi-la de vibrar. O objetivo do arco pressionar a corda é o de
puxar a corda para fora da sua posi¢do média e imdvel, ao mesmo tempo permitindo que ela
regresse e ondule, vibrando entre posicdes de ambos os lados do meio. Se for pressionado
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verticalmente apenas esmagaras o som. O objetivo de puxar a corda é dar-lhe uma amplitude de
vibracdo o mais vasta possivel*8 (MENUHIN & PRIMROSE, 1976, pp. 66-67).

Ja . Galamian (1998) centra-se mais na questdo do bloqueio das
articulagdes (ombro, cotovelo, pulso e dedos direitos):

Uma causa frequente do som tenso é um bloqueio no arco em que os dedos indicador e
médio sustém-no demasiado perto das pontas. Este bloqueio, nas dindmicas fortes, requer uma
dose extra de pressdo muscular e, portanto, tem um efeito tensor sobre as articulacdes. Neste
caso o arco deveria colocar-se mais no interior da mdo, com os dedos em contacto com a
madeira, mais afastados das unhas e mais perto das articulagdes médias*® (GALAMIAN, 1998, p.
89).

No segundo andamento, Allegretto, a indicagdo marcato no inicio do
andamento indicia uma articulacdo precisa e curta, testando mais uma vez a
coesdo do naipe. A escolha da melhor parte do arco a utilizar é importante, sendo
que, ao longo deste andamento, a parte inferior (mais proxima do taldo) seria
preferencial pela sua proximidade da mao, permitindo maior flexibilidade e
precisdo. Este andamento apresenta também técnicas menos comuns na musica
orquestral como o sdo os glissandos, os trilos e os pizzicatos. Os glissandos dos
compassos 60 e 61 ndo representaram uma dificuldade sendo que a técnica
aplicada, ja por experiéncia na execucdo de outras obras anteriormente e
aconselhamento junto de professores, foi a execucao do glissando apenas na corda
14 (ver Ilustracao 26).

Ilustrac¢do 26 - Execucdo dos glissandos dos compassos 60 e 61 da Sinfonia n.2 5.

Apesar de a escrita indicar um glissando completo da oitava entre o mi4 e o
mi3>Y, a sua execugdo comprometeria consideravelmente a afinacdo e a qualidade

48 Citacdo original: Pressure as such must not be interpreted simply as vertical pressure. This would
only crush the string and prevent it from vibrating. The object of the bow drawn over the string is to
pull the string away from its middle immobile position, at the same time allowing it to return and
undulate, vibrate between positions on either side of the middle. If it is pressed down vertically you
simply crush the sound. The object of pulling the string is to give it the widest possible amplitude of
vibration.

49 Citacao original: Una causa frecuente del sonido tenso es una presa sobre el arco en la que los dedos
indice y segundo sostienen éste demasiado cerca de las puntas. Esta presa, en las dindmicas fuertes,
requiere una sobredosis de presion muscular y, por lo tanto, tiene un efecto tensor sobre los muelles.
En tal caso el arco deberia sujetarse mds en el interior de la mano, con los dedos en contacto con la
madera, mds lejos de las ufias y mds cerca de las articulaciones medias.

50 0 nimero indica o indice/altura da nota.
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do som, uma vez que o glissando teria de ser executado na totalidade na corda ré.
Os trilos criaram algumas dificuldades por se tratar de trilos com pouca duragdo
(uma seminima), o que implicava que o movimento fosse rapido para que fosse
percetivel e ndo afetasse o tempo ou articulagdo. Também foi utilizado golpe de
arco fouetté, proposto por I. Galamian:

0 golpe de chicote ou fouetté deriva do detaché acentuado, mas aqui o acento produz-se
levantando rapidamente (e muito pouco) o arco da corda e pousando-o de novo brusca e
energicamente (...) Outra utilizacdo caracteristica deste tipo de golpe de arco é a acentuagio de
trilos breves>! (GALAMIAN, 1998, p. 97).

Por ultimo, os pizzicatos criaram problemas pela velocidade do andamento.
Foi necessario o seu estudo em andamentos mais lentos aumentando a sua
velocidade gradualmente.

O terceiro andamento, Largo, ndo se revelou particularmente complexo de
leitura, muito devido a velocidade. Apresentou, no entanto, a particularidade de
um divisi para todo o andamento na parte de segundos e primeiros violinos, sendo
que cada naipe se dividiu em duas vozes muito diferentes. Esta técnica orquestral
aumenta a densidade da orquestracao, no entanto, reduz o impacto sonoro de cada
voz uma vez que é executada por menos instrumentistas. Uma outra
particularidade mais notavel é o facto de o andamento se iniciar com um solo do
segundo divisi dos segundos violinos, situagdo que implicou a quase memorizagao
do inicio do andamento. O principal cuidado que a leitura exigiu foi em passagens
com orquestracdo muito reduzida e que expunham muito a afinacdo dos violinos
em registos muito agudos como os compassos 167 a 174 (ver llustracao 27).

51 Citacdo original: El golpe en fusta o fouetté deriva del détaché acentuado, pero aqui el acento se
produce levantando rdpidamente (y muy poco) el arco de la cuerda y bajdndolo de nuevo brusca y
enérgicamente. (...) Otra utilizacién caracteristica de este tipo de golpe de arco es la acentuacion de
trinos breves (...)
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Ilustracdo 27 - Excerto de Sinfonia n.2 5 onde se verifica uma passagem do divisi superior dos segundos
violinos num registo agudo e exposto na orquestragao.

Uma outra questao foi a distribuicdo do arco; uma vez que se trata de um
andamento lento e com muitas notas longas, a execucdo das dindmicas implicava
uma distribuicdo do arco adequada e bem executada especialmente nos
crescendos onde a velocidade mal calculada do arco pode obrigar o executante
quase a parar de tocar ou mesmo a ter de reposicionar o arco. Para reforgar as
dinamicas e a qualidade do som nestas passagens foi dada especial aten¢do a forma
como era utilizado o vibrato.

Esta técnica violinistica é, segundo Waterman, “de todos os fatores que
influenciam a qualidade do som nas cordas, o mais decisivo e o mais diretamente
relacionado com a personalidade do executante”>2 (STOWELL, 2003, p. 139). A
utilizacdo desta técnica em orquestra € importante mas deve ser bem aplicada,
uma vez que a sua utilizagdo em demasia pode afetar a afinacdo do grupo. Assim
sendo, I. Galamian (1998) prop6s uma regra que se tornou tradicional na execuc¢ao
orquestral pelo seu resultado e pela facil aplicagdo: “no geral, o vibrato tera que se
adaptar a dinamica do arco, sendo mais intenso e amplo em forte e mais ténue,
contido e lento em piano”>3 (GALAMIAN, 1998, p. 56). Este conceito foi aplicado no
inicio do terceiro andamento (ver Ilustragao 28).

Outros fatores fazem parte da busca da boa qualidade do som em piano
desde a pressdo dos dedos da mao esquerda a quantidade de cerdas do arco que
estdo em contacto com a corda. Estas técnicas sdo mais ou menos intuitivas
dependendo especialmente da experiéncia do executante, mas s6 adquirem valor

52 Citagdo original: Of all the factors which influence tone quality in string instruments, vibrato is the
most decisive and the most closely related to the player’s personality.

53 Citacdo original: En general, el vibrato tendrd que adaptarse a la dindmica del arco, haciéndolo mds
intenso y amplio en el forte y mds tenue, restringido y lento en el piano.
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efetivo através de uma atitude vigilante do musico que deve selecionar
constantemente o melhor e evitar o pior”>* (STOWELL, 1992, p. 104).
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Ilustracdo 28 - Excerto de Sinfonia n.2 5 onde se verifica onde se deve executar o vibrato ou ndo e onde as
dindmicas (crescendos e diminuendos) indicam as variacdes na rapidez e amplitude do vibrato.

A leitura do quarto andamento, Allegro non troppo, exigiu maior trabalho na
leitura devido a sua velocidade. A liberdade do brago direito para alternar entre
ritmos mais articulados e com o arco mais fora da corda e passagens curtas com
mais notas, ou mesmo variar entre staccato (ou spiccato quando a velocidade o
exigia) e legato era essencial em momentos como os compassos 31 a 37 (ver
[lustragdo 29).

54 Citacdo original: Naturally, such information is of limited value without a vigilante attitude on the
part of the player, who must constantly select the good and reject the bad.
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Ilustracdo 29 - Excerto de Sinfonia n.? 5 onde se verificam as articulagdes mais comuns neste andamento
como acentos e ligaduras, sendo que as restantes notas seriam em staccato/spiccato.

Esta passagem foi estudada lentamente e repetida varias vezes aumentando
progressivamente a velocidade. A sua escrita cromatica e repetitiva criou maiores
problemas de leitura, o que exigiu a escolha cuidada da dedilhacdo a utilizar e a sua
memoriza¢do, ndo propriamente por se tratar de uma passagem com muitas
mudancas de posicdo mas para permitir uma boa articulacdo dos dedos da mao
esquerda. Foi também utilizado o estudo com ritmos variados.

Primeiro Ensaio

Em situacdo de ensaio, o inicio do primeiro andamento foi bem-sucedido ao
nivel ritmico. No entanto, a articulacdo da passagem inicial (ver Ilustracdo 24) nao
foi perfeitamente clara, especialmente quando o acento da nota curta era na parte
superior do arco (ponta). Também o nivel de som ndo estava devidamente
equilibrado dentro do naipe nas notas longas, situacdo que se deveu em parte a
distribuicdo mal calculada do arco e vibrato nao continuo. Estas duas situacdes
tornaram-se particularmente evidentes nos compassos 217 a 252 onde a passagem
se prolonga por mais tempo, a maior velocidade, em fortissimo e exigindo ainda
maior clareza na articulagdo (ver Ilustracao 30).
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Ilustracao 30 - Excerto de Sinfonia n.2 5 onde se verifica a necessidade de uma articulagdo clara e precisa
durante uma longa passagem.

Esta passagem criou problemas também de afinacdo, questdo que,
curiosamente, se justifica pela imprecisao da articulacdo entre todos os elementos
dos naipes. Relativamente as entradas houve apenas a apontar a entrada dos
segundos violinos no compasso 12 onde o naipe devia estar atento a ultima nota
dos primeiros violinos que, por ser curta, tornava a entrada mais hesitante (ver
[lustragdo 31).
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Ilustracao 31 - Excerto de Sinfonia n.2 5 onde os segundos violinos devem ter grande cuidado com a entrada
precisa com os primeiros violinos imediatamente depois de uma nota muito curta.

Em termos de acompanhamentos, duas passagens revelaram-se mais
exigentes. A primeira, entre os compassos 17 e 41 (ver Ilustracdo 25) onde o solo
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do naipe de primeiros violinos é acompanhado apenas pelos naipes de segundos
violinos e violas. Esta situacao obrigou a uma constante adaptacdao a dindmica,
frase e qualidade do som. A segunda passagem situa-se entre os compassos 50 e
70, onde o naipe de segundos violinos ndo s6 se devia adaptar ao tempo e dinamica
dos primeiros violinos como tinha de proporcionar-lhes uma afinacao estavel, uma
vez que se tratavam de registos muito distantes (ver Ilustracdo 32).
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Ilustracdo 32 - Excerto de Sinfonia n.2 5 onde se verifica a necessidade de os divisi dos segundos violinos
darem seguranga aos primeiros que tocam num registo muito agudo.

Por ultimo, os ritardandos, apesar de bastante intuitivos, obrigaram sempre
ao contacto visual com o maestro. Nesta questdo, a audicdo de gravacdes de
referéncia permitiu uma perce¢do mais abrangente de como seriam os ritardandos.

0 segundo andamento apenas criou problemas nos pizzicatos uma vez que a
sua execucdo em forte e a grande velocidade torna-se dificil com o polegar
encostado ao ponto®S, limitando os movimentos. Assim, tive de mudar a minha
execucdo de imediato, retirando o polegar e deixando a mao direita mais livre para
realizar movimentos mais rapidos. Esta estratégia foi, até certo ponto, eficaz
porque possibilitou uma execucdo mais clara das dinamicas e articulagdes, no
entanto, tornava o regresso da mao a corda menos seguro por nao haver um ponto
de apoio.

55 Ponto - Parte do violino sobre a qual passam as cordas e onde se colocam os dedos para executar
determinada nota. Também chamado de escala ou tasto.

78



O Estudo Individual do Violinista de Orquestra

O terceiro andamento decorreu com bastante seguranca de leitura, mas
exigiu grande cuidado na afinagdo e qualidade de som, isto porque, apesar de todo
o trabalho de preparacdo individual, o ensaio é sempre um exercicio continuo de
adaptacdo ao som que o grupo produz. Passagens com grande densidade
harmonica e orquestral (com muitas vozes diferentes uma vez que as cordas
executavam em divisi) colocavam a prova a afinacao e a homogeneidade do som da
orquestra. A adaptacgao foi feita sempre ao parceiro de estante em primeiro lugar,
depois ao naipe e s depois a restante orquestra. Outra questdo deste andamento
foram os tremolos. Esta técnica pode ser muito fatigante quando se prolonga por
muitos compassos e numa dinamica forte uma vez que exige do braco direito
(arco) um movimento rapido e continuo. Um exemplo sdo os compassos 120 a 134
em que a voz superior estd continuamente em tremolo e em fortissimo, o que
obriga a aumentar o movimento (ver Ilustragdo 33).
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Ilustracdo 33 - Excerto de Sinfonia n.2 5 onde se verifica passagem longa em tremolo no divisi superior que
deve depois reforgar o divisi inferior no 142 também em tremolo.

A leitura do quarto andamento em ensaio deu-se com relativa fluidez pela
boa preparacdo das passagens tecnicamente mais complexas. As principais
dificuldades prenderam-se apenas com as articulagdes e mudangas bruscas de
dindmica, como a do compasso 56 para o compasso 57, e o accelerando seguinte
que, sendo acompanhado de crescendo, exigia um aumento da quantidade e de
pressdo do arco em simultaneo com o aumento da velocidade de execu¢do (ver
[lustracdo 34).
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Ilustracdo 34 - Excerto de Sinfonia n.? 5 onde se verifica um crescendo até forte acompanhado por
accelerando.

Trabalho Pos-ensaio

Tornou-se necessario definir uma estratégia para evitar problemas de
articulacdo de arco e mao esquerda especialmente para o primeiro andamento. A
estratégia passou por estruturar um exercicio de aquecimento a realizar
imediatamente antes do inicio de cada ensaio que abrangesse as dificuldades
individuais mais comuns ao longo da sinfonia: articulacdes e precisdo no arco e
articulacdo de dedos de mdo esquerda especialmente em passagens cromaticas, e
qualidade de som em arcadas longas e variagdes de vibrato por outro.

Tendo em conta que o aquecimento nao deveria ser muito demorado nem
demasiado desgastante, apliquei o exercicio 5 do Das Skalensystem de C. Flesch na
tonalidade de Ré menor com particular atencao nas escalas cromaticas (FLESCH,
1987, pp. 16-17). A escolha desta tonalidade deveu-se ao facto de o ultimo
andamento estar nesta tonalidade e de a articulacao proposta para esta tonalidade
ser a mais indicada, uma vez que alterna entre a utilizacao do arco todo e as pontas
do arco. O sucesso da aplicagao deste aquecimento deu-se nao s6 pela simples
execucdo dos exercicios, mas da constante avaliacdo da qualidade do inicio de cada
nota (ataque). Quanto ao segundo grupo de problemas foi utilizado o exercicio n.2
2 11 do livro Violin Studies: School of Bowing Technique de Otakar Sev¢ik (SEVCIK,
2003, p. 4). A execugdo regular destes exercicios permitiu uma maior estabilidade
do braco direito em arcadas longas.

Relativamente ao segundo andamento, a dificuldade dos pizzicatos foi
minimizada, adotando como estratégia a reducdo dos movimentos do brago
direito, mantendo a mao livre (sem o polegar encostado ao espelho) mas sempre
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préoxima da corda mesmo em forte, reduzindo a margem de erro no regresso do
dedo a corda.

Esta sinfonia, apesar de ser um exemplo do repertdério para a grande
orquestra sinfénica, implica um trabalho muito semelhante ao da musica de
camara, ja que o numero de vozes € relativamente reduzido. Um exemplo disso sdo
os compassos 121 a 129 do terceiro andamento em que o tema é executado por
violinos, violoncelos, oboé, requinta, fagote e glockenspiel, trés instrumentos de
timbre e técnica muito diferentes que se devem fundir num mesmo som sobre um
acompanhamento de tremolos dado pelos outros instrumentos (ver Ilustracao 35).
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Ilustracido 35 - Excerto da Sinfonia n.2 5 onde se verifica o tema que é partilhado por instrumentos de cordas
(violinos e violoncelos), de sopros (oboé, requinta e fagote), e percussao (glockenspiel).

O quarto andamento foi melhorado seguindo a mesma estratégia acima
definida para o primeiro andamento, obtendo resultados qualitativos semelhantes.

4.2.2 - Poema Sinfonico Don Juan de Richard Strauss

O Poema Sinfénico Don Juan, op. 20 de Richard Strauss foi composto em
1889, e foi uma das primeiras grandes obras deste compositor pds-romantico que
deu continuidade e levou ao seu climax a tradicdo orquestral sinfénica do
romantismo alemdo. No entanto, genialidade desta obra deve-se particularmente a
orquestracao harmonicamente muito préoxima de Wagner, mas com “uma energia,
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mesmo uma graciosidade, de figuracdo ritmica”>¢ muito pessoais (CROCKER, 1986,
p. 474). Uma das particularidades da obra de R. Strauss é o convivio entre ritmos
enérgicos e livres e uma orquestracao densa e grandiosa, o que levou mesmo a que
este compositor fosse satirizado na sociedade, mas sempre respeitado. Um ultimo
aspeto da sua obra, e justificagdo para a elevacdo quase subita da dificuldade
técnica das partes (especialmente em relacdo a J. Brahms), foi o facto de no final do
século XIX se estarem a estabelecer as inova¢des na constru¢do dos instrumentos
da orquestra, permitindo uma maior exigéncia por parte deste compositor.

Esta obra tem a particularidade de o seu inicio ser o excerto orquestral mais
frequentemente exigido pelas orquestras sinfénicas de todo o mundo para
audicoes de violino. Este facto deve-se a quantidade e diversidade de elementos
técnicos e musicais que a parte de primeiro violino contém s6 na primeira pagina.
L. Brandolino refere como exigéncias deste excerto arpejos, escalas cromaticas,
mudancgas de posicdo, spiccato e tempo (BRANDOLINO, 1997); mas este exige
também um conhecimento mais ou menos profundo das restantes partes da
orquestra. Este conhecimento é detetavel especialmente pelas pausas e dinamicas.

O estudo deste excerto em anos anteriores para a realizacdo de audi¢gdes em
concursos para orquestras deu-me uma referéncia ao nivel do tempo, dificuldade
técnica e estilo da obra. Ao nivel do tempo, a referéncia aproximada da minima a
oitenta bpm tornou-se quase intuitiva, assim como as oscilagdes que surgem com
maior ou menor amplitude pelas indica¢bes de tranquillo e molto vivo e que eram
comuns no periodo Romantico e Poés-romantico. A nivel técnico, foram
exaustivamente trabalhadas questdes como distribuicdo de arco, a coordenacgao
em passagens especificas como o inicio ou os compassos 23 a 26, a articulacao de
mao esquerda no compasso 6, qualidade de som em fortissimo bem como a boa
articulagdo nos acentos através das variagoes na velocidade do arco nos compassos
9 a 16, a mudanga subita de articulagdo e golpe de arco entre detaché em forte e
spiccato em pianissimo nos compassos 52 para 53 (ver Ilustragao 36).

56 Citacdo original: The harmonic effect of Strauss’s tone poems derives from Wagnerian transport;
still, they have an energy, even a grace, of rhythmic figuration that is un-Wagnerian.
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Ilustracdo 36 - Excerto da parte de primeiros violinos de Don Juan onde se verificam as dificuldades
carateristicas que ddo ao excerto a sua importincia nos concursos para lugares em orquestras como a
coordenacgdo entre mao esquerda (dedos) e bracgo direito (arco), afinagdo, articulacdo, qualidade de som entre
outros.

Relativamente ao estilo, destaca-se o cuidado a ter com as dinamicas: a
existéncia de varios crescendos e diminuendos com dura¢des variaveis; a
relatividade do volume de uma mesma dinamica, tendo em conta o papel da parte,
a orquestracao ou a necessidade de maior clareza ou articulagio; mudancgas
abruptas de dinamicas; constru¢do de uma amplitude dinamica que estabeleca
claramente um ppp, um fff e todos os niveis existentes entre eles utilizando para tal
todas as possibilidades da técnica violinistica (velocidade ou pressdo do arco,
vibrato...).

83



Nuno de Vasconcelos

Primeira Leitura

Tendo em conta a quantidade e diversidade de nuances que seriam
necessarias para a execucdo desta obra a varios niveis - dinamica, contraponto,
orquestracao e articulacao - decidi optar pela leitura da partitura desta obra para
conseguir uma ideia mais abrangente e, ao mesmo tempo, mais pormenorizada das
exigéncias e importancia da parte. Para esta estratégia foi decisiva a sugestdo da
tese de L. Brandolino bem como o aconselhamento de colegas mais experientes da
orquestra.

Entre as principais dificuldades numa primeira leitura da parte contam-se a
velocidade, as irregularidades do tempo, as constantes indica¢des dindmicas, a
complexidade do contraponto e a terminologia em alemao e italiano.

Os violinistas, desde cedo, estao familiarizados com a terminologia musical
italiana, visto que é aplicada em praticamente toda a musica erudita escrita para
indicar tempo, carater, dinamicas e mesmo aspetos técnicos. R. Strauss, aplicando
uma tradicdo que surgira alguns anos antes, manteve as principais indicacoes de
andamento, caracter e dindmicas em italiano, inserindo também terminologia em
alemdo para indicagdes mais especificas como: Die Hdlfte (metade de um naipe das
cordas), einfach (unissono ou simples) ou 3fach getheilt (divisi a 3) (SISSONS,
2013).

As irregularidades no tempo, apesar de sempre indicadas na parte,
revelaram-se uma dificuldade pela sua quantidade e variedade, o que indicava que
o contacto visual com maestro e chefe de naipe teria de ser quase continuo numa
situacdo de ensaio. Apenas a terceira pagina da parte de segundos violinos contém
as indicagdes: poco sostenuto calando, tempo vivo, stringendo, a tempo vivace, un
poco calando, a tempo, poco calando, a tempo, poco ritardando, a tempo ma
tranquilo.

Quanto as dindmicas e contraponto, uma observacao atenta da partitura
deixa entender que estes dois aspetos estdo intimamente ligados nesta obra. Para
identificar um tema, basta, muitas vezes, identificar a parte com a dinamica mais
elevada. Em situagdes onde existe demasiada densidade orquestral, R. Strauss
reforca o tema com mais instrumentos ou faz sobressair os elementos principais
com articulacdes (acentos) ou indica¢des de expressividade (espressivo ou molto
espressivo).

Para melhor exposicao do trabalho realizado, a obra sera dividida em trés
partes: Allegro Molto com Brio, compassos 1 a 194, a tempo, compassos 195 a 470 e
Tempo primo, compassos 455 ao fim.
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A principal dificuldade no inicio revelou-se nos compassos 9 a 16 da parte
de segundo violino que, por se encontrar a dobrar a parte de primeiros violinos a
oitava inferior, se encontrava num registo médio (cordas ré e la) que ndo tem tanta
projecao como o registo agudo da corda mi (ver Ilustracao 37).

Ilustracdo 37 - Excerto de Don Juan onde se verifica o registo médio em que se encontra a parte de segundos
violinos que reforcam o tema dos primeiros violinos a oitava inferior (ver Ilustracao 36).

Assim, para ndo comprometer a qualidade do som, a distribuicao do arco,
bem como a dedilhacao, tiveram de ser definidas no sentido de obter a maxima
projecao possivel (grande velocidade de arco e dedilhagdes preferencialmente nas
posi¢cdes mais baixas), o que implicava mais mudancas de corda que nao deveriam
ser detetadas. Nos compassos 32 a 37 surge uma das passagens que deu a esta
obra o estatuto de excerto orquestral internacional das audi¢des de concursos de
violinos a orquestras, essencialmente pela sua dificuldade técnica ver Ilustragdo
38). No entanto, a andlise da partitura da-nos a nocao de que, apesar desta
demonstracdo de virtuosismo nos violinos e violas, a parte principal encontra-se
no contraponto entre madeiras e trompas, dai que o tempo e dinamica serdo
definidos pelos sopros.
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Ilustragao 38 - Excerto de Don Juan onde se verifica a importancia das madeiras, dos metais e das cordas.

O compasso 53 apresenta outra dificuldade técnica devido ao piano subito
em spiccato que exige um bom dominio técnico do arco, no entanto, esta dinamica
ganha maior for¢a uma vez que s6 um bom piano nos violinos e violas permite a
audicdo da parte principal das flautas e oboés (ver Ilustracao 39).

86



O Estudo Individual do Violinista de Orquestra

Ilustracao 39 - Excerto de Don juan onde se verifica a importancia das partes das flautas, flautim (pic.) e
oboés face aos naipes dos violinos.

Os compassos 92 a 116 apresentam a dificuldade de o concertino estar a
executar um solo em contraponto com os naipes de primeiros e segundos violinos,
somando a estes 0 acompanhamento de madeiras, trompas, harpa, violoncelos e
contrabaixos (ver Ilustracgdo 40).

cb.

Ilustracao 40 - Excerto de Don juan onde se verifica a densidade da orquestracdo durante o solo do
concertino.

Aqui, a indicagdo de piano ganha um peso relativo, uma vez que o
concertino tem também a indicacdo de piano. Este piano devera ser muito reduzido
para dar espaco ao solo do concertino, cumprindo, no entanto, a indicagdo de molto
expressivo (essencialmente através do vibrato). Esta passagem implicou ainda
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outras dificuldades para os segundos violinos: a utilizacdo de portamento em
algumas mudancas de posicdo foi pedida pelo concertino como efeito de
expressividade. Para que este efeito resultasse, era necessario que as mudangas de
posicdo no tema dos violinos surgissem nas mesmas notas, no sentido de
uniformizar o som e o fraseado dos dois naipes (ver Ilustracao 41).

_

Ilustracdo 41 - Excerto de Don Juan onde se verifica a necessidade de escolher uma dedilhacdo para os
segundos violinos que correspondessem aos portamentos da dedilha¢do da parte dos primeiros.

Quanto as dindmicas, os compassos 119 a 129 sdo um exemplo claro de
expressividade por meio desta técnica. Nesta passagem, as constantes indicacdes
de dinamicas impedem que a musica se torne estatica, aumentando e diminuindo o
volume continuamente (ver Ilustragao 42).
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Ilustracgdo 42 - Excerto de Don Juan onde se verifica a volatilidade das dinamicas que implicam também uma
melhor distribuicdo de arco e variedade de velocidades e amplitudes de vibrato.

A dificuldade desta constante oscilacao de dinamica esta essencialmente na
distribuicao de arco, que deve ser bem calculada, e no vibrato que, seguindo a
sugestdo de I. Galamian (1998), estara intimamente ligado a dinamica. Surge ainda
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uma outra caracteristica desta obra e deste compositor nos segundos violinos. Os
segundos violinos comecam por dobrar um tema muito lirico a oitava inferior
(evidenciado pela indicacao espressivo), interrompendo-o subitamente para
reforcar um acompanhamento em tercinas num carater completamente distinto
durante trés compassos (compassos 123 a 125), para retomar de imediato o tema
com os primeiros violinos, novamente com a indicagdo de expressivo (ver
[lustragao 43).

Estas situacdes exigem do naipe, e de cada musico, uma grande
versatilidade para, num espaco de poucos compassos, alternar entre o reforco de
um tema adaptando-se a outro naipe e um acompanhamento de carater (e,
consequentemente, de técnica) totalmente diferente. Esta versatilidade ¢é
particularmente visivel nas partes dos segundos violinos. Outros cuidados a ter
nesta primeira parte foram os finais de frase, para que tivessem sempre
reverberacdo e se ligassem as partes dos outros instrumentos que entravam
imediatamente a seguir através do vibrato, e as dinamicas rapidas de crescendos ou
diminuendos entre dinamicas muito distantes. Um bom exemplo destas duas
situagdes sdo os compassos 149 a 152.
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Ilustracdo 43 - Excerto de Don Juan onde se verifica a necessidade de variedade de vibrato para reforgar as
dinamicas, bem como na dltima nota para o corte do final de frase ndo seja percetivel e para articula-la.

Por ultimo, a leitura dos compassos 172 a 192 foi particularmente dificil
uma vez que as passagens ndo eram exatamente cromaticas e a sequéncia nao era
sempre igual, tonicizando constantemente a harmonia (ver Ilustracdo 44). Assim,
foram estudadas individualmente, com exercicios de ritmos e em velocidades
variadas.
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Ilustracido 44 - Excerto de Don Juan onde se verifica a dificuldade técnica e de leitura.

A segunda parte inicia-se com um acompanhamento rapido em sincopas
nos violinos, com o tema nos violoncelos e violas. Este acompanhamento deve ser
bem articulado por dois motivos: para ndo comprometer o andamento e limitar a
expressividade do tema.

Nesta parte surgem outros exemplos da relatividade das dinamicas e de
como estas se devem adaptar a circunstancia em que surge. Nos compassos 392 a
397 a dindmica indicada é forte, que nunca deve sobrepor-se ao fortissimo da
trompete que tem o tema, no entanto, no compasso 396, os segundos violinos tém
uma parte mais importante que deve sobressair (molto expressivo com crescendo),
e imediatamente a seguir sdo os primeiros violinos que tém a parte principal (ver
[lustragao 45).
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Ilustragao 45 - Excerto de Don Juan onde se verificam as alternancias de papéis entre os trompetes e outros
naipes da orquestra.

Uma técnica de orquestracdo muito presente nesta parte é a repeticdo de
um pequeno elemento de um tema anterior em sucessivos instrumentos e naipes
como é o exemplo dos compassos 220 e 221 onde um pequeno elemento do
primeiro tema vai passando por cada naipe das cordas, exigindo grande
concentracdo no sentido de a dinamica, articulagdo e qualidade do som serem
iguais entre os naipes e de a entrada se dar no momento preciso para nao
comprometer o tempo e a linha melddica (ver Ilustragdo 46).

Ilustracao 46 - Excerto de Don juan onde se verifica a existéncia de entradas sucessivas de diferentes
instrumentos com o mesmo elemento melédico e que deve soar como uma linha continua.
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Na parte final da obra, a necessidade de boa articulacdo nos acentos torna-
se essencial devido a densidade orquestral nos compassos 494 a 504 (ver
[lustragdo 47).
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Ilustracdo 47 - Excerto de Don Juan onde se verifica a alternancia de importancia entre os varios
instrumentos da orquestra indicada pelos acentos e pela escala descendente.

Nestes compassos, a orquestracao envolve quase todos os instrumentos da
orquestra que vao alternando com um mesmo tema, identificavel através dos
acentos. Este aspeto implica também que quando um instrumento ou naipe
executar o tema deve reduzir a sua dinamica quase imediatamente apds os
acentos, de forma a ndo cobrir o tema do naipe ou instrumento seguinte. Perto do
final surge uma outra técnica semelhante ao trilo mas onde o intervalo pode ser
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superior ao intervalo de segunda. Esta técnica dificulta a jun¢do dos naipes uma
vez que nao é um movimento regular, e a mudanga de intervalo pode tornar-se
mais dificil. E precisamente a situacdo dos compassos 590 a 592 onde primeiros e
segundos violinos fazem um movimento descendente com esta técnica, mudando
de harmonia (intervalo) em simultineo (ver Ilustracdo 48). A passagem foi
trabalhada e quase memorizada para permitir a visualizacdo do maestro e do chefe
de naipe durante a execu¢dao da mesma.
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Ilustracdao 48 - Excerto de Don Juan onde se verifica que a harmonia muda sempre em simultaneo entre
primeiros e segundos violinos.

Mesmo no final da obra surge um pizzicato que traz a particularidade de ser
executado em piano e entre siléncios (pausas), situagdo que torna a unidade do
naipe e da orquestra muito exposta e mais dificil porque um siléncio geral na
orquestra, normalmente, afeta a percecao do tempo por parte dos musicos se o
siléncio for um pouco mais longo que o indicado na parte (ver Ilustracdo 49). A
forma de preparar esta situagdo passou, novamente, pela memorizacao dos ultimos
compassos e preparac¢do antecipada.
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Ilustracdo 49 - Excerto do Don Juan onde se encontram os pizzicatos das cordas que concluem a obra e que se
encontram entre siléncios (pausas).

Primeiro Ensaio

Em situacdo de ensaio, muitas das questdes que seriam mais problematicas
foram analisadas previamente gracas a analise da partitura da obra. No geral, a
grande dificuldade na primeira leitura em ensaio foi a densidade orquestral e o
elevado volume de som, por um lado, e a flexibilidade que exigiam os temas em
termos de tempo e dindmicas. Apesar de a orquestracdo ser grandiosa, a execu¢ao
deveria manter-se fluente e flexivel. Também a grande quantidade de indicagdes
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de tempo, dinamica e carater condicionaram a disponibilidade para escutar e ver a
restante orquestra.

Na passagem inicial foi necessario insistir na articulagdao das tercinas do
compasso 2, bem como nas articulagdes seguintes, onde, muito frequentemente, ha
a tendéncia de acelerar, retirando todo o impacto ao inicio. Esta insisténcia deveu-
se também ao facto de se tratar de articulagdes que toda a orquestra, ou grande
parte dela, deveria executar em simultaneo (ver Ilustracao 50).
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Ilustracdao 50 - Excerto de Don Juan onde se verificam articulagdes em unissono com uma orquestracdo
numerosa.
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No tema seguinte dos violinos (ver Ilustracdo 37) foi exigida maior
articulacdo das notas curtas para que nao se misturassem com o acompanhamento
das madeiras em tercinas. Os seus acentos eram também parte essencial do tema e
deviam ser bem claros e com maior volume, preservando sempre a qualidade do
som e a afina¢do. A velocidade de execucdo da passagem dos compassos 32 a 37
nao correspondeu ao da restante orquestra, tendo, regra geral, atrasado (ver
[lustragdo 38). Visto tratar-se de uma passagem semelhante a do excerto
orquestral, tentei visualizar o chefe de naipe e concertino, no entanto, a velocidade
da execucdo e o volume sonoro da orquestra nessa passagem dificultaram
qualquer estratégia de corrigir a situagao.

Os compassos 72 a 101 apresentaram situagdes em que as dinamicas
tiveram de se sujeitar em grande medida a orquestracdo da passagem (ver
[lustracao 41). A principal dificuldade deveu-se ao solo do concertino, mas, para
que o piano de cada naipe correspondesse ao piano, ainda que solistico (mais
intenso) do concertino, cada elemento do naipe deveria executar um pianissimo.
Também as notas longas nunca deveriam manter uma dindmica estatica, mas sim
diminuir apds o inicio da nota, uma vez que haveria sempre outro elemento mais
importante a surgir durante essa nota. Por fim, a execucdo revelou-se mais
complexa devido a quantidade de informag¢do na parte (indicagdes de tempo,
dinamica, carater, arcadas, dedilhacdes) levando muitas vezes a atrasar em relacao
a orquestra.

Na segunda parte, foram as dinamicas a principal questdo a trabalhar. Sao
exemplos o compasso 244 onde a entrada em piano dos segundos violinos foi
demasiado forte para a orquestragdao em que se inseria (ver Ilustracao 51).
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Ilustracdo 51 - Excerto de Don Juan onde se verifica uma grande densidade orquestral especialmente nas
cordas e a entrada dos segundos violinos dentro dessa mesma densidade.

Para que a dinamica se mantivesse piano em toda a orquestra nao
pressionando o primeiro oboé a elevar o volume do seu solo, cada novo
instrumento ou naipe que integrasse a orquestracdo deveria ndo aumentar o
volume da orquestra mas preserva-lo. Uma situagdo que surgiu em ensaio foi a
descoordenacao na execucdo das apogiaturas dos compassos 368 a 378 (ver
[lustracdo 52). A velocidade da execucdo em ensaio levou a que me atrasasse em
relacdo a orquestra, o que obrigou a eliminar, naquela situagdo, a execucao das
apogiaturas para garantir que a nota real fosse coordenada com a restante
orquestra.
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Ilustragdo 52 - Excerto de Don Juan onde se verificou no ensaio a dificuldade de executar as apogiaturas sem
comprometer a velocidade.
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Na terceira parte destacou-se a passagem dos compassos 490 a 504 onde a
orquestracao densa obrigava a maior articulagdo nas notas com acentos e menor
volume nas restantes (ver llustracao 48). Esta chamada de atencao deveu-se as
indica¢des constantes de forte e fortissimo que deveriam ser interpretadas no seu
contexto. Nos compassos 585 a 592 verificou-se a dificuldade na mudanc¢a de
harmonia em simultaneo entre os naipes de primeiros e segundos violinos (ver
[lustracao 49). Para a resolucdo imediata desta questdo, interrompi a execuc¢ao
antes da mudanc¢a de intervalo, fazendo a mudanca mais rapidamente, e
permitindo que esta fosse mais precisa em termos de afinacdo e tempo.

O Maestro Miguel Graga Moura, que realizaria os ultimos ensaios deste
programa lembrou que, durante o século XX e XXI, a execucdo das orquestras
sinfénicas viria a ser fortemente influenciada pela gravacdo e edicao audio do
repertodrio cladssico uma vez que aumentaram significativamente a amplitude das
dinamicas, especialmente no sentido dos pianissimos ou dinamicas inferiores. A
edicdo e reedicdo de gravacdes do repertorio sinfénico permitiu que se
evidenciasse cada vez mais as variacdes de dinamicas bem como a qualidade do
som, obrigando as orquestras a amplificarem o seu leque dinamico nas
apresentacoes publicas.

Trabalho Pos-ensaio

Uma vez que a escrita, apesar de tonal, variava muito na tonalidade, ndo se
revelava muito produtivo o estudo de uma escala ou tonalidade em particular, no
entanto, dada a exigéncia técnica da obra, seria necessario uma manutencao diaria
da técnica e qualidade do som. Foi entdo definido como aquecimento diario um
conjunto de exercicios retirados do livro Urstudien de C. Flesch. Os exercicios
escolhidos foram os de aquecimento da mao direita (Parte Teorica) e alguns dos
exercicios para a mao esquerda (sem arco) (FLESCH, 1911, pp. 6-19). A escolha
destes exercicios deveu-se ao desgaste que a realizacao integral dos exercicios
deste livro poderia causar antes de se iniciar o ensaio. Qutro motivo ainda foi o
facto de ser necessaria a revisao das varias passagens mais técnicas da obra.

Na resolu¢do dos compassos 32 a 37, a passagem foi revista com
metrénomo e ritmos variados para melhorar a articulacao de arco e mao esquerda,
no entanto, para a execu¢do foram definidas as notas mais importantes e que
deveriam ser melhor articuladas para que a passagem se integrasse devidamente
no grupo.
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Ilustracdo 53 - Excerto de Don Juan onde se verificam as notas onde deveria ser dado o apoio para a
manutengdo do tempo.

Quanto as frases dos compassos 72 a 101, foi necessaria a memorizacao e
interiorizagdo de varios elementos das frases para facilitar a sua execu¢ao como as
dedilhacdes e dinamicas, disponibilizando mente e sentidos para a restante
orquestra (ver Ilustragcdes 41 e 42).

Na segunda parte, foi dada maior importancia ao estudo das apogiaturas. A
sua execugdo nao era de todo complexa, mas dependeria sempre de mais tempo de
estudo. Para uma melhor leitura em ensaio bastou ter sempre em conta se o
intervalo entre a apogiatura e a nota real era de segunda maior ou menor (um tom
ou meio tom) (ver Ilustragdo 52).

4.3 - Aberturas

Uma das principais particularidades da Fundag¢do Orquestra Estudio era a
sua determinacao em promover a producdo e execucao publica de nova musica de
compositores portugueses. Uma das formas desta determinacdo foi a estreia
mundial de uma abertura ou pe¢a de um compositor portugués em quase todos os
concertos da série Masterpieces. As aberturas escolhidas para analise foram a
Abertura em forma de Pena e a pec¢a Contraluz de Telmo Marques e Pedro Faria
Gomes, respetivamente. Dado tratarem-se de compositores atuais, sera feita uma
breve nota biografica para contextualizar o seu estilo e as influéncias na sua
composi¢ao.

A leitura deste tipo de obras é, desde logo bastante particular. O facto de,
muitas vezes, ndo haver qualquer contacto anterior com a obra do compositor, a
sua obra ou o seu estilo, limita a preparacao da obra as indicagdes existentes na
parte. Dada a minha experiéncia na execuc¢do de repertério contemporaneo, a sua
maior preocupacdo passava pela compreensdo de sequéncias (ritmicas, melddicas
ou harmoénicas), de forma a simplificar a leitura. Esta estratégia devia-se também
ao facto de muitas das obras anteriormente executadas serem de leitura complexa
devido as constantes alteracdes de notas (bemdis e sustenidos) ou mesmo de
armacao de clave (tonalidades). Outro foco de atengdo era a notagdo e os efeitos
Sonoros pouco comuns no repertorio anterior ao século XX, que tem vindo a
tornar-se mais frequentes e diversificados.
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4.3.1 - Abertura em Forma de Pena de Telmo Marques

Telmo Marques, compositor e pianista, nasceu no Porto em 1963. Conta com algumas
dezenas de participagdes discograficas como pianista, compositor, arranjador e produtor.
Trabalha com varios artistas nos mais diversos géneros musicais. Trabalha em composi¢io para
0s projectos musicais que integra assim como para o cinema, para o teatro e para os meios de
comunicagdo publicitaria. E autor da obra que serviu de suporte musical para radio e televisio
a Porto 2001 - Capital Europeia da Cultura (AVA Musical Editions, 2014).

Primeira Leitura

O pouco contacto com a obra deste compositor acabou por ndo ser um fator
relevante na leitura da obra, uma vez que a escrita era de facil compreensao a nivel
ritmico e melddico. As principais caracteristicas na sua leitura foram as indicag¢des
de efeitos orquestrais como: quasi niente, sul ponticello, senza vibrato, glissando, col
legno battuto.

A indicacao de quasi niente surgiu no compasso 101 numa nota repetida
durante varios compassos em colcheias e que vinha de um diminuendo para ppp,
dai que a dinamica deveria descer ainda mais até tornar-se quase inaudivel. Esta
indicacdo obriga a que o volume de som seja de tal forma reduzido que o musico
praticamente s6 consiga ouvir o ruido do atrito das cerdas do seu arco nas cordas,
mantendo o arco em continua suspensao, ja que o peso do proprio arco produziria
por si sé demasiado som. Para a boa execugdo desta técnica, utilizou-se a estratégia
de rodar ligeiramente a vara do arco no sentido oposto ao do cavalete, deixando
menos cerdas em contacto com a corda, diminuindo assim o volume do som.

A técnica col legno é um efeito muito caracteristico dos instrumentos de
cordas, tal como o sul ponticello ou o pizzicato. Este efeito, que surge nesta obra do
compasso 175 a 188, consiste em produzir som pelo atrito da vara do arco na
corda (ver Ilustracdo 54). A execucdo deste efeito tem duas abordagens possiveis,
dependendo do sentido em que o executante roda a vara do arco para que este
esteja em contacto com a corda (no sentido do cavalete ou no sentido oposto). L.
Brandolino propde que “para uma mais facil execucdo do col legno e para maior
controlo em tempos rapidos” o executante deve “rodar a vara no sentido do
cavalete esticando o polegar”>? (BRANDOLINO, 1997, p. 6). Rodar no sentido
oposto ao do cavalete, ainda segundo L. Brandolino, obrigaria a um esforco e
consequente bloqueio do pulso direito, limitando a velocidade da execucao das
arcadas. Ja na obra em questdo, a indicac¢do era col legno battuto, o que implicava,
nao a execucao de arcadas, mas sim de uma outra técnica caracteristica dos
instrumentos de cordas - ricochet. Para a boa execucdo deste golpe de arco, Y.
Menuhin propde que o violinista “erga o arco, mas muito perto da corda e que

57 Citagao original: For a more facile execution of the col legno and for more control in faster tempos,
tilt the stick towards the bridge by straightening the thumb.
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permita que este salte mantendo a mao do arco equilibrada”>® (MENUHIN &
PRIMROSE, 1976, p. 79), isto é, mantendo os dedos flexiveis mas sempre na mesma
posicao, para que o ponto de contacto com o arco nao se altere. A aplicacdo desta
sugestdo tinha, no entanto, de inserir-se na técnica col legno e a dinamica sforzando
no inicio de cada momento de ricochet. Para que o sforzando fosse claro, o arco
tinha de se erguer um pouco mais acima da corda, obrigando a uma participagao
mais ativa dos dedos da mao direita para garantir que, imediatamente apods o
sforzando, o arco permaneceria perto da corda para as notas seguintes.
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Ilustracdo 54 - Excerto da Abertura em Forma de Pena que se executa com um lancamento do arco de uma
altura superior sobre as indicagdes sforzando e inferior nas restantes notas.

Quando as restantes técnicas, o sul ponticello e o glissando ja foram
anteriormente abordadas.

Primeiro Ensaio

A leitura em tutti nestas obras torna-se sempre bastante imprevisivel, uma
vez que ndo ha acesso a uma gravagdo ou a partitura da obra. E, portanto,
necessaria seguran¢a na preparacdo individual que permita uma grande
disponibilidade tanto auditiva como visual. A passagem dos compassos 17 a 25
exigiu, desde logo, disponibilidade para adaptar a afina¢do ndo s6 ao parceiro de
estante (divisi), mas também a todo o naipe e toda a familia das cordas (ver
[lustracao 55), uma vez que todos os instrumentos das cordas executavam a
mesma passagem a distdncia de quartas, um intervalo que expde claramente a
afinacao de um grupo.

17 .-\.n{l:mte a=72 3
[} ‘ﬂ‘ | !
g L 1 I

| | ] T T | L
e e ===
[ ] " - “--_.-— | | 3 ©r T
d;l-m Fror o r A" !——-?-L | rr-r ]
21 —_ a9__ 1
o I D B T | L |l::|.|J JJ%AJ
- T r r
L

Y

A

—3—

Ilustracdo 55 - Excerto de Abertura em Forma de Pena onde se verifica uma passagem de divisi do naipe de
segundos violinos a distancia de quartas perfeitas e diminutas.

58 Citacdo original: For a soft delicate effect, carry the bow above but very near the string and allow it
to bounce in delicate balanced bow-hand and occupying stroke.
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Uma outra passagem onde a juncdo da articulacdo e afinacdo dos naipes das
cordas ficaram mais expostas eram os compassos 246 a 251 (ver Ilustracdo 56).
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Ilustracido 56 - Excerto de Abertura em Forma de Pena onde se verificou no ensaio tratar-se de um unissono
da familia das cordas.

Esta passagem que se verificou no ensaio ser em unissono nas cordas,
obrigava a uma boa articulacgao, feita da mesma forma entre todos os executantes
bem como uma afinagdo irrepreensivel e, para ndo comprometer a afinagdo, uma
cuidada gestdo da amplitude do vibrato.

Apesar de nao se tratar de uma obra de longa duracao, a parte de segundos
violinos revelou-se bastante desgastante devido a duracdo dos acompanhamentos
e das técnicas que aplicava. A passagem em quasi niente tinha uma duragao de 28
compassos, obrigando a que o braco estivesse continuamente suspenso para
controlar a pressdo do arco e a quantidade de cerdas em contacto com a corda.
Também acompanhamentos com notas muito longas em ppp como os compassos
141 a 174 eram, ndo sé exigentes ao nivel da resisténcia, mas também ao nivel da
concentracdo. Uma vez que a mudanca de nota deveria ser sempre executada com
um glissando, a chegada a nota seguinte teria de ser em simultaneo entre todos os
elementos. Quanto a distribui¢do do arco, tarefa que se torna mais dificil quao mais
lento for o andamento da passagem, s6 seria bem-sucedida se o contacto visual
com o chefe de naipe ou concertino fosse quase continuo.
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Ilustracdo 57 - Excerto de Abertura em Forma de Pena de uma passagem em notas longas e que mudavam
com glissando em todos os naipes em simultaneo.
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Somando a esta questao esta também a indicacao de sul ponticello, técnica
que obriga também a um controlo constante do posicionamento do arco na corda e
do controlo da pressao do arco na mesma.

Trabalho Pos-ensaio

Esta obra ndo obrigou a maior trabalho individual, exigia, no entanto, um
exercicio de resisténcia fisica e de concentracdo continua. Uma vez que as
passagens ndo eram de dificuldade técnica muito elevada, tornava-se prioritaria a
disponibilidade para a observacao e imitagdo dos chefes de naipe.

4.3.2 - Contraluz de Pedro Gomes

Pedro Faria Gomes nasceu em Lisboa em 1979. A sua musica “tem sido
executada regularmente em salas como o Wigmore Hall, St. Martin-in-the-Fields,
Southbank Centre, Teatro Nacional Sdo Jodo e Casa da Musica, por grupos como 0s
BBC Singers, Contemporary Consort, I Solisti Veneti, Orquestra Sinfénica do Porto
Casa da Musica e Orquestra Metropolitana de Lisboa”5? (GOMES, 2014).

Primeira Leitura

Como acontecera anteriormente, esta peca foi o primeiro contacto com a
obra deste compositor.

Uma primeira observacao da parte indicava, a partida, uma escrita mais
complexa, mas bastante precisa e detalhada. A leitura comegou por se centrar na
compreensao da sequéncia dos compassos na primeira pagina (compassos 1 a 42),
uma vez que o seu valor mudava de compasso para compasso (ver Ilustracao 58).
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Ilustrac¢do 58 - Excerto de Contraluz onde se verifica a variabilidade de compassos.

59 Citacdo original: His music has been regularly performed at venues such as the Wigmore Hall, St.
Martin-in-the-Fields, Southbank Centre, Teatro Nacional Sdo Jodo and Casa da Musica, by ensembles
such as the BBC Singers, Contemporary Consort, I Solisti Veneti, Orquestra Sinfénica do Porto Casa da
Musica and Orquestra Metropolitana de Lisboa.

102



O Estudo Individual do Violinista de Orquestra

Este exercicio de andlise da estrutura nao tem como objetivo apenas a
contagem de pausas mas também, e mais importante, a previsdo e compreensao
dos gestos que o maestro devera utilizar na direcao da obra, bem como a perceg¢do
da hierarquia dos tempos fortes e fracos em cada compasso.

A previsdo e compreensao dos gestos do maestro é importante para a
compreensao de mudancas de tempo nas obras, sejam estes mais ou menos
regulares. Tecnicamente, a obra impds mais cuidados de analise e compreensao da
escrita do que propriamente de execucdo. Esta estratégia segue a sugestdo de R.
Gerle ja anteriormente referida acerca do planeamento do estudo: “trés minutos
passados a pensar no estudo antes de comecar valem trés horas passadas em
repeticdes sem objetivos”0 (GERLE, 1985, p. 13). Apds a compreensao do ritmo e
dos compassos, e porque a leitura de notas nao era dificil, foi dada maior atencao
as articulagdes, dinamicas e golpes de arco.

As dindmicas dos compassos 29 a 32 (ver llustragdo 59), pela sua
especificidade, implicaram desde logo uma definicdo (ainda que provisoéria) das
arcadas a utilizar. Os arcos dos instrumentos de cordas tém niveis de flexibilidade
e resisténcia variaveis consoante a parte utilizada. Dada a sua curvatura, os pontos
de maior resisténcia do arco estdo nos seus extremos (sendo que perto do taldo a
resisténcia é maior do que na ponta), e os de maior flexibilidade na zona do meio.
Assim sendo, os crescendos devem, sempre que possivel, ser executados no sentido
do taldo (para cima), e os diminuendos no sentido da ponta (para baixo). Deste
modo, para executar os crescendos para forte dos compassos 30 e 32 seguindo a
indicacdo molto e subito, a arcada deveria ser para cima com um aumento
simultaneo da pressao e vibrato.
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Ilustracdo 59 - Excerto de Contraluz onde se verificam os arcos mais naturais para a sua correta execucao.

A passagem seguinte, do compasso 34 ao compasso 39 (ver llustracdo 60),
coloca ja questoes técnicas de arco pelo uso do ricochet. Ao contrario do golpe de
arco utilizado na Abertura em Forma de Pena, a mesma técnica teria muito mais
especificidades nesta peca, isto porque nado era col legno e também devido as

60 Citagao original: (...) three minutes spent thinking about your practising before you start are worth
three hours of aimless repetition (...)
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dindmicas que a acompanhavam. A maior dificuldade era o controlo do arco na
nota em piano nos compassos 35 a 39.
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Ilustracdo 60 - Excerto de Contraluz onde, mesmo na auséncia de qualquer indicagio especifica, é possivel
perceber a necessidade de executar a passagem com ricochet.

. Galamian considera este golpe de arco “descontrolado”, uma vez que a
altura e velocidade a que vai saltar o arco dependem muito da flexibilidade da vara
do arco. No entanto, I. Galamian refere também que este pode ser trabalhado tendo
em conta a altura de que é langado o arco e a zona do arco em que é executado o
ricochet, sendo que a velocidade e altura do salto é maior perto da ponta e menor
na zona do meio. Esta estratégia permitiu o controlo do ricochet e o diminuendo
para piano mas ndo permitia ainda a mudanga imediata para cima em detaché e
piano, ja que o arco continuava a saltar. Uma observag¢do atenta permitiu observar
que a posicdo do arco que ajudava a provocar o salto - arco “erguido, com a
madeira imediatamente por cima das cerdas, sem inclinagdo alguma”6l
(GALAMIAN, 1998, p. 110) - impedia o controlo imediato do arco e o contacto com
a corda sem saltar, de modo que, ao rodar a vara do arco no sentido oposto ao do
cavalete imediatamente depois do ricochet diminuia o nimero de cerdas em
contacto com a corda, retirando volume de som e produzindo o piano, e diminuia
também a flexibilidade da vara, evitando que o arco saltasse.

Nos compassos 133 a 146, foi detetada uma sequéncia ritmica com uma
pequena interrupg¢do nos compassos 137 e 138 (ver Ilustragao 61).

61 Citacdo original: Para obtener el mejor rebote, el arco debe mantenerse «erguido», con la madera
directamente encima de las cerdas, sin inclinacién alguna.
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Ilustracdo 61 - Excerto de Contraluz onde se verifica a existéncia de um esquema ritmico que é interrompido
durante dois compassos e seguidamente retomado.

A detecao destes esquemas facilita ndo sé a leitura, mas também a execucao,
ja que permite prever o que se segue, permitindo uma maior atengdo a orquestra.
Um ultimo pormenor diz respeito a notacao que, nestas obras, pode por vezes
tornar-se pouco claro. O compasso 102 sugere, inicialmente, a divida quanto ao
significado da pausa de colcheia entre parénteses, mas um olhar mais atento
permite corresponder essa pausa ao glissando indicado por cima (ver Ilustracao
62). Normalmente, os glissandos ndao tém um tempo exato de partida ou chegada,
mas o compositor utilizou o simbolo da pausa, ndo para indicar um siléncio, mas

para indicar onde comeca o glissando (inicio do terceiro tempo) e a sua duracgdo
(uma colcheia).
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Ilustrac¢do 62 - Excerto de Contraluz onde se percebe que o glissando devera ser executado onde esta escrita a
pausa de colcheia.
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Primeiro Ensaio

A leitura em ensaio revelou que a orquestracao desta obra era muito
simples, sendo que o volume sonoro era contido e nunca havia muitas vozes
diferentes em simultdneo, deixando perfeitamente clara a parte de cada naipe e
impondo uma grande clareza nas dindmicas. A execucdo da passagem dos
compassos 30 a 32 revelou a necessidade de tornar mais claros os crescendos, uma
vez que estes se davam num espa¢o de tempo muito curto, teriam que ser mais
evidentes, criando maior diferenga para o piano imediatamente a seguir. (ver
[lustragdo 60) As dinamicas, aspeto que se revelava cada vez mais influente nesta
obra, teve a sua maior expressao nos compassos 78 a 80 (ver Ilustragdo 63), onde,

num andamento bastante rapido (.J = 138), a dinamica variava numa amplitude
pequena de mezzo-forte para mezzo-piano, para, imediatamente a seguir crescer
para fortissimo. Nesta situacdo, seria a distribuicdo do arco a ter influéncia na
execucdo da passagem, assim como a velocidade.
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Ilustracdo 63 - Excerto de Contraluz onde se verifica a variabilidade das dindmicas e da amplitude das
mesmas.

Trabalho Pos-ensaio

Regra geral, a execugdo em tutti deste tipo de repertoério torna o seu estudo
mais facil e radpido, uma vez que passa a existir uma referéncia auditiva da
orquestracao, carater e efeitos sonoros. Foram posteriormente melhoradas
algumas passagens de maior variagdo de dindmica ou maior dificuldade técnica,
preservando diariamente a execucao de técnicas mais especificas como o ricochet.

4.4 - Pop sinfénico

Outra das particularidades desta orquestra foi a realizacdo de concertos
experimentais juntamente com bandas de estilos de musica bastante distantes da
musica tradicionalmente executada pelas orquestras sinfénicas: soul, blues, samba,
bossa nova, cabaret.. Estes concertos pretendiam aproximar a estrutura da
orquestra sinféonica da musica mais consumida pelas massas.

O repertorio era, portanto, constituido quase exclusivamente por arranjos
de can¢bes compostas por improvisacdo. A composicdo destes arranjos implica a
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tarefa complexa de adaptar a notacdo classica temas que nunca haviam sido
escritos.

Para andlise, foram escolhidos dois programas, ndo pela sua distancia
temporal, jA que ambos se situam na primeira parte do estagio profissional, mas
pelas diferencas que apresentam entre si. O concerto com Wim Mertens foi um
concerto acustico e cuja musica era mais préxima da tradi¢do orquestral sinfonica,
ja o concerto com a banda Expensive Soul, era um concerto amplificado e mais
original num contexto orquestral.

4.4.1 - Zusammensetzen de Wim Mertens

Wim Mertens, compositor, pianista, contratenor e musicélogo, nasceu na
Bélgica em 1953. O seu estilo é inspirado na tradicdo da Musica Minimalista
Americana. Este estilo, desenvolvido durante a segunda metade do século XX por
compositores como Steve Reich (1936-) e Philipp Glass (1937-), baseou-se no
conceito de que “a composicdo pode ser alcancada através da utilizacdo do menor
numero possivel de recursos musicais”’®2 (USURA, 2014). Este estilo de musica
caracteriza-se pela utilizacdo de varios elementos de curta duracdo que se
repetem, variam ou sobrepdem, criando assim uma obra relativamente curta mas
sempre evitando a monotonia.

Primeira Leitura

A leitura da parte de segundos violinos ndo causou qualquer dificuldade ou
duvida, no entanto, foi necessaria a minha transferéncia para o naipe de primeiros
violinos que, sem preparacdo, teve de ler a primeira vista em situacao de ensaio
tutti.

Primeiro Ensaio

A maior dificuldade na leitura da parte de primeiro violino foram as
constantes variagdes ritmicas e de notas que, por serem muito pontuais,
alimentavam a imprevisibilidade deste tipo de musica (ver Ilustragdo 64).

62 Citagdo original: a tradition which holds that composition can be achieved through the use of the
fewest possible musical devices...
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Ilustracdo 64 - Excerto de Zusammensetzen onde se verifica a deslocagdo ritmica do tema, contribuindo para
a imprevisibilidade da obra.

Ao nivel do som, esta musica exigia um som claro, limpo e agradavel, e que
ndo implicava grandes variacdes dinamicas.

Trabalho Pos-ensaio

O estudo desta obra, bem como das restantes obras deste programa, nao
inspiraram grandes trabalhos técnicos ou estratégias de estudo, mas um trabalho
mais profundo de solfejo. O sentido ritmico tornou-se um imperativo nesta obra,
pelo que a utilizacao do metrénomo se revelou uma solugao eficaz.

4.4.2 - S6 Contigo de Expensive Soul

A banda Expensive Soul foi fundada em Lisboa pelos artistas New Max e
Demo (vocalistas) em 1999. O seu estilo caracteriza-se por ser inspirado em
correntes musicais dos anos 70 a 90 como o soul, funk, r'n’b’, rythm n’blues ou hip-
hop, “mas seria a tonalidade “reggae” de “Eu Nao Sei” que quebraria todas as
barreiras” e impulsionaria os Expensive Soul a nivel nacional (Expensive Soul,
2014).

O arranjo para orquestra sinfénica da cangao Sé Contigo, do album Utopia
de 2010, foi escrito pelo Maestro Rui Massena e apresenta um estilo muito
proximo do soul.

Primeira Leitura

A leitura deste tipo de obras caracteriza-se pela importancia que o ritmo
assume. Os compassos 78 a 85 sdo um exemplo evidente de uma notacao que, a
primeira vista, nao é imediatamente compreensivel, mas ap6s uma primeira leitura
ou mesmo audi¢ao da versdo original torna-se quase intuitivo (ver Ilustracdo 65).
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Ilustracdo 65 - Excerto de S6 Contigo onde se verifica um ritmo e tonalidade pouco comuns (tipicas de
orquestragdes de cangdes) mas que se tornam intuitivas quando executadas no contexto de tutti da orquestra.

Sdo comuns neste estilo de musica improvisagdes que exibem o virtuosismo
de um ou mais musicos de uma banda. Esta peca termina com uma passagem em
unissono de toda a orquestra (compassos 152 a 167) que representa uma

improvisacdo que, pela velocidade e escrita, é tremendamente exigente (ver
[lustragao 66).
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Ilustracdo 66 - Excerto de S6 Contigo onde se verifica uma improvisacdo escrita cuja execugdo exigiu um
maior cuidado na escolha das dedilhagdes.

A exigéncia técnica desta passagem obrigou a um trabalho mais
aprofundado na escolha de dedilhagdes. A primeira dificuldade era o registo que,
sendo muito agudo, tornava mais complicada a percecdo da melodia e da afinagdo.
Na escolha das dedilhagdes foram tidas em conta duas estratégias: realizar o
minimo de mudancas possivel para ndo comprometer tempo e afinacao e a busca
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de padrdes de notas e/ou dedos. Este tema serd abordado mais profundamente na
analise do bailado Zephyrtine de David Chesky.

Primeiro Ensaio

A execucdo desta obra em ensaio foi bastante intuitiva uma vez
interiorizados os esquemas ritmicos. Uma particularidade deste tipo de musica é a
sua apresentacdo em espac¢os preparados para receber uma assisténcia numerosa,
mas cujas condi¢des acusticas ndo sio as ideais para uma orquestra sinfénica, mas
sim para instrumentos amplificados. A amplificagdo dos instrumentos e controlo
do volume da amplificagdo digital de cada grupo de instrumentos torna quase
irrelevante a execucdo de grandes diferencas dinamicas. Por outro lado, a
qualidade do som deve ser sempre agradavel e limpa, uma vez que a captagdo do
som do instrumento nestes concertos € feita, geralmente, muito préximo da corda.

Trabalho Pos-ensaio

O trabalho desta obra envolveu um maior trabalho técnico nos compassos
152 até ao fim (ver Ilustracdo 68). A leitura, bem como a afinacdo, eram
dificultadas pelo registo em que esta parte foi escrita, pelo que o primeiro ensaio
obrigou a um maior trabalho individual nestes dois aspetos. A estratégia
encontrada para melhorar esta passagem passou por, em primeiro lugar
interiorizar devidamente a afinacdo executando a passagem devagar e na oitava
inferior. Desta forma, as distancias entre as notas e a sua afinacdo foram
assimiladas no registo mais confortavel para, posteriormente, prosseguir o
trabalho no registo em que a passagem foi escrita.

4.5 - Obras com cena

A carateristica mais exigente dos bailados e 6peras em relacdo a musica
sinfénica é a coordenacgio entre orquestra e a cena. E necessario, portanto, uma
boa coesao e concentracdo dos membros da orquestra nas indicagdes do maestro,
isto porque a orquestra, estando no fosso®, nao tem contacto visual com o que

acontece em palco.

Outra parte importante na musica de cena é a sua funcdo descritiva. E
funcao da orquestra sugerir o ambiente ou o carater de um determinado momento
da obra que pode ir do melancélico, triste ou amoroso ao heroico, alegre ou
violento. A capacidade para executar estas mudancas de ambiente ou humor tém
de ser bem claras para que haja impacto no publico e motivacdo nos cantores,
atores ou bailarinos. Além disto, a descri¢ao de gestos ou eventos mais especificos

63 Fosso — espaco entre o palco e o publico onde se encontra a orquestra na realizagcdo de éperas e
bailados. Este encontra-se, geralmente, mais baixo que o publico, podendo prolongar-se para
debaixo do palco.
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como uma queda, uma emog¢do ou um animal sdo muitas vezes representados com
efeitos sonoros da orquestra (nas cordas é comum surgirem técnicas como sul
ponticello, pizzicato bartdk, glissandos, col legno...).

Uma ultima caracteristica a ter em conta é a extensao da obra. Uma 6pera
ou um bailado podem durar desde quarenta e cinco minutos (6peras de Rossini) a
cerca de cinco horas (6peras de Wagner). E necessario manter uma boa condi¢do
fisica e mental, dentro e fora dos ensaios e concertos, bem como uma boa gestao da
energia despendida durante a obra.

4.5.1 - Zephyrtine de David Chesky

Nomeado por trés vezes para um Grammy, David Chesky mereceu grande respeito pela sua
abordagem a sua composicdo musical fresca e Uinica, a qual abrange o jazz e os géneros classicos.
Como compositor de obras orquestrais, operas e ballets, um autor de livros para criancas,
pianista jazz e um inovador nas tecnologias audio reconhecido mundialmente, Chesky redefine o
papel do homem renascentista moderno®* (CHESKY, 2014).

Uma vez mais, ndo havia antecedentes da obra e estilo deste compositor, no
entanto, foram facultados aos membros da orquestra ficheiros MIDI que
permitissem aos musicos terem uma ideia mais clara do contexto em que se inseria
cada parte. Nao foram, no entanto, utilizadas estas gravagdes para execucdo em
simultdneo, uma vez que a qualidade do som ndo era uma boa referéncia e nao
permitiam seguir uma interpretacao.

Primeira Leitura

O trabalho de leitura desta obra centrou-se em aspetos carateristicos do
estilo do compositor, seja a nivel de ritmo, de efeitos ou exigéncia técnica. A
descricao da leitura desta obra, dada a sua extensdo, sera feita analisando cada
aspeto especifico e ndo seguindo a ordem dos andamentos.

O primeiro aspeto mais complexo de analisar foram os ritmos que
obrigavam a uma analise atenta e um exercicio de descodificacdo dos esquemas
antes da execuc¢do. Um bom exemplo sdo os compassos 56 a 60 onde, apesar de o
tempo ndo ser demasiado rapido, a indicagdo Mysterioso (.J = 74) sugeria que o
maestro utilizasse a seminima, tornando mais dificil a manutenc¢ao da nog¢do do
tempo.

64 Citagdo original: Three-time Grammy nominee David Chesky has earned great respect for his fresh
and unique approach to musical compositions, which span the jazz and classical genres. As a composer
of orchestral works, operas and ballets, an author of children’s books, a jazz pianist and a world-
renowned innovator of audio technologies, Chesky redefines the role of a modern-day renaissance
man.
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Ilustracdo 67 - Excerto de Zephyrtine onde se verifica a irregularidade ritmica no texto.

Também as articulagdes, acentos, obrigavam a uma forte estabilidade
ritmica, uma vez que surgiam muitas vezes nas partes fracas do tempo.

Um outro aspeto carateristico desta obra sdo as constantes alteracdes de
compasso e pulsacdo. A dificuldade residia no facto de, em compassos sucessivos,
mudar a unidade de compasso (nimero de tempos em cada compasso), o que
alterava a hierarquia de tempos fortes e fracos. Também a pulsacdo alternava
frequentemente entre a seminima e a seminima com ponto. Em situa¢gdes como os
compassos 854 a 856, essa alternancia dava-se dentro de um mesmo compasso.

. . ~ 7 . s ~
Tomemos como exemplo o compasso 855, onde a indicacdo de 3 obriga a duracao

de sete colcheias por compasso. A divisdo deste compasso so seria regular se feita
a colcheia, situacdo que foi colocada de parte pela velocidade indicada pelo

compositor (Con Spirito, J=- 132). Assim sendo, a possibilidade mais comum era a
distribuicao das colcheias por grupos de trés e de duas (uma seminima com ponto
seguida de uma seminima ou vice-versa), o que colocava trés possibilidades.
Destas trés, duas revelavam-se mais pertinentes por motivos distintos: a notagao
(agrupamento das colcheias), as articulacdes (acentos).
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Ilustracdo 68 - Excerto de Zephyrtine onde se verifica as duas possibilidades de divisdo do tempo: por cima (a
azul) a distribui¢do tendo em conta a notacdo e por baixo (a verde) tendo em conta a articulagao.
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Outra situacao foi a quantidade e variedade de efeitos.

Os tremolos surgiam com muita frequéncia mas o que caracterizava a sua
utilizacdo nesta obra era a sua utilizacdo em passagens muito breves e rapidas

como é o caso dos compassos 88, 90 e 97 (Giocoso, J- 66). O tremolo nestas curtas
passagens comprometia o tempo e a afinagcdo ao serem demasiado pronunciados,
bem como a dinamica indicada (mezzo-piano), a articulagdo e a jun¢do da ultima
nota (staccato) como se pode verificar na Ilustracao 69. L. Brandolino (1997)
recomenda que a execucdo de tremolos deveria evidenciar o inicio de cada nota
para que a mudanga de nota seja clara e coordenada.
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Ilustracdo 69 - Excerto de Zephyrtine onde se verificam curtas passagens em tremolo que, pela velocidade
comprometiam a jung¢do do naipe.

Outro efeito que foi levado ao seu expoente maximo foi o glissando. Nos
compassos 735 a 752 e 1117, os glissandos abrangem todas as cordas do violino,
uma vez que seria impraticavel a sua execucdo numa mesma corda. O primeiro
exemplo colocava desde logo dois problemas: a sua extensdao que abrangia o
registo mais grave e o registo mais agudo do violino, e a sua organizagdo no tempo,

. ~ : 4 o
uma vez que deveria ter a duracdo de dezoito compassos em L e cuja indicacao de

tempo era Mysterioso, J- 140 (ver Ilustragdo 70).

L. Brandolino afirma que, neste tipo de situa¢cdes em que os glissandos
implicam cruzamentos de cordas, “a sua execu¢do ndo seria eficaz se realizada
como um verdadeiro glissando na corda sol” isto porque além da “qualidade de
som enfraquecer, a dindamica seria inferior” a indicada “devido a diminuta
quantidade de corda em vibragao”®> (BRANDOLINO, 1997, pp. 4-5). Utilizando
como exemplo um caso semelhante na obra La Valse de M. Ravel, L. Brandolino
(1997) sugere que a sua execu¢do comece na nota superior (sol5) com o terceiro
dedo (anelar esquerdo) e que seja levado até a nota la4 na corda mi, mudando

65 Citacdo original: The execution of this example would not be effective if played as a true glissando
on the G string as implied because of the difficulty in finding the top g3 after only one beat rest. In
addition the quality of sound would be thin and the dynamic level would be less than ff because a very
short length of string is vibrating in that high position.
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imediatamente para o sol#4 na corda 1a o primeiro dedo (indicador esquerdo) e
levando-o até a corda solta, realizando o mesmo esquema nas cordas seguintes
com o primeiro dedo. Esta sua sugestdo é desenhada para um glissando
descendente, podendo aplicar-se claramente nos compassos 1117 e 1118. No
entanto, na passagem dos compassos 735 a 752 a mesma sugestdo é facilmente
adaptavel, iniciando-se este glissando na corda solta sol com o primeiro dedo,
levando-o a nota imediatamente anterior a corda solta ré (d6#3), repetindo-se o
processo na corda ré, levando seguidamente o primeiro dedo até a nota sol#4 na
corda la para que o terceiro dedo possa partir da nota 1a4 na corda mi até a nota
final. Assim definida a execucdo do glissando, seria necessario definir também a
sua distribuicdo no tempo bem como a velocidade da sua execugdo. Para tal foi
definida, por sugestdo pessoal, a distribuicdo do glissando por cada corda do
violino, registando mesmo na parte o nimero de compassos para o glissando de
cada corda.

gliss, lowest to highest notes
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Ilustrac¢ido 70 - Excerto de Zephyrtine onde se verificam as indicagdes de mudanga de corda.

Outra dificuldade bastante comum nesta obra era a escrita de notas em
registos muito agudos sem qualquer referéncia anterior (surgindo depois de varios
compassos de pausa) como acontece no compasso 1108, ou vindos de uma
passagem numa posicdo muito inferior como é o exemplo do salto do compasso
987 para o compasso 988, muitas vezes em dinamicas muito delicadas (mezzo-
piano ou piano) (ver Ilustracao 71).

Act 5, Scene 1 The Monsters cave
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Ilustracdo 71 - Excertos de Zephyrtine onde se verificam passagens no registo agudo executadas sem
referéncia prévia
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Para a execucdo destas passagens devem usar-se pontos de referéncia da
escala do violino que, geralmente, coincidem com o harménico natural que produz
a oitava da corda solta (na corda sol, o harmoénico natural é o sol3, na corda ré, o
harmoénico é o ré4 etc.) e que se situa exatamente no meio da corda. No exemplo do
compasso 1108, a utilizagdo do harmoénico natural da corda mi (mi5) com o
primeiro dedo, facilita a colocagdo do quarto dedo (mindinho esquerdo) no 1a#5
sem necessidade de mudancas de posicao. Naturalmente, o harmoénico nem sempre
é uma referéncia direta, no entanto, pode ser a referéncia para mudancas de
posicao que cheguem a nota pretendida.

A escolha de dedilhagdes foi um ponto bastante trabalhoso na leitura desta
obra devido a variedade de elementos e esquemas, e exigéncia técnica das
passagens. R. Gerle refere que “qualquer orientacao na escolha de dedilhagdes
deve ser dependente em grande parte da sua condicdo fisica”¢¢ (GERLE, 1985, p.
54). A forma e tamanho da mao definem fortemente as tendéncias da escolha de
determinada dedilhacdo. No entanto, R. Gerle (1985) recomenda ainda algumas

orientacdes gerais a ter em conta. Para mudancas “limpas e impercetiveis”
executar, onde possivel: a mudang¢a em simultaneo com a mudanca de arcada como
é o exemplo dos compassos 1165 e 1166 (ver Ilustracdo 75); a mudanca em
concordancia com o ritmo, de preferéncia no inicio do tempo, como acontece no
compasso 246 a 249 (ver llustracdo 72); a mudang¢a com o mesmo dedo sempre
que for de meio-tom, como € o caso dos compassos 281 a 283 (ver Ilustracdo 73).

Ilustracdo 73 - Excerto de Zephyrtine onde se verificam as mudangas de posi¢cdo sempre com o mesmo dedo e
sempre a distdncia de meio-tom.

66 Citacdo original: Any guidance on the choice of fingering for practising must be dependent to a
large extent on your physical make-up.
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Mas convém relembrar que, além da componente técnica, a escolha de
dedilhacdes deve também ter em conta a componente expressiva da parte e de
adequac¢ao ao som do naipe. Os compassos 1303 a 1333 ddo-nos o exemplo de uma
pequena valsa que, desde logo da uma ideia da sonoridade pelo carater indicado,
Dolce (ver llustracao 74). Por outro lado, a pretensao de uma sonoridade suave e
doce sugere a execucdao da passagem, ou parte dela, na corda sol, bem como a
utilizacdo de pequenos e discretos portamentos, nunca comprometendo a afinacao
ou clareza do som, e agindo sempre em conformidade com as decisdes dos chefes
de naipe e maestro.

Ilustracdo 74 - Excerto de Zephyrtine onde se verifica o cuidado tido na escolha das dedilhacdoes de modo a
evitar cordas soltas, utilizar ao maximo a corda sol (a mais grave do violino) para que o som seja o mais “doce”
possivel, e apropria-las aos portamentos decididos pelo concertino.

Ainda relativamente as dedilhacoes, R. Gerle (1985) da outra estratégia
para melhorar a execuc¢do e a precisdo da afinacdo - um sistema de padroes de
dedos. Segundo R. Gerle:

As combinagoes e alteragdes de notas e dedos que sdo possiveis no violino, ou em qualquer
instrumento de cordas, atingem uma quantidade astronémica. Nao s6é podem ser tocados 54
meios-tons diferentes em 100 ou mais espagos diferentes, mas a maioria das notas pode ser
executada com qualquer um dos quatro dedos. (...) No entanto, existe apenas um numero
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limitado de combinag¢des nas quais os quatro dedos podem ser distribuidos para executar um
numero ilimitado de passagens e grupos de notas. (...) Estas por sua vez sdo determinadas pela
disposicdo momentanea dos dedos: o padrio de tons inteiros e meios-tons entre eles®’ (GERLE,
1985, p. 28).

Esta estratégia é particularmente util para passagens como escalas em que,
a descodificacdo das notas e definicdo das distancias a colocar entre os dedos,
torna a memorizacao e execu¢do da passagem muito mais rapida e intuitiva. Veja-
se o exemplo do compasso 1165. Uma boa dedilhacao seria evitar mudancas de
posicdo desnecessarias, executando apenas uma em cada mudanca de arco. Assim,
executando toda a escala descendente na mesma posicdo, bastaria decifrar os
padrdes dos dedos para cada grupo de quatro notas (correspondentes aos quatro
dedos da mao esquerda) na descida, executar uma mudanca de meio-tom inferior
na mudanga de arco, e depois decifrar os padrdes na escala ascendente.
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Ilustracgdo 75 - Excerto de Zephyrtine onde se verifica a dedilhagdo os padrdes de dedos bem como os pontos
onde os dedos sdo juntos (meios-tons).

Uma outra aplicacdo desta estratégia é a utilizagdo de um mesmo padrao de
dedos em diferentes posi¢cdes, mantendo sempre um dedo como referéncia para a
colocagdo dos restantes. Esta pode ser muito util na execu¢do de passagens menos
intuitivas auditivamente e para a seguranca da afinacdao. Disso sdao exemplos os
compassos 1215 e 1216.

Ilustracdo 76 - Excerto de Zephyrtine onde se verifica a utilizagdo do segundo dedo como referéncia para as
mudangas de posicdo mantendo-o sempre na corda.

67 Citagdo original: The combinations and permutations of notes and fingers which are possible on the
violin, or on any string instrument, amount to an astronomical figure. Not only can the 54 different
semitones be played in 100 or more different spaces, but most of the notes can be played with any of
the four fingers.
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Primeiro Ensaio

O estilo muito aproximado do jazz ficou evidente na primeira leitura da
obra em tutti. O Maestro Rui Massena recomendou que a atenc¢do fosse sempre
dada, ndo s6 a melodia, mas também ao groove implicito nas partes dos
instrumentos graves. Este termo com origem no jazz refere-se ao ritmo ou balango
dado pela voz grave e que da as restantes vozes o tempo e carater. Muitas das
passagens ritmicas de leitura mais complexa tornaram-se intuitivas com a audicao
das restantes partes da orquestra, em particular das partes dos violoncelos,
contrabaixos, fagotes, trombones ou tuba. A leitura de outras passagens tornou-se
mais facil na execucdo tutti, ndo sé pelo groove dado pelos baixos, mas também
pela marcacao do maestro, como é o exemplo dos compassos 56 a 60 em que a
marcacao do maestro a colcheia e ndo a seminima como seria de esperar pela
indicacdo na parte. Situagdes como esta sdo comuns para facilitar a leitura e
execucdo de obras em estreia.

A previsdo de varias possibilidades durante a leitura individual revelou-se
uma boa estratégia uma vez que, além da fluéncia na execu¢do da parte, permite,
ndo so interpretar mais rapidamente os gestos do maestro, mas também reagir
mais rapidamente a estes gestos e as partes dos outros instrumentos. Foi o caso
dos compassos 854 e 856 cuja divisdo dos tempos, apdés uma primeira leitura em
tutti, foi determinada, ndo pela nota¢do, mas pelos acentos escritos nas notas do63,
si2 e sol#2 (ver llustracao 77).
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Ilustracdo 77 - Excerto de Zephyrtine onde se verifica a distribuicdo do tempo final decidida pelo maestro.

Quanto aos efeitos, os tremolos rapidos dos compassos 87, 90 e 97
revelaram-se demasiado fortes, fora do tempo e pouco fluentes (ver Ilustracdo 69).
A estratégia recomendada por L. Brandolino (1997) nao se revelou eficaz para os
tremolos neste contexto, uma vez que o apoio no inicio de cada nota comprometia
o tempo e a coesdo de toda a orquestra na nota final. Foi entdo necessario reduzir a
execucao do tremolo ao movimento de dedos da mao direita apenas e a paragem
antes da ultima nota para que o seu inicio fosse claro e juntamente com o naipe e
orquestra. Quanto aos glissandos, a chegada a ultima nota tornou-se dificil no

118



O Estudo Individual do Violinista de Orquestra

contexto da orquestra, uma vez que a dinamica do tutti era forte e a harmonia
dissonante dificultou o posicionamento da nota final.

Dada a extensdao da obra e quantidade das passagens tecnicamente
exigentes, tornou-se dificil recordar, durante a execugdo, todas as especificidades
de cada passagem. Também foi necessario uma maior fluidez na execucdo das
passagens, uma vez que 0 ensaio com cena iria exigir um maior contacto com
maestro e chefes de naipe para garantir a coesdao de uma orquestra reduzida nos
naipes de cordas: quatro primeiros violinos, trés segundos, trés violas, dois
violoncelos e dois contrabaixos. Esta formag¢do tornava toda a orquestragdo e
afinacdo mais evidente.

Trabalho Pos-ensaio

Apébs a realizacdo do primeiro ensaio, a obra ficou muito mais clara e
percetivel ao nivel da estrutura, frases, carater e estilo. Algumas passagens foram
redefinidas tendo em conta o contexto do tutti. Relativamente as passagens
tecnicamente mais exigentes, foi necessario revé-las diariamente fora do ensaio,
ndo s para a sua correta execucao, mas também para permitir uma boa afinacado e
qualidade de som, dado o reduzido efetivo instrumental desta obra. Nao foi
estabelecido nenhum exercicio ou conjunto de exercicios especificos para
aquecimento durante este programa, no entanto, foi essencial garantir a boa
condicdo técnica. A execucdo de variadas escalas e arpejos, variando nas
articulacgoes (staccato, legato e acentos) e golpes de arco (spiccato e detaché).

Um novo contexto de ensaio foi o primeiro ensaio com cena e ja nas
condigdes de concerto - no fosso. A necessidade de contacto visual com o maestro
tornou-se aqui fulcral para garantir a coordenacdao com a coreografia. O desgaste
nestes ensaios foi um fator influente por varios motivos: as paragens mais
frequentes devido a grande quantidade de acontecimentos em simultineo, o
espaco reduzido do fosso que obrigava a proximidade de instrumentos como
timbales, flautim e trompas, e a luminosidade reduzida pela utilizacao de pequenos
candeeiros adaptados as estantes. Assim sendo, a boa condi¢do fisica e mental, e o
descanso fora do ensaio seriam necessarios para uma boa prestacdo em cada
ensaio.

4.5.2 - Mumadona de Carlos Azevedo
O compositor Carlos Azevedo nasceu em Vila Real, em 1964.

Participou nos Cursos Internacionais Projazz em 1990 (Sir Roland Hanna) e
1991 (Hal Galper). Tocou no Café com Jazz (em 1990 e 1991), no I e II Festival de
Jazz Europeu do Porto, no Instituto Francés do Porto (em 1991 e 1992), nas V
Jornadas Internacionais de Musica da Oficina Musical, no XIX Festival de Musica de
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Espinho, no II Festival de Jazz de Guimaraes (1993) e na Festa do Mundo (1994).
Actualmente para além do seu trio, toca com a orquestra de Laurent Filipe
'Orquestra do Som do Mundo' e com 'Raul Marquez e os Amigos da Salsa'.
Actualmente, lidera o seu Trio e dirige a Orquestra de Jazz de Matosinhos”
(AZEVEDO, 2014).

Esta obra seria o primeiro contacto direto com a obra e estilo deste
compositor, pelo que a sua contextualiza¢do seria dada apenas pela informacao do
seu curriculo. Trata-se de uma dpera em dois atos composta sobre um texto de
Carlos Té. O acesso a sinopse s6 seria possivel apés o primeiro ensaio.

Primeira Leitura

Apesar de ndo ter tido acesso a sinopse da épera antes do primeiro ensaio, o
compositor inscrevera na parte algumas indicagoes sobre a situagdo que decorria
em cada cena, no sentido de sugerir a orquestra o ambiente ou o estado de espirito
a criar. Este papel de representagdo de ambientes era quase exclusivamente
entregue as cordas pela variedade das suas articulagdes, a sua capacidade de
reproduzir uma nota longa sem interrup¢des (para respirar por exemplo) em
piano ou pianissimo, a possibilidade de executar tremolos em piano ou a repeticdo
de um determinado tema por longos espacos de tempo (obligato).

As indicagdes das cenas no primeiro ato revelaram-se Uteis para a percecao
do carater a utilizar em cada momento. No entanto, esse mesmo carater era
também evidente no facto de a dindmica raramente ultrapassar o mezzo-forte,
permanecendo quase sempre numa dinamica suave, claramente de
acompanhamento. Além de notas longas, eram frequentemente utilizados tremolos.
A escrita muito estatica em varios momentos da obra contrastava com pequenos
apontamentos de notas rapidas, como nos compassos 60 a 67 (ver Ilustracdo 79),
ou de pizzicatos, como nos compassos 98 a 101 (ver Ilustracao 78).

The light changes. Saint Gaulter festivities. Dordio,
Valdir and Alcino, dance with the choir, swaying asin a

98 typical folk fesfival choreography.
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Ilustracdo 78 - Excerto de Mumadona onde se verifica um pequeno apontamento rapido em pizzicato ap6s
uma nota longa.
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Ilustracdo 79 - Excerto de Mumadona onde se verificam pequenos apontamentos rapidos em legato onde foi
necessario definir primeiramente os padrdes de dedos.

A escrita frequente de divisis e por longos espacos de tempo obrigou
também a que fosse dedicada alguma atencdo a afinacdo, isto porque, como afirma
R. Gerle, “enquanto uma performance excitante, inspiradora e brilhante leva o
ouvinte a perdoar um lapso momentaneo na afina¢do, ndo ha duvida que varios
lapsos, ainda que minimos, desvirtuam o efeito geral e retém-se
desagradavelmente na meméria”68 (GERLE, 1985, p. 36). E o exemplo dos
compassos 78 a 88 (ver Ilustracdo 80).

arco div.
( il . I I I I
¥ —4 | # |
e L4 - - e
nf
80
Q . 1 1 I I I I I - I I
—ﬁ'll'}_'f_’“‘ i — — i e T 4 i 4 & I
[)] [e & T a ol e e g ge &
85
f | M |
s I I | —— |
! D) ] L) oY ] =D | o D - ]
:#:j T i | 111- ) |
03 [} | Y [} I | ] 1
Y] e * g e e e

Ilustracdo 80 - Excerto de Mumadona onde se verifica uma passagem em divisi cujos intervalos entre as vozes
expunham a afinagao.

Outras passagens eram nitidamente acompanhamentos que implicariam
algum tipo de groove, ndo sé pelo ritmo como pela articulagdo, como acontece nos
compassos 124 a 139 (ver llustracao 81).

68 Citacao original: While an exciting, inspired and brilliant performance makes a listener forgive a
momentary lapse in intonation, there is no question that several lapses even minimal, detract from the
overall effect and linger unpleasantly in the memory.
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Ilustracdo 81 - Excerto de Mumadona onde se verifica uma passagem de acompanhamento

articulagdo sugeriam a existéncia de um groove.

cujo ritmo e

A versatilidade no volume de som foi também importante para passagens
onde as dindmicas deixavam de ser tdo estaticas, como nos compassos 298 a 303

(ver Ilustragdo 82).
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Ilustracdo 82 - Excerto de Mumadona onde se verifica a volatilidade das dinamicas.

O facto de a dinamica se manter dentro do piano a mezzo-piano indicava que
a diferencga entre estes dois niveis deveria ser clara, especialmente se a mudanca se
desse de forma imediata (sem um crescendo ou diminuendo entre as duas
dinamicas). Ao nivel de dedilhagdes, o facto de a escrita ser quase sempre no
registo médio/grave do violino, ndo representou grandes dificuldades, apenas
tendo em conta os padrdes de dedos, compassos 550 a 555 (ver Ilustracao 83, e a
nao execucdo de cordas soltas para que o som se fundisse melhor com o da

restante orquestra, especialmente em passagens de notas longas em mezzo-forte

Oou menor.
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Ilustracdo 83 - Excerto de Mumadona onde se verifica a necessidade de defini¢do de padrdes de dedos.

Ao nivel de articulagdes, apenas um compasso exigiu maior cuidado pela
delicadeza da sua articulacdo em torna-la clara sem ultrapassar a dinamica de
mezzo-forte - compasso 934 (ver Illustracdo 84).
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Ilustracdo 84 - Excerto de Mumadona onde se verifica uma articulagdo mais delicada.

Este compasso exigiu maior flexibilidade dos dedos num movimento
pequeno mas rapido e claro, pelo que foram feitos alguns exercicios sobre esta
passagem especifica. Estes exercicios consistiam, essencialmente, em executar a
articulacdo com clareza em cordas soltas, devagar e exagerando as diferencas de
articulacdo para interiorizar os movimentos.

O tipo de leitura do segundo ato seria pouco diferente do primeiro, uma vez
que o tipo de escrita era sensivelmente igual a nivel de estilo e carater.
Tecnicamente, apenas uma passagem inspirou maiores cuidados. Uma atenta
observacao dos compassos 437 a 441 permitiu desde logo, ainda antes da
execucdo, a definicio de dedilhacbes que permitissem a utilizacdo de padroes
colocando as mudangas em consonancia com as mudangas de arco (ver Ilustracdo
85).
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Ilustracdo 85 - Excerto de Mumadona onde se verificam as dedilha¢des definidas quase imediatamente tendo
em conta a sugestdo da execu¢do das mudangas de posicao no inicio de cada arcada (ligadura).

Este tipo de observacdo adquirida com a experiéncia de orquestra e de
estudo de partes orquestrais permitia ja a reducdo do tempo que este estudo
implicava.

Primeiro Ensaio

O primeiro ato inicia-se com a indicagdo “Cena 1. O Coro pronuncia um
pressagio sob uma luz ténue”.®® Cumprindo esta indicacdo e a indicacdo de Adagio

(.-l = 65), as cordas executavam uma base harmonica para o coro, que mudava em
simultdneo em todas as cordas. Passagens deste género surgem vdarias vezes ao
longo de toda a dpera, e situagdes como as mudangas de harmonia e efeitos tinham
que ser precisos para manter a coesdo na orquestra. A leitura em ensaio
apresentou maior exigéncia neste aspeto, pela concentracdo e contacto visual
necessario com o maestro e os chefes de naipe em passagens de pouca dificuldade
técnica. Um exemplo disto sao os compassos 444 a 448 (ver Ilustragdo 86).
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Ilustracdo 86 - Excerto de Mumadona onde se verifica um longa passagem com duas notas longas onde a
concentragdo é necessaria para seguir os compassos, dindmicas e tremolo.

69 Texto original: Scene 1. The Choir pronounces an omen under the grim light
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A execucdo das passagens de articulacdo mais delicada e que implicassem
movimentos mais imediatos ndo foi clara, uma vez que a pouca atividade de muitas
das passagens diminuia a prontiddo da mao e braco para a execucao correta de
articulagdes como as dos compassos 125 a 139 (ver Ilustracdao 81), ou mesmo
como a do compasso 934 (ver Ilustragdo 84).

Mesmo ndo havendo grande exigéncia técnica na parte, passagens como a
dos compassos 518 a 545 exigiam grande concentragdo, uma vez que as notas
escritas, que seriam a referéncia harmonica para o cantor, ndo eram ritmicamente
precisas (ver Ilustracdo 87).
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Ilustrac¢do 87 - Excerto de Mumadona onde se verifica o uso de recitativo.

Assim sendo, o Maestro Antdénio Saiote apenas daria a indicagao da
mudanca de nota seguindo o solo do cantor. Estas partes denominam-se recitativo
e sdo muito frequentes nas operas.

Ao longo da leitura da obra, a coesdo com o naipe foi-se tornando mais
falivel, isto porque a concentra¢do diminuia, ndo s6 em notas longas, mas também
nas longas passagens sem musica para executar (compassos de espera). Apesar de
ser uma situacdo pouco comum para os violinos no repertdrio sinféonico, a
existéncia de longas passagens de compassos de espera sdao mais frequentes nas
o6peras. Os compassos de espera ndo sao de forma alguma momentos de
relaxamento, muito menos mental. A contagem de compassos de espera nao exige
necessariamente a contagem de todos os tempos, mas exige a audicdo atenta do
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que estd a acontecer nos restantes naipes por varios motivos. Durante os
compassos de espera, o naipe deve estar preparado para entrar com a maior
precisao possivel, ritmica e de afinagdo, seguindo e interpretando os gestos do
maestro para interiorizar previamente o tempo que sera imposto aquando da sua
execucdo. Este cuidado é particularmente importante quando a entrada do naipe
coincide com uma mudanga subita de andamento. Noutras situagdes, o naipe deve
estar preparado para entrar discretamente, interiorizando o mesmo tipo de som e
carater em que se encontra a orquestra.

Trabalho Pos-ensaio

Apés os ensaios de tutti da orquestra, viriam os ensaios com VozZ e,
posteriormente, com cena. A realizacdo dos ensaios com voz inseriu uma nova
componente e um novo fator de concentragao durante a execugao. O compasso 361
era executado em simultdneo com a voz e sem qualquer outro acompanhamento,
ou seja, um unissono entre voz e cordas (ver Ilustracao 88). Assim, foi necessario o
contacto visual com o maestro e fluéncia na execucdo da passagem, especialmente
devido as pausas.
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Ilustracdo 88 - Excerto de Mumadona que, no ensaio com vozes, se revelou ser um unissono com o cantor.

A parte da revisdo de algumas passagens que ndo haviam sido claras no
ensaio de leitura em tutti, pouco trabalho técnico havia a realizar individualmente.
Por outro lado, foi importante um trabalho de aperfeicoamento da afinagdo. A
existéncia de passagens com notas muito longas e de divisis deixava mais expostos
os naipes a afinacdo dos seus elementos. Assim sendo, foi estabelecido como
aquecimento a execucdao de escalas em andamentos lentos, atendendo tanto a
afinacdo como a qualidade de som. Foram também executados alguns exercicios de
afinacdo e colocacdo de dedos (postura) de R. Gerle (GERLE, 1985, pp. 39-52).
Estes exercicios visavam ndo s6 a afinacdo mas também a correcdo da postura
corporal que comecava a degradar-se devido ao desgaste.

Uma vez que grande parte das passagens da parte de segundos violinos se
encontrava no registo médio/grave do violino e, portanto, nas cordas ré e 13, a sua
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execucdo obrigava a longos espacos de tempo com o braco direito (arco) erguido. A
suspensao do brago era maior ainda em passagens cuja dindmica era piano ou
mezzo-piano, o que obrigava a retirar ao arco parte do seu peso ou diminuir o
numero de cerdas em contacto com a corda. Este esfor¢co constante poderia levar a
uma ma postura, que provocaria uma ma qualidade de som e afinacao, e
diminuindo a disponibilidade fisica e mental, dada a extensao da obra (cerca de
duas horas e meia).

127



Nuno de Vasconcelos

Conclusao

Relativamente as estratégias de estudo, pode concluir-se que nao existe de
facto uma férmula dnica e universal que evidencie a mesma eficacia em todos os
repertorios. No entanto, o musico deve possuir um vasto leque de estratégias e
exercicios, bem como a capacidade de adapta-los continuamente as exigéncias de
cada trecho musical. Esta realidade é valida também para o aquecimento. Varios
pedagogos como C. Flesch, I. Galamian, 0. Sev¢ik, propuseram uma compilagio de
exercicios que pudesse preservar a técnica individual ao mais alto nivel,
abordando todas os aspetos técnicos da performance violinistica. No entanto, a
duracao destes exercicios ou o esforco que estes exigem podem muitas vezes
tornar-se contraproducentes se aplicados sem uma atitude constante de
concentracdo, autoanalise e autocritica.

Reforcando a importancia da concentracdo, os mesmos autores, mas
particularmente R. Gerle (1985), sugerem que tanto estudo individual como
aquecimento devem variar regularmente. A aplicagdo dos mesmos exercicios e
estratégias em varias secgdes semelhantes pode levar o musico prestar menos
atencdo a eficacia ou ineficacia de determinada estratégia em determinada secgao.
Também o aquecimento deve ser variado, no sentido de manter a versatilidade do
musico nos varios aspetos técnicos do violino: golpes de arco, velocidade de
execucdo, coordenacao, pizzicatos, dinamicas.

E também uninime entre todos estes autores a importincia da execucio
regular de escalas e arpejos, mais uma vez, ndo se limitando a uma determinada
tonalidade ou método. I. Galamian (1998) alerta para a importancia de executar
uma escala diferente todos os dias, variando também na articulagao e ritmo. Além
desta componente de criatividade é igualmente importante a capacidade de
organizacdo de trabalho pela definicao de metas e estabelecimento de prioridades
como sugerem R. Gerle (1985) e os autores do Oxford Handbook of Music
Psychology (2009).

Neste estagio, foram varios os fatores que influenciaram o meu trabalho
individual de preparacao das partes de orquestra e que ndo foram referidos neste
relatoério. O facto de um programa incluir uma obra que ja tivesse tocado durante o
meu percurso de formacao, facilitou o estudo, visto que ja tinha um melhor
conhecimento das passagens mais exigentes bem como das passagens mais
delicadas e que implicavam maiores cuidados. Uma outra questdo influente no
trabalho individual era o nimero elevado e grau de dificuldade das restantes obras
de cada concerto para além das analisadas. Um exemplo foi o programa onde foi
executado o Poema Sinfénico Don Juan de R. Strauss que se revelou
particularmente exigente na preparacdo das partes pela duracdo do programa e
variedade e complexidade das obras. Para uma maxima eficacia e rentabilizacdo do
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tempo disponivel foi necessario, no final de cada dia de ensaio, dar prioridade as
obras que iriam ser trabalhadas no ensaio do dia seguinte, bem como as passagens
menos bem conseguidas no ensaio anterior.

Um dos aspetos que acabaria por se revelar de grande relevancia neste
estagio foi a consciéncia da importancia de preparar uma obra ao nivel
interpretativo. O desenvolvimento da capacidade de prever, ou considerar varias
possibilidades de interpretacdao que o maestro poderia adotar foi essencial durante
a realizacdo deste estagio. A capacidade de reconhecer rapidamente na parte a
necessidade de um cuidado especial nalgum aspeto particular como o tipo de som,
a dinamica ou a variacdo mais ou menos regular de velocidade. Para tal foi
importante a audi¢do atenta de grava¢des bem como a andlise da partitura.

No que respeita as obras que foram estreadas, foi possivel desenvolver a
leitura de repertdrio contemporaneo que, por se afastar do tipo de escrita mais
convencional até ao final do século XIX, permitiu desenvolver o conhecimento de
técnicas menos comuns no repertério orquestral, das suas formas de notacao e de
melhores estratégias para a sua execug¢do. O facto de ndo ser possivel a audicdo
destas obras nem a andlise da sua partitura obrigou-me a desenvolver a
capacidade de reacdo rapida em situacdo de ensaio, quer no sentido de
interpretacdo dos gestos do maestro, quer no sentido de adaptagdo ao naipe e a
orquestracao.

Como anteriormente referi, a realizacdo deste estagio revelava-se desde
logo uma excelente oportunidade para desenvolver as minhas competéncias como
violinista a um nivel mais profissional. Além da expansao dos meus conhecimentos
literarios sobre o tema do estudo individual e da execucdo em orquestra, tive
também a oportunidade de aperfeicoar os conhecimentos técnicos e musicais
adquiridos ao longo da minha formacgdo, através da experiéncia e contacto com
outros instrumentistas mais experientes e maestros.

No campo da investigacdo foi particularmente vantajosa a leitura de
literatura de referéncia sobre a técnica violinistica, bem como os estudos
cientificos desenvolvidos por psicologos nos ultimos anos acerca das exigéncias
fisicas e mentais do estudo da musica, e mesmo de um emprego como musico
profissional, questao que carece de maior aten¢ao em Portugal.

Na parte mais pratica é possivel verificar, neste relatério, a evolugdo na
minha organizacao de trabalho individual ao longo do estagio. A busca constante
de uma maior eficacia de resultados levou também a uma melhor rentabilidade do
tempo disponivel. Nos ultimos programas realizados com a Fundacao Orquestra
Estidio pude verificar também a capacidade de, na primeira leitura de uma obra
nova, criar expectativas muito especificas sobre a interpretacao da obra. Estas
expectativas consistiam tanto em aspetos mais técnicos (dedilhacdes, arcadas,
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articulagdes, distribuicao de arco), como em aspetos mais musicais (oscilagdes no
tempo, distincdo das diferentes partes do contraponto, qualidades e volumes de
som). Esta percecdo permite-me, agora, identificar mais rapidamente as partes da
obra a que devo dedicar mais tempo e atencao, assim como definir quase
imediatamente as estratégias e exercicios a utilizar para a resolucdo de problemas.

No que diz respeito a técnica violinistica verifico, atualmente, uma maior
versatilidade da minha parte para a execu¢do imediata dos estilos musicais mais
caracteristicos do século XIX e inicio do século XX. Também a leitura e execucdo de
bastante repertério contemporaneo e pop sinfénico aumentou, ndo s6 o meu
vocabulario de técnicas instrumentais em orquestra, mas também a sensibilidade e
experiéncia para interpretar a notacao e estilos da musica escrita atualmente, mais
ou menos erudita.

Por fim, concluo este estadgio com a convic¢ao de que, através da experiéncia
profissional numa orquestra sinfénica, e com a devida orientacdo académica, me
encontro mais capaz a varios niveis para o exercicio mais competente e
profissional do posto de musico de orquestra, pelo que acredito que a utilizacao
mais frequente desta pratica nos mestrados orientados para a performance traria
bons resultados na formacao de musicos executantes no contexto musical nacional.
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Glossario
Accelerando (It.) aumentar
gradualmente a  velocidade de

execucdo. Normalmente abreviado para
accel.

Acento simbolo que indica a execugao
de determinadas notas com maior
énfase ou stress.

Adagio (It.) Vagaroso. Entre os 66 e 76
bpm segundo indicagdo do metrénomo.
Affretando (It.) Precipitando.
Semelhante ao stringendo.

Air (Ing) ou Aria (It) Aria. Melodia
sem uma forma especifica e seguindo,
normalmente, o estilo de uma cangao.
E, normalmente, precedida por uma
introducao instrumental e seguida por
uma ou mais variacoes.

Allegretto (It) Moderadamente
rapido.

Allegro (It.) Rapido. Entre os 120 e os
168 bpm segundo indicagdo do

metronomo. Pode variar mediante o
uso de outras palavras como non
troppo (ndo demasiado), molto (muito)
ou moderato (moderado).

Andante (It) Vagaroso, pacifico,
agradavel. Entre 76 e 108 bpm segundo
indicagdo do metronomo. Também
podera surgir como Pit andante que é
ligeiramente mais rapido.

Andantino (It.) Ligeiramente mais
rapido que o andante.

Andamento Parte principal de uma
obra constituida por temas e pelo seu
desenvolvimento.

Animato (It.) Animado.

Appassionato (It.) Apaixonado.
Appoggiatura (It.) Nota ornamental.
Nota pequena cuja duragdo é diminuida
e que serve para embelezar uma

melodia. Também chamada
appoggiatura. Existem dois tipos de
notas ornamentais na execucao
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instrumental: as longas, cuja notacdo é
normal; e as curtas, cuja notagdo é
rasurada.

Arco (It.) Com arco. Indicagao utilizada
depois de uma passagem em pizzicato
para que seja novamente utilizado o
arco.

A Tempo (It.) No tempo. Indicagao
utilizada quando o tempo (velocidade
da execugdo) é alterada para que este
retome a velocidade de execucao.
Attaca (It.) Comecar de imediato sem
interrup¢do. Indicacao utilizada para
que um andamento (parte) de uma
obra seja executado imediatamente
depois do anterior sem pausa.

Ballet (Al Ballett; Fr. Ballet; It. Ballo,
Balletto) Momento de dancga
introduzido numa 6pera ou outra obra
com cena. Esta definicdo refere-se a
indicacdo de Ballet inscrita durante a
obra e ndo ao género do Bailado.

Braco Parte do violino sobre a qual esta
colocado o espelho. Este tem numa
extremidade a cabeca ou caracol onde
estdo enroladas as cordas, e na outra a
caixa-de-ressonancia do violino.
Brilliante ou Brilliant (It. e Fr.)
Brilhante. Com brilhantismo.

Brio (It.) Fogoso. A indica¢do con brio
indica com vivacidade ou fogoso.
Candenza (It.) Cadéncia. Parte de uma
obra concertante onde o compositor
escreve uma série de passagens e
variacOes brilhantes ou virtuosas. Esta
parte pode ser também composta ou
improvisada pelo préprio executante.
Calando (It.) Diminuir gradualmente o
volume de som.

Cantabile (It.) Ao estilo de um cantor.
Como que a cantar.

Contraponto
elaborada de harmonia onde uma ou

Uma forma mais
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mais partes sdo acrescentadas a uma
voz principal.

Caprice (Ing.) ou Capriccio (It.) Uma
espécie de composicdo sem
regres de forma ou construgao.
Cavalete Parte do violino sobre a qual
pousam as cordas em tensdo. Este
transmite as vibracdes das cordas para
a caixa-de-ressonancia do violino.
Crescendo (It) Aumentar
gradualmente o volume de som.
Normalmente abreviado para cresc.
Decrescendo ou Diminuendo (It.)
Diminuir gradualmente o volume de
som. Normalmente abreviado para
decresc. ou dimin.

Divisi (It.) Dividido. Indicagdo comum
na escrita orquestral utilizada para que
cada instrumentista de um naipe
execute
Normalmente abreviado para div.
Dolce (It.) Docemente, suavemente.
Ensemble (Fr.) conjunto. A
combinacao perfeitamente harmoniosa
de partes diferentes numa composi¢do
musical.

Espelho Parte do violino sobre a qual
passam as cordas e onde se colocam os
dedos para executar determinada nota.
Também chamada escala, ponto ou
tasto.

Espressivo (It.) Com
expressividade, emocdo ou intensidade.
Etude (Fr.) Um estudo ou exercicio
semelhante, em estilo, ao capricho ou
caprice.

Finale (It.) Final, conclusao.

Gesang (Al.) Cangao, melodia, aria.

livre,

uma linha diferente.

Em

Expressivo.

Glissando (It) Movimento de
deslizamento entre duas notas.
Grazioso (It) Graciosamente,
levemente.

Harmonicos Sio produzidos pela

divisdo da corda em segmentos iguais
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como a metade, um ter¢o ou um quarto,
fazendo vibrar a corda no seu todo. A
frequéncia da vibracao dos harmonicos
¢ multipla da frequéncia das vibracgdes
da nota fundamental (corda solta). Os
dedos tocam a corda levemente,
dividindo-a em segmentos que vibram
a partir do ponto da corda onde pousa
o dedo.

Harmonia De forma geral, é a
combinacdo dos sons e acordes que
produzem musica. O estudo de
harmonia consiste na aquisicio do
conhecimento das triades e acordes
fundamentais, e das suas combinac¢des
e relacoes.

Instrumentacgao A teoria e pratica de
arranjar musica para um conjunto de
instrumentos de diferentes tipos.
Tonalidade Sucessao de sons que
formam uma determinada escala maior
ou menor, cujo nome provem da
primeira nota dessa escala.
Langsammer (Al) Mais devagar.
Largamente (It.) Mais amplo. De forma
mais grandiosa.

Larghetto (It.) Ndo tdo lento como o
Largo. Entre 60 e 66 bpm segundo
indicacdo do metrénomo.

Largo (It.) Muito vagaroso e amplo.
Entre 40 e 60 bpm segundo indica¢dao
do metrénomo.

Legato (It.) Ligado. Sem interrupg¢ao do
som. Oposto ao staccato.

Leggiero (It.) Leve, simples ou ligeiro.
Legno (It.) Madeira. A indicagdo coll
legno utilizada para que a execugao se
dé com a vara do arco e ndo com as
cerdas.

Lento (It.) Muito vagaroso.

L’'istesso Tempo (It.) No mesmo
tempo (velocidade).

Maestoso (It.) Majestoso, digno.
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Marcato (It.) Marcado ou com maior
énfase. Indicagao utilizada para uma
passagem e ndo para uma nota apenas.
Normalmente abreviado para marc.
Martellato (It.) Como que martelado.
Técnica especifica das cordas para dar
maior énfase a uma determinada
passagem.

Meno (It.) Menos
Também utilizado na indicacdo meno
mosso (menos rapido).

Metréonomo Aparelho mecanico que
regula a velocidade de execucao de
uma determinada obra musical ou
parte dela. Utiliza o principio do
péndulo duplo com um peso numa das
extremidades e uma pe¢a de metal
movel na outra. Quando movida esta
peca aumenta ou diminui a velocidade
da oscilagdo. Atualmente sdo menos
comuns os aparelhos mecanicos, sendo
os mais utilizados os aparelhos digitais.
Mezzo (It) Meio ou médio. Muito
utilizado em indicacdes de dinamica
como mezzo-forte ou mezzo-piano.
Moderato (It.) Moderado. Entre 108 e
120 bpm segundo indicagdo do
metrénomo.

Morendo (It) Morrendo.
gradualmente de
velocidade de execucao.
Mosso (It.) Rapido.

Notag¢do A arte da representacdo de
sons musicais através de simbolos
escritos.

Octava ou 8va (It) Execucdo da
passagem escrita uma oitava acima.
Partitura Compilacdo de todas as
partes de uma composi¢do escrita em
linhas paralelas. As barras de compasso

ou nao tanto.

Diminuir

volume som e

atravessam todas as linhas para que
seja percetivel a organizacdo temporal
de cada linha e do seu ritmo.

Passagem Pequena seccdo de uma
obra musical.
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Pesante (It.) Pesado

Piano (It) Suave, gentilmente.
Normalmente abreviado para p.

Piu (It.) Mais. Normalmente utilizado
com outras indicagdes de tempo e
dinamica como piu mosso ou pit forte.
Pizzicato (It.) Técnica exclusiva dos
instrumentos de cordas que consiste
em beliscar a corda com o dedo. No
violino podem ser utilizados os dedos

das duas mados. Normalmente
abreviado para pizz.
Poco (It) Pouco. Normalmente

utilizado com outras indicagdes de
tempo e dinamica como poco forte, ou
para indicar uma alteracdo de tempo
ou dinamica mais progressiva como
crescendo poco a poco ou accelerando
poco a poco.

Ponticello (It) Cavalete. Também
utilizado em sul ponticello (sobre o
cavalete).

Portamento (It.) Deslizar entre uma
nota e outra durante uma mudancga de
posicao.

Posicdo Zona do braco do instrumento
de cordas onde se posiciona a mao
esquerda.

Presto (It.) Rapido, a alta velocidade.

Entre 168 e 200 bpm segundo
indicacdo do metrénomo.
Prestissimo (It.) Muito rapido, a

altissima velocidade. Entre 200 e 208
bpm segundo indicagdo do metrénomo.
Rallentando (It.)
velocidade gradualmente.

Recitativo Conjunto de frases musicais
sem regularidade ritmica. Melodia sem
indicagdes nem organizacdo ritmica.
Muito comum no repertorio operatico.
Ritardando (It) Abrandando
tempo.

Scherzo (It.) Brincalhdo. Nome comum

Diminuir a

no

de um andamento de sonata ou

andamento de uma sinfonia.
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Senza (It.) Sem. Indicagdo utilizada
para que nao seja utilizada
determinada técnica como senza
vibrato.

Sforzando (It.) For¢ar o som, énfase
exagerado. Normalmente abreviado
para sf. ou sfz.

Sostenuto (It) Sustentado.
Normalmente abreviado para sost.
Spiccato (It.) Destacado, separado,
pontuado. Técnica exclusiva dos
instrumentos de cordas executado com
0 arco a saltar da corda com o impulso
do pulso e dedos da mao direita.
Staccato (It.) Destacado, separado.
Cada nota é curta e destacada das
restantes. Oposto ao legato.
Stringendo (It Aumentar a
velocidade e intensidade da execucgao.
Sul (It.) Sobre. Normalmente utilizado
com outras indicacbes como sul
ponticello ou sul tasto.

Tranquillo (It.) Tranquilo.

Tremolo (It) Técnica exclusiva dos
instrumentos de cordas que consiste
em criar a sensacdo de tremura numa
determinada nota através de um
movimento rapido do pulso direito.
Trillo (It.) Técnica que consiste numa
nota principal sobre a qual é executada
outra alternadamente num movimento
continuo e rapido, e a distancia de um
ou meio-tom. Normalmente abreviado
para tr.

Tutti (It.) Todos. Indicagdo comum no
repertorio orquestral que indica que
todos os elementos da orquestra
devem tocar.

Vibrato (It.) Efeito de ondulagdo numa
determinada nota.

Vivace (It.) Vivo, ativo.

Voluta Parte do violino também
chamada de cabeca onde se encontra o
caracteristico caracol.
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Anexos

GUIMARAES 2012

CAPITAL ELROSLLA DA CULTURA

FUNDAGCAO -

ORQUESTRA

ESTUDIO
AUDICOES

REGULAMENTO

WAW GUMARAES20L2 7T

Anexo A - Regulamento do concurso de acesso a musicos da Fundagdo Orquestra Esttidio (capa).

ARTIGO 1.°

OBJECTO

1. O presente regulamento visa seleccionar os musicos que constituirdo a Fundacdo Orguesira Estudio,
uma orquestra sinfonica de jovens musicos, a ser criada pela Fundagao Cidade de Guimarées, no ambito
da programagao cultural de Guimardes 2012 Capital Europela da Cultura e que se constituird como eixo
central da programagao de musica classica.

2. Para este processo selectivo, estdo abertas as seguintes vagas por instrumento

a) 1 {um) chefe de naipe de primeiros violinas;
b) 12 (doze) viclinos tutti's;

c) 11 (onze) segundos violinos tutti's;

d) 9 (nove) violas tutti's;

e) 7 lsete) vicloncelos tutti's;

fy 5 (cince) contrabaixos tutti's;

al 2 (duas) flautas;

h) 3 {trés) oboes:

[} 3 (trés) clarinetes
N 3 itrés) fagotes;

k) 5 lcinco) trompas;

i} 3 (trés) trompetes;

m) 3 (trés) trombones;

n) 1(uma) Tuba;

o) 1 (uma) Harpa;

p) 3 (trés) percussées, um dos quais timpaneiro

ARTIGO 2.2

INSCRIGOES

1. Podem inscrever-se nas audicoes musicos, cidadaos de qualguer um dos 27 {vinte e sete) paises
constituintes da Unido Europeia.

2. Ainscricdo do candidato implica o conhecimento, e expressa aceitacao, das condi¢des do processo
selectivo, estabelecidas neste regulamento, sobre as quais ndo poderd alegar o seu desconhecimento.

3. O prazo das inscri¢des inicia-se no dia 1 de Junho de 2011 e termina no dia 25 de Junho de 2011

4, Ainscricdo nas audigdes efectua-se atraves do preenchimento do formulario de inscrigdo disponivel
no site www.guimaraes2012 pt

5. Nao serdo aceites inscrigdes por qualquer outra farma que néc a estabelecida neste Regulamento

Anexo B - Regulamento do concurso de acesso a musicos da Fundagdo Orquestra Estudio (p. 3).
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ARTIGO 3.2

PROCESSO DE SELECCAO
1. O processo de seleccao ird ser efectuado em 2 (duas) fases

2. A primeira fase consistird na avaliagdo de uma gravagdo, por meio de video, e analise de Curriculum
Vitae.

3. A segunda fase consistira numa audi¢do, a realizar presencialmente na cidade de Guimardes perante
um juri, e posterior entrevista

4. Uma vez que a primeira fase & de cariz eliminatério, somente os candidatos seleccionados na primeira
fase passardo & segunda fase,

5. Na segiinda fase de selercan, ns milsicns concormrin A seguintes posigfes especificas da arquestra:
a) Flauta

2? flauta com obrigagao de 12 flauta e piccolo;
ii. Piccolo com obrigagao de 22 flauta e do naipe.

b} Oboé
i. 12 oboé com obrigagao de 2¢ oboé e do naipe;
iil. 22 oboé com obrigagdo de 12 cboé e corne inglés;
iii. Corne inglés com obrigacao de 2¢ cboé e do naipe.

c) Clarinete

i. 12 clarinete com obrigagac de 22 clarinete e do naipe;

22 clarinete com cbrigagao de 1° clarinete e clarinete baixo;
jii. Clarinete baixo com obrigagao de 22 clarinete e do naipe.

d) Fagote

i. 12 fagote com obrigagdo de 29 fagote e do naipe;

2% fagote com obrigacao de 1° fagote e contra-fagote;
iii. Contra-fagote com obrigagdo de 22 fagote e do naipe.

e) Trompas

i. 12 trompa com obrigagao de 32 trompa e de naipe;

ii. 22 trompa com obrigagdo de 42 trompa e de naipe;

. 3% trompa com obrigagdo de 1% trompa e de naipe;

iv. 42 trompa com cbrigagdo de 22 trompa e de naipe;

v. 52 trompa com cbrigacdo de 12 trompa, 3.2 trompa e de naipe

f) Trompetes
i. 17 trompete com cbrigacdo de 22 trompete, de naipe e de piccolo;
ii. 22 trompete com obrigagao de 1? trompete, de naipe e de piccolo;
. 32 trompete com obrigacéc de 2¢ trompete, de naipe e de piccolo.

g] Trombene
i. 12 trombone com obrigagdo de 22 trembone e de naipe:
ii. 22 trombone com obrigagdo de 12 trombone e de naipe
. 3¢ trombone com cbrigagao de trombone baixo e 22 trombone

Anexo C - Regulamento do concurso de acesso a musicos da Fundagdo Orquestra Estudio (p. 4).

h} Tuba
i. Tuba.

i) Percussac
i, Timbales com obrigagao de percussao;
ii. Todos percussionistas com obrigagao de timbales.

j) Cordas

i. Chefe de naipe de primeiras vialinos;
ii. Viclinos Tutti's;

Violas Tutti's:

iv. Violoncelos Tuttl's;

v. Chefe de naipe de contrabaixos;

vi. Contrabaixos Tutti's

k) Harpa
i. Harpa.

ARTIGO 4.°

PRIMEIRA FASE

1. Os candidatos deverao enviar, dentro do prazo estabelecido no numero 3 do Artigo 2.2 deste
Regulamento, os videos e Curriculum Vitae, em formato avi / mp4 / rmvb / wmv [ webm / mkv / 3gp
/ flv / f4v ou quicktime, com o reportario indicado no Artiga 5.2, por correio registado para o seguinte
enderego

Fundacao Cidade de Guimaraes

A/C Maria Miguel Mendes

Palécio Vila Flor

Av. D. Afonso Henrigues, 701

4810-431 Guirmnardes

Portugal

2. Os videos e Curriculum Vitae referidos no numero anterior poderao, em alternativa, ser carregados
directamente no site www.guimaraes2012.pt.

3. Nesta fase o juri avaliaréd cada candidato guanto ao dominio técnico.

4, Os resultados desta fase de selecgdo serdo comunicados aos candidatos via e-mail e publicados no
site de Guimaraes 2012 Capital Europeia da Cultura até ac dia 3 de Julho de 2011

ARTIGO 5.2

REPORTORIO - PRIMEIRA FASE

1. Os candidatos deverdo executar 2 (duas) obras de caracter contrastante, gravadas em videos
separados, com a duracdo maxima de 3 (trés) minutos cada um.

Anexo D - Regulamento do concurso de acesso a musicos da Fundag¢do Orquestra Estadio (p. 5).
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2. Os videos devergo estar devidamente identificados especificando a identificagao do candidato, do
compositor, da obra, e qual 0 andamento (se aplicavel).

3. E de total responsabilidade do candidato o adequado funcionamento do video enviado.

4. Na impossibilidade de realizar-se a audigao e visualizagao do material enviado nos formatos
especificados no Artigo 4.2 ponto 1, a inscrigao sera desconsiderada para efeitos de selecgdo e o
candidato desclassificado.

5. Todos os videos enviados seréo propriedade da Fundagao Cidade de Guimarées, ndo havendo lugar a
devolugao.

ARTIGO 6.2

SEGUNDA FASE

1. Os candidatos seleccionados na primeira fase serdo convocados via e-mail a apresentarem-se,
pessoalmente, por sua conta e expensas, na cidade de Guimarées, na data e hora ai indicadas, entre o

periodo de 17 a 28 de Agosto de 2011,

2. Sera disponibilizado, pela Fundagao Cidade de Guimaraes, para a realizagao das audigdes um pianista
acompanhador a todos os candidatos seleccionados.

3. Com excepgao da percussao (inclui timbales), clarinete baixo, contra-fagote, requinta e harpa, os
candidatos devem possuir 0s seus proprios instrumentos e acessorios e trazé-los para a audigao.

4. A cada candidato sera dada uma oportunidade para fazer um ensaio com piano antes da
apresentacao da sua prova.

5. Os candidatos seleccionados para os naipes de cordas seréao colocados nas diferentes posicdes da
orquestra, de acordo com o nivel artistico revelado por cada um.

6. Os resultados finais serdo cormunicados via e-mail 3os candidatos, & tornados publicos, até ao dia 3 de
Setembro de 2011 no site de Guimaraes 2012 Capital Europeia da Cultura.

ARTIGO 7.2

REPORTORIO - SEGUNDA FASE

Os candidatos deverdo executar, consoante o instrumento, o seguinte reportorio
1. CORDAS

a) CHEFE de NAIPE dos | VIOLINOS

i. Execugao do primeiro (com cadéncia) e segundo andamentos, de um dos seguintes concertos de W.
A. Mozart a escolha do candidato

« Concerto K 216 em sol maior;

Anexo E - Regulamento do concurso de acesso a musicos da Fundagio Orquestra Estudio (p. 6).

+ Concerto K 218 em ré maior:
« Concerto K 219 em |3 maicr.

ii. Execugdo do primeiro andamento de um Concerto para violino e orguestra (com cadéncia) escolhido
pelo candidato no repertario desde L. van Beethoven ate a compositores de hoje;
Execugao de um excerto a escolha do juri entre os sequintes:

« F. Mendelssohn — Sinfonia n® 4 “taliana”, | e IV andamentos/Sonho de uma noite de verdo
(scherzo do compasso 17 ao 99);
« Bartok - Concerto para Orquestra (finale).

iv. Leitura a primeira vista;
v. Entrevista,

b} VIOLINOS - TUTTI

i. Execugdo do primeiro (com cadéncial e segundo andamentos, de um dos seguintes concertos de W.
A. Mozart & escolha do candidato:

« Concerto K 216 em sol maior,;
+ Concerto K 218 e ré maior;
+ Concerto K 219 em & maior,

il. Execugdo de uma pega 3 escolha do candidato com caracter contrastante com a primeira prova
(acompanhamento ao piano obrigatario);
iii. Execugac de um excerto a escolha do juri entre os seguintes

« F. Mendelssohn = Sinfania n2 4 "ltaliana”, | e IV andamentos/Sonho de uma noite de verdo
(scherzo do compasso 17 ao 99);
« Bartok - Concerto para Orquestra (finale).

iv. Leitura a primeira vista;
V. Entrevista.

C) VIOLAS = TUTTI

i. Execugéo do primeiro (com cadéncia) e segunde andamentos de um concerto classico com cadéncia
escolhida entre Hoffmeister e Stamitz;
ii. Execugdo de dois andamentos de cardcter contrastante das 6 Suites para violoncelo de J. S, Bach:

i
iiii. Execugdo de um excerto a escolha do juri entre os seguintes:

« L. van Beethoven - Sinfonia n® 5, Il andamento,
« F. Mendelssohn - Sonho de uma noite de verao,
« R. Strauss - D. Juan (inicio da letra D).

iv. Leitura a primeira vista;
v. Entrevista

d) VIOLONCELOS - TUTT]

i. Execugdo do Preludio e Sarabanda de uma das Suites de J.S. Bach para violoncelo solo, & escolha do
candidato;

Anexo F - Regulamento do concurso de acesso a musicos da Fundagdo Orquestra Estudio (p. 7).
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gl Triangulo - A. Dvofak Sinfonia n?9;
i. Leitura & primeira vista:

li. Entrevista

5. HARPA

I. Concerto para flauta, harpa e orquestra de W, A, Mozart K. 299
il. Execugdo de uma destas ? pegas:

+ Ballade en la bernol de Henri Busser
= Impromptu de Gabriel Fauré {jop, 8a)

il. Execugdo de 2 excertos de orquestra:
« La farza del destine de Giuseppe Verdi
« Adagietto da sinfonia n®5S de Gustav Manler
» Music for strings. percussion and celesta (22 andamento) de B. Bartok
= Tzigane {cadenzal de Maurice Ravel

. Leitura & primeira vista;
v. Entrevista

ARTIGO 8.2
COMPOSIGAO DO JURI

1. O Juri de selecgdo de candidatos 4 Fundagio Crguestra Estidio serd constituido, na primeira fase de
seleccdo. pelo Programador da drea da musica de Guimardes 2012 Capital Eurcpeia da Cultura.

2, 0 Juri das provas instrumenitais da segunda fase de selecgio serd constituide por elementos de
recorhecida competéncia e idoneidade no campo artistico, concretamente pelo:

al Programador da area da musica de Guimar&es 2012 Capital Evropeia da Cultura;

bl Um elemento de reconhecido meérito, na drea de direcgdo de orquestra;

c) Umn elementa de reconhecido mérito, na drea dos sopros metais;

d) Um elemento de reconhecido mérito, na area dos sopros madeiras.

&) Umn elemento de reconhecido merito, na area gas percussaes;

flUm elementa de reconnecido merto, na ares de cordas;

3. A decisio final dos membros do jun na escolha dos candidatos € irrevogavel e inapelével,

ARTIGO 9.2

OMISSOES

As situagdes omissas neste regulamento serfo prontamente rescladas pela Fundagio Cidade de
Guimardes, com expressa renluncia a qualgquer cutra entidade, instituicic ou drgdo judicial.

Anexo G - Regulamento do concurso de acesso a musicos da Fundagdo Orquestra Estudio (p. 13).

ARTIGO 10.2

.
CELEBRACAO DE CONTRATOS
DE PRESTACAQ DE SERVICOS
1. Os rmusicos seleccionados, no ambito do processo de selecgio previsto neste regulamento, deverdo
celebrar, no ambito de um procedimanto de ajuste directo, um contrato de prestacio de servigos
artisticos com a Fundagdo Cidade de Guimardes, com a duragao prevista de 1 de Dezembro de 2011 a 31

de Dezermbro de 2012,

2. O procedimento por ajuste directo, 8 que alude o presente artigo, seré feito mediante convite acs
musicos seleccicnades em cada instrumento para apresentagio de proposta.

I, A celebracdo do contrate referide no ndmero 1 deste artigo esta sujeita 4 regularidade da

documentagio apresentada pelo musico seleccionado, exigida pela legislagio atinente 4 Contratagio
Fublica,

ARTIGO 11.°

CONTRAPARTIDAS

1 Pela execugdc do contrato, pelo pericdo de 13 meses, serd oferecida aos instrumentistas as sequintes
contrapartidas:

al Chefe de naipe de primeiros violinos urma contrapartica ge 18.200,00€ (dezoito mil & duzentos
euras) iliguidos:

bl Instrumentistas de cordas tutti's, aos trombonistas, a0 tubista € ac harpista, uma contrapartida
eguivalente a 16.900,00€ (dezasseis mil e novecentos euros) iliquidos;

2] 17 mitisics de sopros madeiras, dos trampetistas ¢ do timpanciro , uma contrapartida cquivalente
a 18.200,00€ (dezoito mil e duzentos euros] iliquidas:;

d] 2% e 32 musices de sopros madeiras, dos trompetistas € dos percussionistas, uma contrapartida
equivalente a 16.250,00€ [dezasseis mil duzentos e cinguenta eurcs) iliguidos;

el 12 e 3% musicos trompistas, urma contrapartida equivalente a 18.200,00€ (dezoite mil e duzentos
eurcs) iliquidos,

f1 2% e 4% musicos trompistas, uma contrapartida equivalente a 15.600,00€ (guinze mil e seiscentos
euros) illguidos;

gl 52 musico trompista, uma contrapartida equivalente a 16.900,00€ (dezasseis mil e novecentos
eurcs) iliquidos;

2, Os pagamentos referidos nos ndmeroas anteriores serdo efectuados, faseadamente, mediante a
emissdc do respectivo documento de guitagdo.

Anexo H - Regulamento do concurso de acesso a musicos da Fundacdo Orquestra Estudio (p. 14).
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Anexo I - Primeira e segunda paginas do Concerto n.2 5 para violino e orquestra de W. A. Mozart.

| Violine/Violin
| st bicions |

Sonate fiir Violine und Klavier
Sonata for Violin and Piano

Einrichtung der Violinstimme:
Artangement of the violin part:
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pupt o2
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Sergej Prokofjew
Sergei Prokofiev
Opus 94a (1891-1953)
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ST (f espressivn)

12001, 12239

Violine/Violin

=
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Anexo ] - Primeira e segunda paginas da Sonata n.? 2 pa_ra violino e piano de S. Prokofiev.
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* Erste Abteilung (Heft D
Voriibungen

Part I (Section I)
Preparatory exercises

Haltung des Bogens
Man iibe das folgende Beispiel mit
iuu wenig Bogen a) in der Mitte,
) an der Spite, ¢) am Frosch. Wih-
er n Bogen auf der
Saite liegen lassen und laut den Takt

zihlen.
How to hold the bow

Practice the following example
with very little bow - length: a) in
the middle; b) at the tip; ¢) at the
heel. During the pauses allow the
bow to rest on the string and count
the beats of the bar out loud.

Premiére Partie (Cahier D
Exercices préparatoires

Parte I* (fasciolo 1)
Esercizi preparatori

NO 1
Tenue de l'archet
On travaillera lexemple suivant
avec tres peu darchet a) du milieu,
b) de la pointe, c) du talon. Pendant
les stlences latsser larchet a la
corde et compter a haute voir.

Tenuta dell’ arco
Studiare l'esempio segnente con
hissimo arco. a) nel mezzo,
g) sulla punta, ¢)sul tallone. Durante
le pause lasciare I'arco sulla corda
e contare ad alta voce.

IIEPBAAl YACTD (Terpaar I)

Havaasumin ynpamuenis

Prvni oddil (Sesit D)
Pripravna cvideni

Aepxanie emnivka
Coatawomin upusbps nCHoAHATS
BOINOWRHO KOPOTKHMK  IMTPHXOND
al na cepesuntk, 6 ua Komnub, B) ¥
ko0409kn. Bo npeswt nayan cmbrixa
HE CHHMATL W CYNTATH BCAYXh.

Drzeni smycce
Ndsledujici prikiad hraje se
malym smykem a) tred, b u
hrotu, c) u Zabky. Pri_pomikdch
leil smybec na struné a tak!
poéitd se hlasité.

o}

Fiithrung des Bogens
Die untenstehenden 18 Beispiele
Fmd auf folgende VI Arten auszu-

n:
Movements of the bow
Play the 18 examples below

without raising the bow in the

following VI styles:

Mouvement de l'archet

E vecutex les 18 ¢ vemples ci-
dessous des VI manieres sutvantes:

Movimento dell’ arco
Eseguire questi 18 esempi nelle
VI maniere seguenti.

Asumenie cmmika
[pupesennnie nuwme 18 w
netoanATh cabayonteny VI enecod-
amm:
Vedeni smycee
Ndsledujicich 18 prikladic hraje
se podle vzoru I.- VI

Bogen e
Toul Farenet o ——T— a_____v
Isaswe ewmuxows L ——t s F———t +
hote bow o nict heben o o
Tatto I'arco G. 2= lever & G
Celym smyccem senza levare Iarco
Mit halbem Bogen '“_','..‘.'-'.‘.,. ...........
Moitié de larchet Y. ML . -,
HOW CHMBIHKA 2] v ete. gn N __ .
g i ===
Polovinou smycee . . o - H °
Mit der Mitte des Bogen
Du milieu de l'archet v oo
Cepeannow cubivka o Ml ; .
gor-muﬂl:" s W-gil e |
ol mezzo " arco
Stredem smycoe R SR EEE

Beispiele / E.xemplcs | Dpustpw | Examples / Esempi. /| Vzory
2. 3. 40 O 80 o 60 o %O __ 8

. () 3

T =

*) D'abord avec la moitié infiricure ct puis
avee la supérieure.

*) Prima colla meta inferiore dell' arco e
poi colla superiore.

B ACY
Anexo M - Primeiros exercicios de técnica de arco de The School of Bowing Technique, op. 2, Parte I de O.
Seveik (p. 4).

AL o o e

mit der

*) Cuavazs wwmpesno, & 3arbws wepxuen
HOAORKEOW.
*) Spoédthu dolni, pak horni polorinou.

*) Ve t mit der fen, nachh
oberen Hilfte.

*) First with the lower and then with the up
per half of the bow.
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Theoretical Part.”)

1) The exercises enumerated un-
der this heading are based on the
axiom that in order to preserve
one's mechanism (not to increase
it), it is sufficicnt to repeat every
day in a given manner and in a
given time all the primary move-
ments of the arms and hands by
which the mechanism is produced.

These movements give to the
various parts of the arm and hand
the flexibility which is indispens-
able to goad violin playing.

A violinist is in good condition
for playing when he has acquired
th. flexibility; he is in poor condi-
tion (not mentioning purely psy-
chical reasons) when certain parts
of his arms and hands are stiff. In
order to play a passage well it is
first necessary to be in good physi-
cal condition; then comes the ques-
tion of proper practicing.

*) I am intentionally avoiding all reference
to complicated or imtricate anatomical explana-
tions, as these may casily be found in general
instruction hooks or works on specialized suhb-
jects. My explanatory remarks have there-
fore been couched in language intelligible to
all. My designations of the various movements
of the arm and hands are all based upon the
namine of the joints from which such move-
ments emanate, t:‘aking for granted that my
readers are acquainted with the action of all
the muscles and sinews, while the various
movements are being carried out.

L
Theoretischer Teil.”)

Dicim praktischen Teil notierten
Ubungen fussen auf dem Grund-
satze, dass es zur Erhaltung (wohl-
verstanden nicht zur Vergrisser-

ung} des einmal  vorhandenen
Konnens  gendigr, alle urspriing-
lichen primitiven Bewegungen,

aus denen sich die gesamte Tech-
nik zusammensetzt, in absoluter
Vollstindigkeit jeden Tag, ein-
zeln, in einer gewissen Form und
in bestimmter Anzahl zu wieder-
holen,

Die aof dicsem fundamentalen
Grundsatze basicrenden  Etiiden
bewirken, wenn sie genau in der
vorgeschriecbencn - Weise  ausge-
fithrt werden, jene Geschmeidig-
keit der Muskeln, Schnen und Ge-
lenke, welche die unerlissliche
Vorbedingung fiir dic wirkungs-
volle Anwendung der Technik auf
das Studium der Konzertliteratur
sowie fiir cine zweckentsprechende
Stellung dersclben im Dienste der
Kunst Giberhaupt ist.  Denn jede,
auch die anscheinend komplizier-

teste Passage besteht bei niherer |
Betrachtung nur aus cinigen der.

nachfolgenden Urbewegungen. Sie
verhalten sich zur Technik wieder
ungeschliffene Diamant zum ge-

schliffenen, wie das Rohmarterial |

zu den Gebrauchsgegenstinden,
die daraus gemacht werden, Was
die Geiger gemeinhin Mangel an
Disposition nennen, ist nichts wei-
ter als Mangel an kraftvoller Ge-

*) Ich wermeide es mit Absicht, mich in
komplizierte anatomische Erliaterungen ein-
ulassen, die ja schliesslich aus jedem cin-
schlgigen Lehrhbuch zo erschion sind.  1he
Ausdritcke, deren iwh mich in meinen Dar-
legungen  bediene,  sollen weniger  wissen-
schaftlicher. als vielmehr gemeinverstindlicher
Art sein. Tch will daher die verschiedenen
Arm- und Handbewegungen nach den Gelen-
ken, aus denen sic hervorgebracht werden,
benennen, in der stillschweigenden Vorausset-
zung, dass der Leser die Anteilnahme der
Muskeln und Sehnen an diesen Dewegungen
kennt.

Partie th orique.”)

Les exercices énumérées ci-des-
sous sont basées sui Vaxiome, qu'il
suffit pour conserver sonmécanisme
(non pas pour Vaugmenter, hien
entendu) de vépéter véguliérement
tous les jonrs d'une certaine facon
et dans une certaine mesure tous les
mouvements primitifs des bras et
mains aw moyen desquels est pro-
duit le mécanisme. Ges mouve-
ments donneront aux différentes
partics des deux bras et mains la
souplesse indispensable pour bien
foner du vielon. Ies violonistes
disent qn’ils sont bien dispasés,
quand ils ont acquis cetfe souplesse
—tls sont dans la possession de tous
lewrs moyens.

Par conire la mauvaise disposi-
lian (je ne parle naturellement pas
d'une indisposition purement
psychique) est toujours la consé-
guence d'une raidenr de certaines
partics des bras ef des mains. Panr
bien faire un trait, il faut avant
tout que la disposition physique
soit bonne, ce n'est qu'ensuite que
oient la question du hon travail.

*) L'antewr ticnt avant tout & cxpliquer scs
iddes dans wne langue accessible & tout e
mande, T fvitera donce cxprés toutes les ox-
Mications  purement  anatomiques. Towt e
wonde sait que les diffcrents mowvements des
bras ¢t des maing par lesquels on produit eo qui
est appellé le mecanisme, sont dus a la co-
opcration des mnscles, tendans of articulations.
Cependant par maniére de simplification les
différents mowoements ne seroud diésigué par
Fautewr que par le wom de Particulation do
maoyen de logquelle ils se produisent.

Anexo N - Parte tedrica do livro Urstudien de C. Flesch especificamente direcionada para a postura e

movimentos da mao direita (p. 6).
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Upon close examination of these
Basic Studies (Urstudien) it will
be seen that they contain all the
anatomical movements which are
employed in playing the most com-
plicated passages. They constitute
theraw material from which the
intelligent artist will produce a
work of art.

1. Exercises for the left hand.*)

The entire mechanism of the left
hand consists of five primary move-
ments. (To be practiced without
the bow!)

1. A. Falling movement.

I. B. Side movement. (Chro-
matic scales—extensions. )

I. C. Movement for fingering
chords.

I. D. Thumb movement. (De-
scent from third to first position.
See Fig, 5 and 6 in the practical
part.)

1. E. Combined movement of
wrist and elbow which is produced
by placing the fingers on the four
strings and sliding from the first
position to the highest. (Primary
movement for changing émsitiun.)

These studies require 15> minutes.
They suffice to limber the left
hand.

11. Exercises for the right arm.

The mechanism of the right arm
is composed of six primary move-
ments.

*) To better understand the application of

the theory, it would be well in reading that

follows to consult the study in the prac-

part which has reference to the theoreti-

cal explanation, and which is correspondingly
marki

schmeidigkeit des korperlichen
Instruments, verbunden mit der,
aus dieser Gewissheit resultieren-
den seelischen Depression.  Das
Gefiihl jedoch, im Besitze sciner
karperlichen Hilfsmittel zu sein,

wird auch gleichzeitig (gleichsam |

als Wechselwirkung) die gute
psychische Disposition (Machtge-
fithl — Lustgefiihl) hervorrufen,
All die hoheren Eigenschaften,
deren Besitz erst den wahren
Kiinstler ausmachen, konnen sich
nur auf der materiellen Grundlage
einer guten korperlichen Disposi-
tion entfalten,

I. Ubungen fiir die linke Hand.*)

Die gesamte Technik der linken
Hand ldsst sich auf 5 Urbewe-
gungen zuriickfithren: (Dieselben
sollen unbedingt ohne Zuhilfe-
nahme des Bogens, also lautlos ge-
macht werden!)

I. A. Die Fallbewegung.

I. B. Die seitlichen Bewegun-
gen, wie sie in  chromatischen
Skalen und bei Streckungen ge-
braucht werden.

[. C. Die Akkordbewegungen.

1. D. Die Daumenbewegung, die
das Zuriickgehen des Daumens
von der dritten in die erste Lage
darstellt. (S. Fig. 5 und 6, im
praktischen Teil.)

I. E. Die kombinierte Bewe-
gung des Hand- und Ellbogenge-
lenks, die dann entsteht, wenn man
mit den Fingern auf den 4 Saiten

vonder ersten Lage in die hochsten |
minutes. Elles sufisent pour Vas-
| souplissement de la main gauche.

Lagen hin und zuriickgleitet. (Ur-
prinzip des Lagenwechsels,)

Die im praktischen Teil nach |

diesen Prinzipien ausgeschriebe-

nen Ubungen ibersteigen nicht
die Dauer von 15 Minuten. Nach
gewissenhafter Absolvierung der-
selben wird die linke Hand voll-
stindig spielfertig sein.

Il. Ubungen fiir den rechten Arm.
Die Technik des rechten Arms
bestcht aus 6 Urbewegungen:

*) Die Nummerierung der Ubungen im
praktischen Teil entspricht derjenigen, die
deren Aufzahlung im theoretischen Teil wvo-
rangeht. Es wird gut sein, :
Verstindnis der gebriuchlichen Ausdricke
schon bei erstmaligem Durchlesen die ent-
sprechende Nuwmmer im praktischen Teil zu
konsultieren.

rum niheren-

En ex.'um'adur de préelee " Uretn-

dien” U'en verva, gu'elles candien-

nent tous les mouvements anato-
miques, qui servent a produire
méme les traits les plus com-
pliqués. Elles constituent la ma-
tiére brute, quic servira a Partiste
intelligent & former l'oeuvre d’art.

I. Exercices de la main gauche.*)

Le mécanisme entier de la main
gauche ne se compose que de cing
monvements primitifs. (A faire
sans archet!)

1. 4. Mouvement tombant.

1. B. Mouvement de c6té (gam-
mes chromatiques—extensions).

1. C. Mouvement des accords.

I. D. Mouvemeni du pouce,
(Descente de la I11. en I. position,
voir Iig. 5 et 6 dans la partie
pratigue.)

I. E. Mouvement combiné des
articulations du poignet et du
coude, qui se produit, quand on
glisse de la 1. position, jusqu’a la
position la plus élevée, en posant
les doigts sur les quatres cordes.
(Mouvement primitif du change-
ment de position,)

Ces études aurant la durée de 15

Il. Exercices du bras droit.

Le méecanisme du bras drost se
compose de six mouvements pri-
mitifs.

*) Four comprendre de suile Uapplication de
I théorie Uon fora bien en lisant ce qui swit,
de consulter UEtude de la partis praviqus s
rapportant & Pexplication théorigue et pourvs
du méme, Numéro que cetle dermidre,

Anexo O - Parte tedrica do livro Urstudien de C. Flesch especificamente direcionada para a postura e

movimentos da mao direita (p. 7).
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IT. A. Almost horizontal move-
ment of the upper part of the arm.
(Detached strokes at the nut.)

II. B. Circular or rotary move-
ment of the upper part of the arm
from the shoulder. (Crossing
string at the point.*)

IT. C. Almost horizontal move-
ment of the fore-arm. (Detached
strokes at the middle and point.)

II, D. Circular or rotary move-
ment of the fore-arm from the
elbow. (Rapid crossing of strings
at the nut.)

I1. E. Vertical movement of the
wrist.  (Quick crossing of the
strings at the point, springing bow
at the middle, rapid detached
stroke at the nut**.)

IT. F. Finger movement. (This
movement, as also the resulting
bowing, will require a short ex-
planation, as I believe it is un-
known to many of the readers.)

Of all the parts of the right arm,
only the fingers are in direct con-
tact with the bow which is the
means by which we transmit our
most subtle intentions to the
strings. It goes without saying,
that the finger joints of the right
hand must be considerably more
supple than all the other parts of
the arm.

Unfortunately this fundamental
rule is neglected by the great ma-
jority of wviolinists who for the
most part practice their wrist ex-
ercises with stiff finger joints.

*) To practice this exercise well, gne must
abandon the antediluvian belicl that the upper
Eaﬂa of the arm must he held lower than the

and.

**) Some violinists will be surprised at not
secing the horizontal and circular movement
of the wrist mentioned. The Franco-Belgian
school to which the author belongs does not
recognize the value of this movement. The
adepts of this school use only the wvertical
movement, which to them seems sufficient to
produce all the forms of bowing from the
wrist, including the crossing of strings at the
nut. The partisans of other schools may, how-
ever study Nos. IL E, 1, 2 and 3, according to
their own methods.

II. A. Quasi-horizontale Bewe-
gung des Oberarms im Schulterge-
lenk (Détaché am Frosch).

1I. B. Rollbewegung des Ober-
arms im Schultergelenk  (Saiten-
wechsel an der Spitze.*)

II. C. Quasi-horizontale Bewe-

gung des Unterarms im Ellbogen- -

{.{elcnk, {Détaché von der Mitte
s zZur Spitze. )

I1. D. Rollbewegung des Unter-
arms im Ellbogengelenk (rascher
Saitenwechsel am Frosch).

II. E. Vertikale Bewegung der
Hand im Handgelenk (rascher
Saitenwechsel an der Spitze, Spic-
cato in der Mitte, rascher “Dé-
taché am Frosch.**)

II. F. Fingerstrich, (Dieses
‘Wort, wie die Sache selbst diirfte
fiir vicle Teser etwas Neues bedeu-
ten und verlangt daher eine kurze
Iirlduterung. Vonallen Teilen, aus
denen der rechte Arm besteht,
kommen allein die Finger in un-
mittelbare Berithrung mit dem
Bogen, der doch unsere feinsten
Intentionen den Saiten iibermit-
teln soll. Ist es da nicht selbstver-
stiindlich, dass die Fingergelenke
noch bedeutend geschmeidiger
scin miissen als alle Anderen?
Trotzdem werden leider gerade
diese meistens vollstindig vernach-
lassigt und die Handgelenkiibun-
gen mit steifen Fingern ausge-
fiihrt. Dies ist absolut verwerf-
lich.)

Die Fingergelenksiibungen, auf
deren Bedeutung ich nicht nach-

*) Voraussetzung fiir die richtige Ausiih-
rung dieser Obung ist naticlich, dass der
Saitenwechsel an  der Spitze ausschliesslich
durely das Sehultergelenk gemacht wird . aned
dass der Ausiihende die Unsinnigkeit der Jahr-

homederte alten Gewohnbeit, den Oberarm tiefer |

als die Hand zu halten, langst eingesehen hat.

* ) Viele werden sich wmudern, dass ieh die
horizontale und die Drehbewegung des Hand-
gelenks nicht erwibne: dies kommt daher, weil
die Franco-Delgische Schule, welcher auch der
Verfasser angehart, die Opportunitit dieser
Bewegung wicht ancrkennt und alle durch das
Handgelenk bedingten Bogenstriche  mittels
ciner Rewogung von ohen pach unten, oder
umgekehrt, hervorbringt. Die Anhinger der
seitlichen uned kreisfdrmigen Bewcgung des
Handgelenks kilonen jedoch die auf ?I. E
hextiglichen Uhungen ~ auch in  der
gelauligen Weise machen.

ihnen

Il. 4. Mouvement presque
horizontal de Varridre bras, (Dé-
taché au talan.)

II. B. Mouvement circulaire ou
roulant de Uarriére brasdans Varti-
ticulation de Uépanle. (Change-
ment de corde @ la pointe®)

II. C. Mouvement presque
horizontal de Pavant bras. (Dé-

- taché du milicu & la pointe.)

I1I. D. Mouvement cirveulaire
o roubant de Uavant bras dans
Particulation du conude. (Change-
ment rapide de corde au talon.)

II. E. Mouvement vertical du
poignet.¥*)  (Changement rapide

{ de corde a la pointe, sautillé au
milieu, détaché rapide au talon,)

11. F. Mouvement des doigts
(le monvement ainsi que le coup
d'archet, qui en résulte demande
une courte explication, car je sup-
pose qu'il sera inconnu i un cer-
tain nombre de mes lecteurs.)

Parmi toutes les parties qui com-
posent le bras droit ol o'y a que les
doigis qui soient en communica-
tion absolument directe avee Far-
chet, qui fui méme & la haute mis-
ston de transmetire nos intentions
les plus subtiles aux cordes. Il va
sans dire, que les articulations des
doigis de la main drotte devraient
étre encore bien plus assouplis que
foutes les autres parties du bras.
Malheureusement cetle régle fon-
damentale est négligé par la
grande majorité desviolonistes, qui
font la plupart du temps leurs
exercices d upoignet avec Fes doigts
raidis, ce qui est franchement
manvais.)

*) Powr bien faire cet exercice, il fand avoir
complitement abandonne la crovance anti-
diluvicnne, gue Taeridree bras dott Gre fenu
plus bas que la nain!

**) Certning violonistes sevont surpris, de ne
fda voir snendionnd le mowvemend horicontal et
circelaire du poignet. Cela provient de oo que
Pieale franco-belye, & loquelle Pautewr op-
partiont, we reconnait pax la valewr de ee
manzcwent, Ses adeples ne se servent que du
miowvencit vertical, gui lewr porait suffisant
powr produire tows les coups d'archet diévivont
du poignet, y compris le changement darchet
au talon. Les partisans des autres feoles pour-
ront copendant travailler les No, I E, 1, 2

3, de la manicre, & laquelle ils ont F14 habitués.

Anexo P - Parte tedrica do livro Urstudien de C. Flesch especificamente direcionada para a postura e
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In the following manner we will
proceed to produce a martelé
stroke with only the fingers. The
movement consists of two parts.
Extend the fingers (Fig. 1), then
bend them as far as possible (Tig.
2). The student must be able to do |
these two movements readily with- i

driicklich genug hinweisen kann,
sind auch in vorgeschrittenerem
Alter leicht zu erlernen, wenn man
folgendermassen vorgeht: Es han-
delt sich bei dieser Bewegung um

i ein Strecken (Fig. 1) und Kriim-

men (Fig. 2) der 5 Finger, dic
ohne Zuhiilfenahme des Handge-

Fig. 1.

out the bow, after which he will |
practice the five following exer-

cises, using a different one each |
day,

a) Stretching and contracting of
the fingers while holding the bow
horizontally, with the hair upper- |
most and the stick resting against |
the middle joint of the index fin-
ger.

b) The same exercise with the
bow held vertically (Fig, 3 and 4).

Faici de gquelle facon Pon doit
procéder pour arriver & pouvoir
faire un martelé rien qu'avec les
doigls. Le mouvement se compose
de denx parties: élendre les doigts
fout droit (I'ig. 1) les recroque-

I otller sur enx-mémes (Fig, 2).

[éléve doit avant tonl savoir bien

lenks einen kleinen Marteléstrich
hervorbringen sollen.
Der Schiiler muss vorerst diese

men ausfilhren kdnnen, hierauf
macht er die nachfolgenden 5
Ubungen (an jedem Tage cine
Neue) :

a) Strecken und Kriimmen der
Finger mit dem Bogen- in der
Hand, wobei derselbe horizontal,
jedoch mit den Flaaren nach oben
gehalten werden muss, so dass die
Stange im Mittelglied des Zeige-
fingers ruht.

| t’bungcn ohne Bogen vollkom- |

Fig. 2.

faire ces deux mouvements sans
archet, ensuife il fera les § exer-
cices suivanis (une nouvelle tous
les jours) :

a) Etendre et recroqueviller les
doigls, Parchet ¢en main, horizon-
talement, mais aveec les crins en
haut, de sorte que Parchet répose
dans fe creux de Pindex.

k) If.e méme excreice  avec
Carchet tenn verlicalement (Fig. 3

& 4).

Fig. 3.

c) Repeat the movement with the

b) Dieselbe Ubung, jedoch mit

bow held horizontally with the | vertikal gehaltenem Bogen (Fig.

hair downwards.
gradation which becomes more

(The aim of this { 3und 4).

¢) die gleiche Ubung mit hori-

Fig. 4.

¢) Idem Parchet tenu horizon-
talement, les crins en bas. (Le but
de cette progression de plus en plus
difficile, est d’habitue peu & peu le

Anexo Q - Parte teorica do livro Urstudien de C. Flesch especificamente direcionada para a postura e

movimentos da mao direita (p. 9).
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and more difficult is to accustom
the little finger to the important
part it is called upon to play in this
particular stroke, Very frequently
1t will glide off the stick ; this how-
ever, must not be minded, as the
muscles will become strengthened
in a very short time and the short-
coming will practically remedy it-
self. It is well understood that
only the tip of the little finger
should touch the bow, otherwise it
will have no freedom of action for
practicing these movements.*)

d) Martelé stroke at the middle
of bow with the fingers.

e) The same at the nut.

When one is able to execute this
stroke at the nut, the exercises in-
dicated under II. F in the practi-
cal part will be sufficient to keep
him in practice.

*) This particular stroke of the fingers is~

the only one which is never employed inde-
pendently, It is made use of only in co-opera-
tion with the wrist stroke (in vertical direc-
tion) and the fingers, in order to enable a
smooth and correct change of strings at the
nut.

zontalem Bogen, Haare nach un-
ten. (Der Zweck dieser Gradation
ist, den kleinen Finger nach und
nach an die ungeheuver schwierige
Rolle, die ihm bei diesen Bewe-
gungen zugeteilt ist, zu gewdéhnen.
In der ersten Zeit wird derselbe
immer nach ganz kurzer Zeit von
der Stange abgleiten, doch lasse
man sich dadurch nicht beirren, da
die Muskilatur sich nach relativ
kurzer Zeit derart kriftigt, dass

der erwiihnte Ubelstand von selbst
verschwindet. Selbstverstindlich
muss der kleine Finger mit der
dussersten Spitze auf dem Bogen
ruhen, da er sonst keine Bewe-
gungsfreiheit auf der Bogenstange
besitzen kann.*)

d) Fingerstrich Martelé auf der
leeren Saite in der Mitte des
Bogens.

¢) Fingerstrich Martelé auf der
leeren Saite am Frosch.

Ist man einmal imstande, den
Fingerstrich am Frosch hervorzu-
bringen, so geniigen die im, prak-
tischen Teil unter II, F angege-
benen tiglichen Ubungen, um die
einmal gewonnene Fingerge-
schmeidigkeit nicht mehr zu ver-
lieren.

- *) Der Fingerstrich ist der einzige, der nie
selbstandig  angewandt  wird, Iir st eine
Hitfshewegung, die den Zweck hat, den Bogen-
wechsel am Frosch durch ein Zusammenwirken

des Handgelenks (in vertikaler Richitung) und
der Finger hervorzubringen,

petit doigt au réle extrémement
important, gu’il est appellé & jouer
dans ce coup d’archet. Les premier
temps il ne cessera de glisser da la
baguette,jusqu’a ce que ses muscles
sotent devenu suffisamment forts
pour pouvoir le maintenir sur ar-
chet. Il est bien entendu que le
petit doigt ne touchera Uarchet que
par son bout extiréme, car autre-
ment il n'aurait aucune liberté
pour faire les mouvements en ques-
tion.*)

d) Coup d'archet des doigts

martelé au milieu.

e) Idem au talon.

Quand e nsera arrivé a pouvoir
exécuter ce coup d'archet au talon,
il suffira des exercices indiqué sous
11, F. dans la partie pratique pour
ne plus en perdre Phabitude.

*) Ce coup d'archet et le scul, qui ne soit
cmployé isoleément. [l wexiste que por sa co-
opérvation avec le coup d'archet du poignet, et
& eux dewr ils opdrent un changement d'archet
correct au talon.

Anexo R - Parte tedrica do livro Urstudien de C. Flesch especificamente direcionada para a postura e
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Practical Part.

Basic Studies (Urstudien) for
the left hand (without bow).

Three of the fingers must re -
main upon the intervals repre -
sented by whole notes. The act-
ive finger, however, should be
raised as high as possible, and
should fall upon the string with
elastie surety, minus any pos-
sible stiffness and withno great-
er strength of pressure than its
own weight and velocity of move-
ment produces. All exerecises

must be practiced very slowly,
otherwise they will miss their
intended purpose entirely.

Praktischer Teil.

Urstudien fir die linke Hand
(ohne Zuk'igﬁzua;{ww don J?ﬂ,l_rr.-;m).

A8, Die Finger miissen auf den
Ténen, die durch die ganzen No-
ten dargestellt sind, liegen bleiben.
Der active Finger soll kingegen
so kock wie miglich gehoben iver-
den, elastisch okne Steifheit
niederfallen, und darf ayfdie Si-
fe keinen starkeren Druck ausii -
ben, als den, der durch sein Fi-
gengewicht gegeben 1st.

Alle Ubungen miissen sehr lang -
sam ausgefiihrt werden sonst
wiirden sie thren Zweck wvollstin-
dig verfehlen.

Partie Pratique.

Urstudien pour la main
gauche (sans se servir de l'ar-
chet).

Les doigts ne doivent pas quitter
les noles figurées par les rondes.
Par contre il faudra lever le doigt
qui exécute le mouvement augsi
haut que possible, le laisser re -
tomber sans aucune raideur sur-
la corde, en n'y exercant qu'une
pression légere, provenant de son
propre poids,

Les exercices suivants doivent &tre
faits tres lentement, sans quoi ils
ne produiraient pas leffet voulu,

Anexo S - Exercicio 1. A do livro Urstudien de C. Flesch direcionado para o aquecimento e alongamento da mao
esquerda. Este exercicio é executado apenas com violino e mao esquerda e sem arco (p. 11).
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Duration: 3 minutes.

This exercise must be repeated
in the following manner:
Instead of leaving the finger
playing the lower of the sixteenth
notes, raise it immediately when
striking the higher note. This
procedure is similar to that 6f a
pianist playing a trill (shake)on
the piane. In this way the num-
ber of movements is doubled with-
out less of time.

Duration: 8 minutes.

Dauer:3 Minuten

Forstehende Ubung wivd nunauf
Jolgende Weise wiederkoit:
Statt die untere Note der Sechzehn-
tel Legen 2u lnssen,kebe man den
betreffenden Finger immer wreder
auf;, sobald die obere Notegegriffen
wird, etwa so wie man am Kia-
vier einen Triller macht.

Die Anzahl der Fingeriibungen
wird hierdurch in der gleicken
Zeit verdoppell.

Daver: 8 Minuten.

Durée: 8 min.

Cet exercice doit étre répété de
suite de la facon suivante:

Au lieu de laisser le doigt figurant
la note inférieure des doubles cro-
ches sur la corde, il faut au con -
traire le lever, dés que l'on n'en a
pas besoin__ c’est a dire quand on
prend la double croche den haut__
un procédé analogue a celui du
pianiste qui fait un trille au piano,
Par ce moyen le nombre des mou-
vements des doigts est dédoublé
sans perte de temps.

Durée: 8 min.

Anexo T - Exercicio . A do livro Urstudien de C. Flesch direcionado para o aquecimento e alongamento da mao
esquerda. Este exercicio é executado apenas com violino e mao esquerda e sem arco (p. 12).

I D.

In order not to tire the fingers
continue with The thumb exercise
from the third to the first posi -
tion in the following manner:
‘When the kand is in the third or
fourth position (the hand may be
presse(f closely against the violin)
the thumb must first of all be held
in a natural manner.(Figb.)Now
let the thumb descend to the first
position in such a way that with-
out moving the hand, the thumb
will find itself placed almost hor-
izonfally under, the neck of the
violin. {(Fig. 6.

Repeat this exercisc twenty four
times. (3 x 8).

Duration: 1 minute.

Uin aussuruhen, folgt die Dau -
meﬂ&em%uﬂg von der 3. in die
1. Lage. Dieselbe wird auf foigen-
de Weise ausgefiihrt:

Die Hand rubit in der 3.oder  La-
ge (sie darf an den Geigenkirper an-
geleknt werden). Der Daumenwird
vertical gekalien, wie untenstefien-
de Abbildung zeigt {Fmg 5) Nun
schiebt man den Dawmen, okne
dic Lage der Hand zu verdndern,
in die 1. Lage surick, so dass er
beinake unter dem Hals der Geige
in eine horizontale Linie zu lie-
gen kommt. {Fig. 6

Diese Bewegung ist 26 mal, (3 x
&) zu wiederkolen.

Dauver: 1 Minulte,

Pour ne pas fatiguer les doigts,
on continuera par L'exercice du
pouce de la I1I. en I.position.On
Iéxécute de la maniére suivante:
La main étant en IIl. ou I'V. po -
sition (on peut 'appuyer au Violon)
on tient d'abord le pouce tout droit
(Fig. 5). Ensuite on le fait descen-
dre en I. position sans bouger la
main, de sorte qu'il se trouve pla-
cé horizontalement presque en-
tiérement sous le manche. (Fig.6).
On répéte ce mouvement 24 fois
(3x 8),

Durée: 1 min.

Anexo U - Exercicio I. D do livro Urstudien de C. Flesch direcionado para o aquecimento e alongamento do

polegar da mao esquerda (p. 12).
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nxercise ror Stretching.

The fingers must remain on the
whole notes while the sixteenth
notes are slurred with a gliss -
ando; the finger playing the gliss-
ando, naturally, must not leave
e string.
Gymnastic exereising of this kind
will evidently be new to many
violinists and will tiretheir hand
very quickly. One cannot repeat
too often how extremely danger-
ous it is, not to heed nature’s
warning in continuing to prac-
tice without resting.
It is best to relax the arm fre-
quently in order that the eireu -
lation of the blood may again be-
come regular. In about thirty sec-
onds the fatigue will disappear,
Most injuries to the hand, which
have spoiled many a career, have
been caused by disregard of this
fundamental rule.

I B.

Strechbewesung.

Dic Finger bleiben anfden ganzen
Noten Liegen, wikrend die Sechzelin-
ted durveh ein glissando mitetnander
verdunden werden, so dess selbst -
versiindlich auch bei thnen der
Finger die Saite nicht verlassen
darf. i}
Nackhstehende gymnastische Ubung
diirfle den mersten Geigern new
sein. Daker wird die Hand selr
bald ermiiden. Es kann nickl
etndringlich genug davon ab-
geraten wevden, dieser War-
nung, welche uns die Natur
sendet, Trolz su bieten wund
weiter zu ardeilen.

A besten lisst der Geiger den
ganzen Arm sinken, 5o dass wie-
der rasch eine normele Bluleir -
culation lhergestellt wird, worauf
das Gefiihl der Miidigheit nach
Verlauf einer halben Minute ver-
schiwunden sein wird. Beinake al-
le Krankheilen der Hiinde sind eine
Folge der Missacktung dieser ele-
mentaren Regel,

Exercice de lextension.

Les doigis restent sur les rondes,
tandisque les doubles croches sont
relides entre elles par un glissando,
de sorte que le duig‘l qui glisse, ne
doit naturellement pas non plus quit-
ter la corde.

Cette sorte de gymnastique sera
nouvelle pour beaucoup de violo -
nistes, ce qui expliquera la fatigue
dont la main sera bientdt saisie.
On ne pourra jamais trop répéter
qu'il est extrémement dangereux,
de mépriser cet avertissement que
nous envoie la nature et de con -
tinuer le travail. Ce quil y a de
mieux a faire, c’est de laisser re-
tomber le bras complétement, de
facon a ce que la circulation du
sang redevienne réguliere. Au
bout d'une demie minuie la fatigue
aura disparue, Les différentes,ma-
ladies des mains, qui ont brisé tant
de carrieres, sont presque toujours
la conséquence du mépris de cette
regle fondamentale.

i

| I3

VR IV v vSvEvIT ohEte " -

Anexo V - Exercicio 1. B do livro Urstudien de C. Flesch direcionado para o aquecimento e alongamento da mao
esquerda. Este exercicio é executado apenas com violino e mao esquerda e sem arco (p. 13).
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Duration: & minutes.

Daver: 4 Minuten.

Duree: & min,

Anexo W - Exercicio 1. B do livro Urstudien de C. Flesch direcionado para o aquecimento e alongamento da
mao esquerda. Este exercicio é executado apenas com violino e méo esquerda e sem arco (p. 14).

IE.

‘We now come to the combined
exercise of the Wrist and the
Elbow.

This is how to execute it:
lake the following chord:

and (without leaving the strings)
slide to:

then return to the first chord.
Repeat the exercise 16 times
(@ x8). In this way the arm and
hand will be well prepared for
the changing of positions treated
in Study N9 II combined with
different bowings.

Duration: Y2 minute,

Hierauf folgt die combinierte
Handgelenk-und Ellbogenge -
lenk- Ubung.

Diese wird auf nachfolgende Wii-
se ausgefikre:

Man greife folgenden Accord:

H_Q..

P —
— Xy ————
==
gleite  (ohne die Finger von den
Saiten zu haben) bis su folgen-
dem Accord:
=
o
o
——

und wieder zuriick.

Diese Ubung wiederhole man 186
mal (2x 8 ). Hierdurch wird der
Arm und die Hand fir den La-
genwechsel, welcher in N¥N° U in
Verdindung mit verschiedenen
Stricharten evngekend gefidt wird,
vorbereilef.

Daver: V2 Minute,

Nous arrivons a l'exercice combi-
né du Poignet et du Coude.
Voici comment on 1'exécute:
Prenez laccord suivant:

glissez (sans quitter les cordes)
jusqu’ a

et retournez de nouveau au pre -
mier accord.

Répétez l'exercice 16 fois (2 x 8).
De cette facon le bras et la main
seront bien préparees pour le
changement de positions, traité
par 1'Etude NQ II combinée avec
différents coups d’archet.

Durée: 12 min,

Anexo X - Exercicio . E do livro Urstudien de C. Flesch direcionado para o aquecimento e alongamento da mao,

cotovelo, braco e ombro esquerdos. Este exercicio é executado apenas com violino e mao esquerda e sem arco
(p. 14).
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At the point with the wrist.

| dnder Spitze mit dem Handgelenk. | A la pointe et du poignet.

e

4 3
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Duration: 2 minutes.

Anexo Y - Exercicio II. E do livro Urstudien de C. Flesch direcionado para o movimento de cruzamento de

Daver: 2 Minuten.

cordas do arco e para a colocagdo correta da mao esquerda (p. 19).
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Higher fingers on lower strings (palm rotated towards the neck):

4 FINGER-PATTERN PRACTICE III:
INTONATION EXERCISES

Here are suggested exercises based on each of the four basic finger patterns, to
which you can add your own. Examples from the standard repertory show how
these exercises translate into passages for performance: learn to re-translate
such passages back into their patterns for practice. Extra technical suggestions
to apply to these exercises follow at the end of the chapter.

PATTERNNO. I: o % ¢ o
s

T Bi——

Add your
own iy

Higher fingers on higher strings:

semi-tones

Double-stops and Tremolos:

Ex ez ],'/‘“— L E
— —— & W T T Practise very slowly at first
_;,;lg.l_db‘ sl 2 da ke hatdbe o 4 ﬁ'u’
e S | % ﬁw = |
ﬁ 7 e : :

Fourths and Sixths:
=S

Anexo Z - Exercicios da obra The Art of Practicing the Violin de R. Gerle que foram utilizados para corregio de
postura e afinacdo (pp. 39 e 40).

Sonata No. 6 B (5) Invent your own combinations and exercises based on these

examples, at first within the same pattern, later in mixed patterns. One of
the most important aspects of these exercises is that you can fashion them
to your individual needs. Those shown here should serve asexamplesand
are i ded to stimulate your own i inati Practise most those
combinations or patterns which give you the most problems.

(6) Select difficult passages from the repertoire, reduce them to the
underlying pattern and add the resulting combinations to these exercises.
As an example, here is a passage reduced to its basic pattern for practice:

LG

=
Tey=

.
==
= —
=t

|
:

Violin Concerto: first movement B
. . . . 3 & > 3 2 &
(1) Practice these exercises very slowly at first. Listen intensely and try to é / 2 VéTeE. ’/-’ ‘/ﬁ£ S l/bE ’/5‘; /LE
come as close to perfect intonation as possible. It might appear at first that 2 dpret A T a5 - Htw e’f — 1
E St % 2 diedrm. 5 : g ! oo
your intonation is getting worse, when in reality it is your hearing that is A s e —= 1= e

getting better and more acute, more sensitive to the slightest deviation
from the ‘true’ pitch.

(2) When you proceed up-scale chromatically, start from the lowest
notes on the G and D strings, until you reach the 4th or 5th position, then

start again the same way on the D and A strings and finally on the A and E = e
strings. Notice, practise and memorize the distance and feel of the half- Pattern: % sl %
S RO

steps and the rate at which the space of this same interval diminishes in the R ey
higher positions. Later, move up-scale diatonically and eventually by even

larger ‘skips’. Finally, change the routine: mix patterns, starting in high 1

position and proceeding down-scale, for example. = % % % x = PatternNo. 13

(3) Make sure that your hand-position is natural and comfortable, so ek (see page 92)

that you can play every combination in a given pattern without any major
adjustment of the left hand. The only noticeable difference in the hand-
position of the same pattern should be the result of a change in the basic
distribution of the fingers on the various strings: higher fingers on higher To practise, play:
strings, or higher fingers on lower strings and vice versa. This difference will s
be reflected in the various degrees of left-arm rotation and in turning the
left-hand palm toward, or away from, the neck of the violin.

(4) When correcting the pitch, move the fingertip, do not merely twist
the finger or change its angle or direction only. Corrections should be
made without changing the bow, which should be drawn slowly and
steadily. When you are satisfied with the pitch, memorize the feeling of the
exact location and position of the hand, arm and fingers for that particular
note or group of notes for future recall. For pitch control and comparison.
most of these exercises are in double stops: for example the initial i
in each basic pattern sustain the perfect fifth with the first finger.
combinations involve broken chords and arpeggios.

Anexo AA - Indicagdes técnicas dos exercicios da obra The Art of Practicing the Violin de R. Gerle que foram
utilizados para corre¢do de postura e afinagdo (pp. 51 e 52).
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