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Resumo

Este trabalho nasceu a partir do interesse em tocar o repertério da musica brasileira
para violino. Nosso objeto de estudo € a pega Matinta e o Curupira, para violino solo,
do compositor baiano/paraense, Marcos Raggio de Salles (1885-1965). Primeiramente
procuramos situar a vida e obra de Salles dentro de um contexto histérico, destacando
a presenga do imaginario amazénico em sua produgcdo musical. Baseados no texto
programatico/descritivo do compositor sobre a lenda da Matinta e o Curupira,
estabelecemos uma correspondéncia entre este e o texto musical, com o objetivo de
auxiliar na interpretagéo da obra. Em seguida, identificamos os elementos técnicos do
violino empregados na peca estudada. Foi feita uma analise formal e do material
tematico, para compreendermos o contexto no qual essas técnicas foram empregadas.
Tendo como referencial os principais tratados da pedagogia do violino no século XX e
XXI, abordamos separadamente e em detalhes, a mecanica de cada uma das técnicas
violinisticas empregadas na obra. Juntamente, apresentamos também, exercicios
curtos através de imagens, videos, audios e outros exemplos musicais, para auxiliar na
compreensao e no estudo das referidas técnicas violinisticas.

Palavras chave: Musica brasileira para violino solo, Matinta e o Curupira, Pedagogia
da performance, Marcos Salles.



Abstract

This work came from the interest in playing Brazilian music for the violin. Our object of
study is the piece Matinta e o Curupira for solo violin, by the baiano/paraense composer,
Marcos Raggio de Salles (1885-1965). First, we sought to situate Salles life and work
within the historical context, highlighting the presence of the Amazonian imagination in
his musical production. Based on the composer’s own programmatic/descriptive text on
the legend of the Matinta and the Curupira, we established a correspondence between
that and the musical text, in order to help the interpretation of the work. Then, we
identified the technical elements of the violin used in the piece studied. An analysis of
the form and of the melodic material was made, in order to understand the context in
which these techniques were used. Having as reference the main pedagogical treatises
of the Twentieth and Twenty First Centuries, we approached separately and in details,
the mechanics of each of the violin techniques used in the piece. Together we also
presented short exercises trough images, videos, audios and others musical examples,
to help the understanding and study of those referred violin techniques.

Keywords: Brazilian music for solo violin, Matinta e o Curupira, Pedagogy approach,
Marcos Salles.
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1 INTRODUGAO

Pedagogia da performance € uma area da pesquisa em musica que busca analisar,
compreender e, principalmente, propor abordagens mais eficientes, concisas e
multidisciplinares para a pratica e interpretagao musical. Esse campo de investigagao

cientifica compreende diversas areas de conhecimento, indo além do campo artistico.

O estimulo a conexdo entre os diferentes conhecimentos e a adogdo da
interdisciplinaridade, pode promover e estabelecer um didlogo de grande relevancia
para a pesquisa em musica, que € o que possibilita uma construgcdo e consolidacao

real, de conhecimento.

Nesse sentido, abordar a performance como uma area diversa e multidisciplinar, e aliar
teoria e pratica, parece nos dias atuais, estratégia fundamental para um verdadeiro
progresso do ensino e aprendizagem musical. Esse tipo de abordagem tem o potencial
de possibilitar uma producente comunicacao entre as diversas areas do saber (BOREM,
2006, p.46).

Refletindo acerca destas coisas e analisando a histéria da musica, percebemos que no
que se refere a formacao dos instrumentistas, essa instrucdo acontecia, até certo ponto
da histéria, de maneira informal (SANTOS, 2001, p.26).

“Até o século XVIIl, o ensino de instrumentos musicais se
concentrava nas premissas expostas anteriormente, com a
transmissdo de conhecimentos baseada no empirismo e na
tradicdo oral através da relacdo entre mestre e aprendiz”
(CERQUEIRA, ZORZAL, AVILA, 2012, p.2).

Seguindo este objetivo, a presente pesquisa, apresentada nestes escritos, buscou
dialogar com algumas areas do conhecimento a fim de discutir sobre pedagogia da

performance musical utilizando para isso, uma obra para violino solo.

A necessidade em compreender melhor a técnica violinistica e o contato com a obra do
brasileiro Marcos Raggio de Salles (1885 - 1965), através do artigo A obra para violino

de Marcos Salles e sua utilizagdo nos cursos de graduagdo como material didatico, da
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violinista, professora e pesquisadora Mariana Salles', despertou 0 nosso interesse em
desenvolver este trabalho. A proposta € utilizar uma peca do compositor Salles, para
discutir acerca da abordagem pedagdgica ao violino, utilizando o repertério de musica
brasileira para o instrumento. Escolhemos a obra Matinta e o Curupira, para violino solo,
pela variedade de elementos técnicos presentes, pelo seu desafiador virtuosismo, e por

sua tematica envolvendo o imaginario popular brasileiro.

Para situarmos a obra de Salles neste trabalho, no capitulo 2 buscamos compreender
nao so o contexto em que este estava inserido, mas também fizemos um estudo acerca
de fatos importantes da historia da musica brasileira para violino, estética musical,
performance musical, ensino do violino, entre outros, que percebemos como elementos

importantes para embasamento de nossa pesquisa.

Embora muitos dos compositores violinistas brasileiros encontrem-se desconhecidos,
através de alguns poucos registros existentes, tais como o livro Storia Della Musica Nel
Brasile, dai tempi coloniali Sino Ai Nostri Giorni (1926), de Vincenzo Cernicchiaro
(1849-1925), e Histéria da Musica Brasileira (1948), de Francisco Acquarone (1898-
1954), podemos constatar que foram muitos os que tiveram atividade como
concertistas e compositores em nosso pais. Infelizmente, suas vidas e obras

encontram-se desconhecidas da grande maioria dos musicos da atualidade.

Trabalhos produzidos e disponiveis até agora (Marena SALLES e Vicente SALLES,
2010; PAULLINY, 2010; FRESCA, 2007; FRESCA, 2014; FEICHAS, 2021),
contemplam aspectos da vida e obra de alguns desses musicos, entre os quais
podemos destacar, além de Marcos Salles, o mineiro Flausino Vale (1894-1954), e

também o carioca Manuel Joaquim de Macedo (1847-1925).

Esses trés compositores violinistas sdo, de certa maneira, especiais para a historia do
instrumento no Brasil. Vale e Salles sdo considerados os primeiros a escrever para o
violino solo no pais. Macedo, segundo Frésca (2014, p. 19), foi considerado um
virtuose em sua época, tendo conquistado um curriculo invejavel, embora tais relatos

caregam de comprovagoes.

' Mariana Isdebski Salles é neta do compositor baiano Marcos Salles. Atualmente atua como violinista,
pesquisadora e professora na UNIRIO.
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Embora encontremos tais registros, percebemos que ainda temos grande escassez de
informagdo acerca dos compositores violinistas brasileiros. Surge, portanto, a
necessidade de pesquisas que possam fazer um trabalho de resgate de nossa
memoria musical violinistica, a fim de que possamos melhor conhecer e valorizar nossa
histdria.

No capitulo 3, fazemos um breve relato da vida e obra do compositor e violinista
Marcos Salles, que teve uma importante atuagéo no cenario musical brasileiro de sua
época. Apdés um periodo vivendo e estudando na Europa, retornou ao Brasil e iniciou
uma intensa atividade musical principalmente como concertista, dando recitais em
diversas cidades e participando também, da fundacéao e criacdo de escolas e institutos

de musica.

Embora de personalidade reservada, fator entre outros que provavelmente o impediu
de alcangar posicdes e reconhecimentos mais elevados em seu tempo, Salles se
mostrou um violinista de grande habilidade, que como compositor, nos deixou uma
valiosa producado de musica de camara para o instrumento (Marena SALLES e Vicente
SALLES, 2010, p.105).

Sua obra pode ser descrita em linhas gerais da seguinte maneira:

A sua musica se caracteriza, pois, por um nacionalismo moderado,
espontaneo e sincero. Influenciado pela escola italiana, manteve-
se fiel & mistica de Paganini>. Como compositor, porém, se
realizou mais na linha de Wieniawski®, que absorveu por
intermédio de seu mestre Frederico Sarti, em Bolonha. Introduziu
na sua musica elementos do populario e chegou mesmo a utilizar,
com frequéncia, temas folcléricos, o imaginario amazonico de sua
vivéncia no Para, na primeira fase da vida, o que empresta a
essas composi¢cdes a identidade das raizes nacionais (Marena
SALLES e Vicente SALLES, 2010, p.105).

2 Niccolo Paganini (1782-1840) foi um dos mais importantes compositores violinistas de periodo
romantico. Seguindo a tradicional escola italiana de violino de Giovanni Battista Viotti, Pietro Locatelli, ele
explorou de maneira singular o virtuosismo técnico do instrumento. Tal fato pode ser percebido com o
album de 24 caprichos para violino solo.

3 Henryk Wieniawski (1835-1880) ¢ de origem polonesa. E considerado um dos principais violinistas da
historia do instrumento. Se destacou como intérprete, mas também como compositor e pedagogo, tendo
escrito inimeras obras para o instrumento entre as quais dois concertos e algumas obras de extremo
virtuosismo que estio entre as mais famosas e importantes do repertorio do violino. Lecionou por muitos
anos no Conservatorio de Sao Petersburgo e também no Conservatorio Real de Bruxelas.
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Salles foi o primeiro brasileiro a escrever para violino solo (Marena, SALLES, 2007).
Em suas composicdoes ele foi fortemente influenciado pela musica italiana de Paganini,
utilizou muitos recursos técnicos virtuosisticos do violino, tendo como enredo e
inspiragcéo, as histérias e melodias das lendas e cangbes amazdnicas com as quais

teve contato na infancia, em Belém do Para.

Com um particular interesse pelas questdes técnico-didaticas do instrumento, Marcos
Salles, além de diversas obras para violino solo, violino e piano, escreveu também

alguns métodos de musicalizagdao e material sobre técnica violinistica.

A preocupacado com a formagéo dos jovens violinistas fica bastante transparente nas
suas obras, que em sua maioria tem um carater didatico-pedagogico (Mariana SALLES,
2014, p.1141).

Também no capitulo 3, apresentamos sua peca Matinta e o Curupira, para violino solo,
objeto de estudo desta pesquisa. Salles concebe esta pega sob uma ética programatica.
Para representar suas ideias musicais, ele utiliza uma grande variedade de golpes de
arco e diversas técnicas de mao esquerda, que possibilitam a criacdo de efeitos
sonoros diversos. Nessa se¢ao do capitulo, realizamos uma analise formal e tematica

da peca, e identificamos e relatamos de forma geral as técnicas violinisticas utilizadas.

A fonte primaria utilizada foi a partitura editada pela violinista Marena Salles?, filha do
compositor. Esta edicao foi elaborada em 1997 e publicada na versdo impressa em
1998. Esta disponibilizada também numa versao digitalizada, no site SESC partituras.
Junto a edicdo impressa, encontram-se dois importantes textos: um do préprio
compositor descrevendo brevemente a peca, e outro do historiador e folclorista
paraense Vicente Salles®, que traz informagdes acerca das lendas e do folclore

amazonico.

No capitulo 4, a partir de uma criteriosa analise do conteudo técnico, e embasando-nos
na literatura violinistica, discorremos acerca das técnicas contidas na obra e

apresentamos ideias de exercicios curtos para o estudo e aprendizado das mesmas.

Na obra The Art of Violin Playing (1923), de Carl Flesch (1873-1944), um dos mais
relevantes violinistas pedagogos do século XX, é abordada em detalhes a técnica geral
4 Marena Salles ¢ violinista e pesquisadora. Tem trabalhado no resgate e divulgacdo da vida e obra de

seu pai.
5 Vicente Salles, marido de Marena Salles, foi um importante historiador, escritor e folclorista brasileiro.
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do violino. Seu trabalho nos serviu de referéncia para analise e discussdo dos
elementos violinisticos utilizados por Salles na obra Matinta e o Curupira. Principles of
Violin Playing and Teaching (1962), do pedagogo violinista lvan Galamian® (1903-1981),
nos forneceu o embasamento para abordarmos as nomenclaturas e definicbes de

golpes de arco, entre outros elementos da técnica do violino.

Os trabalhos da violinista Mariana Salles, foram utilizados como complemento a
bibliografia basica principal. Em seu livro Arcadas e Golpes de Arco, Mariana aborda
alguns aspectos da obra para violino do compositor Marcos Salles. Em seu mais
recente livro, “Ciéncia na Arte, Arte na Ciéncia Técnica violinistica e concepgdes de
interpretagbes musicais” (2022), ela expande e aprofunda tal estudo, oferecendo um
material rico em detalhes para a compreensao do estilo e da estética, além de outras

caracteristicas da musica de Marcos Salles.

Ainda como bibliografia complementar, utilizamos os métodos de exercicios School of
violin technics Opus 1 Book 4 (1905), 40 Variagbes Op.3 (1901), Changes of Position
and Preparatory Scale Studies Op. 8 (1905), e Preparatory Exercises in Double-Stoping
Op. 9 (1905), de Otakar SEVCIK, os livros Basics (1997) e Practice (2004) de Simon
FISCHER, o método The Dounis Violin Players Daily Dozen Op.20, de Demetrius
Constantine DOUNIS (1925), e o livro Técnica de arco para violino e viola de Marco
LAVIGNE e Paulo BOSISIO (2022).

Como resultado desta pesquisa, apds analises, discussbes e comparagoes,
apresentamos ideias de abordagens para a interpretagao da obra e para o aprendizado
das técnicas contidas na peca Matinta e o Curupira, com exercicios criados/adaptados,
que podem ser utilizados tanto na peca em questdo, quanto na aprendizagem e/ou
aprimoramento das técnicas violinisticas tratadas neste trabalho.

6 lvan Galamian juntamente com Carl Flesch foram os mais influentes pedagogos violinistas do século
XX.
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2 UMA BREVE CONTEXTUALIZAGAO HISTORICA

O Brasil no século XIX viveu diversas transformag¢des em sua estrutura social, politica,
e econdmica, as quais trouxeram muitos beneficios para as artes. Com a chegada de D
Jodo VI ao Rio de Janeiro em 1808, houve a necessidade da adequagao do novo
ambiente aos costumes da corte portuguesa. Por esse motivo, iniciou-se a criagao e
instalagdo de bibliotecas, bancos, fabricas e instituicbes de ensino. Dentre essas
ultimas, criou-se em 1816 a Academia Real de Artes, e em 1856, o Liceu de Artes e

Oficios.

Atendendo a uma solicitagdo de Francisco Manuel da Silva’, ex-aluno de José Mauricio
Nunes Garcia, o mais importante compositor brasileiro da época, o governo imperial do

Brasil criou o Imperial Conservatério de Musica (1841).

Apoés a Proclamacéo da Republica em 1889, o conservatério teve seu nome alterado
para Instituto Nacional de Musica e sofreu uma importante reestruturagdo. O entado
diretor Leopoldo Miguez (1850-1902), ficou encarregado de realizar algumas mudangas
no curriculo e na estrutura de ensino da instituicdo, que foram feitas seguindo os
moldes dos conservatérios europeus italianos, belgas, aleméaes e franceses (FRESCA,
2020, p.10). Na gestao de Miguez, foram adquiridos também instrumentos, livros entre

outras melhorias na infraestrutura da escola.

Esse periodo, o qual PEREIRA (2007) chamou de republica musical, foi bastante
prolifico para o Instituto de Musica. Entretanto, algumas situagdes ocorridas foram um

tanto ao quanto conflitantes:

De fato, trata-se de um momento de oportunidades para varios
dos musicos atuantes no periodo. Mas, na verdade, nem todos
conseguem usufruir delas. Se Leopoldo Miguez e Alberto
Nepomuceno se estabelecem como liderangas musicais da
Primeira Republica, musicos de orientacbes estéticas diversas as
suas nao tém a mesma sorte. Dois casos emblematicos nesse
sentido sdo o de Carlos Gomes e o de Cavalier Darbilly (FRESCA,
2020, p.10).

 Francisco Manuel da Silva foi um compositor brasileiro que viveu no século XIX. E de autoria dele a
musica do hino nacional brasileiro.
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Como descrito acima, uma das situagdes de conflito foi a perseguigdo por parte de
Miguez a Carlos Gomes (1836-1896). Em 1896, Carlos Gomes foi convidado pelo
entdo governador do estado do Para a assumir a diregdo do conservatorio existente em
Belém, o qual apds sua morte, recebeu o0 nome do compositor como uma forma de

homenagem.

Outras importantes escolas de musica criadas no Brasil no fim do século XIX e inicio do
XX, foram: o Conservatério Dramatico e Musical de Sao Paulo, em Tatui, e o Instituto
de Musica da Bahia, em Salvador (1897).

2.1 O Cenario Musical Brasileiro no Final do Século XIX e Inicio do Século XX

O século XIX foi sem duvida um periodo de grandes transformagdes na sociedade e
cultura brasileira. Bem ao final do século XIX e inicio do século XX, surgiu 0 movimento
nacionalista, que por aqui teve como precursores os compositores Alexandre Levy
(1864-1892), Ernesto de Nazareth (1863-1934), Brasilio Itiberé da Cunha (1846-1913)
e Alberto Nepomuceno (1864-1920), sendo este ultimo considerado por alguns

musicologos 0 mais expressivo deles.

Embora divergindo acerca de qual dos compositores teria sido o maior expoente do
que foi denominado pré-nacionalismo, todos estdo de comum acordo que a partir
desses compositores houve um movimento que buscou compreender e assimilar a

cultura musical brasileira.

Esse periodo, como explica MARIZ (2005), é distinguido na musica, por apresentar
como elementos, o uso de melodias e ritmos folcloricos, que os compositores extraiam
das cancgdes populares de seus paises. No Brasil, contudo, tal caracteristica ndo foi

imediatamente aceita por um segmento do publico musical:

“Essa valorizacao das riquezas folcléricas nacionais encontrou
resisténcia da parte de uma sociedade ainda demasiado
dependente dos gostos tradicionais europeus. Como a parte
mais rica e pitoresca de nosso populario musical vinha dos
negros, que so6 obtiveram a aboligdo da escravatura em 1888, o
publico musical das sociedades de concertos, olhava com certo
desprezo tudo o que pudese proceder do povo” (MARIZ, 2005,
p.113).
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O Brasil ja viveu muitas revolugdes sociais e politicas, que buscavam direcionar o pais
para um movimento de construcdo de uma identidade cultural que representasse as
caracteristicas nacionais. Sobre o nacionalismo musical brasileiro, JUNIOR (2019)

argumenta que:

“A partir desse movimento, muitos compositores se propuseram a
pesquisar a fundo o folclore brasileiro e utilizaram em boa parte
das suas obras temas e ritmos bastante enraizados no cotidiano
do povo. Isso possibilitou a popularizagdo da musica erudita no
Brasil, sendo aceita por integrantes de diferentes camadas sociais,
ainda que fosse prioritariamente consumida pelos mais ricos”
(JUNIOR, 2019, p.41).

Em virtude desse movimento de criacdo da identidade nacional, muitas expedi¢des
compostas por intelectuais, pesquisadores, artistas, entre outras, foram empreendidas
Brasil afora. Dentre esses intelectuais, podemos destacar a figura de Mario de Andrade
(1893-1945)8. Nesse contexto de busca pela criagdo de uma identidade nacional
brasileira, Mario de Andrade, juntamente com outros intelectuais da época, se tornou

uma figura muito influente.

Ele atuava como uma espécie de mentor dos artistas, pois através de suas pesquisas
antropoldgicas, suas concepgdes estéticas, suas ideologias, orientava a dire¢ao que os
modernistas deveriam seguir. Para ele, aos modernistas cabia a missao de “abrasileirar
o Brasil” (CIPRIANO, 2011).

O compositor carioca Heitor Villa-Lobos (1887-1959), internacionalmente reconhecido
como o mais expressivo compositor brasileiro, nasceu e viveu no Rio de Janeiro
durante esse periodo. Como veremos adiante, Marcos Salles, nosso
violinista/compositor objeto deste trabalho, também viveu durante todo esse periodo no
Rio de Janeiro, local que foi palco, assim como Sao Paulo, dos principais movimentos

artisticos ocorridos no Brasil.

Em sua musica, Villa-Lobos assimilou de maneira singular as melodias e ritmos que ele
pesquisou através de suas viagens pelo interior do Brasil. Ele teve um apreco especial
pelas melodias indigenas. Podemos perceber isso através dos temas de algumas de
8 Mario De Andrade foi um poeta, ensaista, romancista, critico de arte, epistolégrafo, musicélogo, escritor

e compositor brasileiro. Foi um dos criadores do movimento modernista brasileiro sendo muito
conhecido por suas pesquisas sobre folclore musical.
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suas mais importantes obras, onde sao utilizadas diversas melodias originarias da
musica dos indios (MOREIRA, 2013).

Em muitas de suas obras, podemos observar ja no titulo, a intengdo do compositor de
remeter ao imaginario indigena. A Figura 1, mostra o cabegalho de uma de suas pegas,

cujo titulo exemplifica tal constatagao.
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Figura 1 - Cabecalho de peca de Villa-lobos com titulo remetendo aos temas de melodias indigenas
(MOREIRA, 2013, p.22).

Podemos verificar essa pratica de Villa-Lobos em outras diversas obras, como

exemplificam as Figuras 2, 3 e 4.
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Figura 2 - Cabecgalho autégrafo de obra de Villa-lobos (MOREIRA, 2013, p.22).
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Além de buscar explicitar sua fonte de inspiragdo na musica indigena através dos

titulos de suas obras, o compositor também utilizou na estrutura de sua mdusica

diversas melodias e temas de origem no folclore dos povos nativos do pais.

Em diversas composi¢cbes de intengdo indigena, Villa-Lobos
constréi as melodias tematicas e os desenvolvimentos texturais
sobre graus conjuntos. Citando apenas alguns exemplos, temos
Os Trés Poemas Indigenas: Canide loune — Sabath, Teirq, lara;
Danca do indio Branco, Duas Lendas Amerindias em Nheengatu —
parte 1,Caboclinha, Ualal6cé, Kankikis, Farrapos, Nozani-na, e
Amazonas (MOREIRA, 2013, p.23).
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Figura 3 - Exemplo de melodia indigena usada por Villa-lobos (MOREIRA, 2013, p.23).

E possivel constatar o uso dessa melodia em trechos da obra Choros n°3 (Figura 4).
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Figura 4 - Uso de melodia indigena por Villa-lobos (MOREIRA, 2013, p.23).
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Outro compositor brasileiro que utilizou elementos musicais do imaginario folclérico, foi
Oscar Lorenzo Fernandez (1897-1948). Fernandez enfatizou bastante em sua musica
motivos ritmicos da cultura afro-brasileira. Uma de suas pegas mais conhecidas e
executadas € a sua suite Reisado do Pastoreio®, de 1930.

Em sua obra para violino, Marcos Salles também se utilizou de diversas melodias
indigenas. O folclore e o imaginario das lendas e mitos amazbnicos, esteve

constantemente presente em sua musica para violino, como veremos mais tarde.

O nacionalismo brasileiro, ndo somente na musica, mas também, e talvez até mais
intensamente, na literatura, pintura e nas outras artes, buscou na cultura popular os
elementos para servir de matéria prima a idealizacdo e concepcado de uma identidade

nacional auténtica.

O uso da tematica folclérica, entre as quais a indigena, é um dos principais elementos
caracteristicos desse movimento, que também deu énfase a cultura afro-brasileira,

entre outras.

Nas artes plasticas, pintura, literatura, os artistas buscaram de diversas maneiras
assimilar os elementos do populario. Em muitos casos, foram abordadas ideias e/ou
temas que, na época, eram considerados como nao civilizados, ou inapropriados para

se introduzir nos costumes ou na cultura.

Se hoje parece prevalecer uma supervalorizagdo cultural das
camadas mais baixas da sociedade, ainda em 1920 era preciso
disfarcar os sambas sob o titulo de “tangos” para que pudessem
ser langados e aceitos. A semana de arte moderna teve efeito
preponderante em 1922, para o reconhecimento dos méritos da
musica de carater nacional, que acabou sendo paulatinamente
aceita como arte moderna. Na realidade essa musica baseada no
folclore ja vinha obtendo aplausos na Europa havia talvez uns 50
anos, mas a distancia e os preconceitos pds-coloniais atrasaram
sua consagracéao entre nés” (MARIZ, 2005, p.113).

O objetivo era, como explica CONTIER (2013), se contrapor aos criticos e

principalmente a sociedade burguesa daquele tempo, abordando elementos da cultura

9 Reisado do Pastoreio é uma obra para orquestra sinfénica, que retrata a Folia de Reis, festa popular
tradicional brasileira, celebrada na religido catélica para comemorar a visita dos trés Reis Magos ao
Menino Jesus. Um dos movimentos, o “Batuque”, € um dos mais conhecidos exemplos do nacionalismo
brasileiro.
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negra e indigena, que eram rejeitados por eles, os quais buscavam como referéncia os

ideais estéticos culturais Europeus.

Na pintura, um dos exemplos que ilustram esse objetivo € a tela “O samba”, de Di
Cavalcanti (Figura 5). Neste trabalho, o pintor aborda como tematica o samba, um

género musical de origem afro-brasileira.

Figura5-0 samb de Di Cavalcanti (1925).

Na literatura, os escritores modernistas buscaram abordar os temas nacionais. Um dos
nomes importantes desse movimento foi o escritor Lima Barreto (1881-1922). Na obra
Triste fim de Policarpo Quaresma (1915), o escritor tem como enredo e pano de fundo,

0 cenario politico e social do Brasil de sua época.

O personagem principal da obra, Policarpo Quaresma ¢€, ironicamente, um
ultranacionalista, que como politico protagoniza diversas situagdes de conflitos, por

defender ideias ligadas a valorizagédo dos elementos culturais brasileiros.

Eram esses 0s seus habitos; ultimamente, porém, mudara um
pouco; e isso provocava comentarios no bairro. Além do
compadre e da filha, as Unicas pessoas que o visitavam até
entdo, nos ultimos dias, era visto entrar em sua casa, trés vezes
por semana e em dias certos, um senhor baixo, magro, palido,
com um violdo agasalhado numa bolsa de camurga. Logo pela



30

primeira vez o caso intrigou a vizinhanga. Um violdo em casa tao
res- peitavel! Que seria? E, na mesma tarde, urna das mais
lindas vizinhas do major convidou uma amiga, e ambas levaram
um tempo perdido, de ca para 14, a palmi- lhar o passeio,
esticando a cabecga, quando passavam diante da janela aberta
do esquisito subsecretario. Nao foi inutil a espionagem. Sentado
no sofa, tendo ao lado o tal sujeito, empunhando o "pinho" na
posicdo de tocar, o major, atentamente, ouvia: "Olhe, major,
assim". E as cordas vibravam vagarosamente a nota ferida; em
seguida, o mestre aduzia: "E 'ré', aprendeu?" Mas néo foi preciso
pbr na carta; a vizinhanga concluiu logo que o major aprendia a
tocar violao. Mas que coisa? Um homem tédo sério metido nessas
malandragens! (BARRETO, 1915, p.2).

Mario de Andrade, em seus ensaios e cartas a diversos artistas, estimulava e
enfatizava a necessidade dos compositores das primeiras décadas do século XX de
assimilar em suas obras elementos da cultura nacional. Ele salienta que: “O periodo
atual do Brasil, especialmente nas artes, € o de nacionalizagao” (ANDRADE, 1972, p.4).
Mario de Andrade exalta algumas das peculiaridades das melodias folcloricas

brasileiras:

“E a riqueza dos modos nao para ai ndo. De certas melodias de
origem africana achadas no Brasil se colhe uma escala hexacordal
desprovida de sensivel cujo efeito € interessantissimo (ver nos
Anais do 5 ° Congresso Brasileiro de Geografia I.° vol. as melodias
colhidas por Manuel Quirino). Este fendbmeno é bem frequente.
Eduardo Prado no volume sobre o Brasil na Exposi¢céao
Internacional de 89 (ed. Delagrave, Paris) registra a observagéo
dum musico francés sobre melodias nossas desprovidas de
sensivel. E mesmo neste Ensaio vai como exemplo disso a versao
paraibana do "Mulher Rendeira" em que a sensivel é evitada
sistematicamente. @A  meldédica das nossas modinhas
principalmente, é torturadissima e isso € uma constancia. Na
cantiga praceana o brasileiro gosta dos saltos melddicos
audaciosos de sétima, de oitava (Francisca Gonzaga, "Menina
Faceira" no album de A. Friedenthal) e até de nona que nem no
lundG . "Yaya, vocé quer morrer" de Xisto Baia (A Friedenthal,
"Stimmen der Volker" vol. 6°; "Papel e Tinta" n.° 1, S. Paulo). Na
2a parte deste livro é facil de assuntar isso, e Vila-Lobos na
"Modinha" (Seresta n ° 5, ed. C. Artur Napoledo) mostra também
um exemplo cheio de espirito” (ANDRADE, 1972, p.15).

A partir dessas analises e comparagdes preliminares, podemos comecgar a
compreender quais foram os elementos e caracteristicas estéticas da musica brasileira

do periodo nacionalista. Como veremos no proximo capitulo, Marcos Salles esteve
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inserido nesse contexto social, politico, cultural e musical de nosso pais, 0 que tera

impacto na sua producao artistica.

2.2 O violino brasileiro através do tempo

N&o se sabe dizer com exatiddo quando o violino foi introduzido no Brasil. Para alguns
autores, essa introdugao se deu a partir do movimento de colonizagédo dos portugueses.
“Neves associa a introdugao de varios instrumentos nesta época a importantes centros

culturais surgidos a partir das escolas jesuiticas” (PONTES, 2012).

No que se refere as composigdes para violino, as primeiras que se tem registro datam
do século XVIII, tendo sido escritas pelo musico baiano Silvestre de Oliveira Serpa
(PONTES, 2012, p.10). A referéncia mais antiga aparece nas folhas de manuscrito do
Recitativo e Aria, datado de 03/07/1759. “A autora afirma que esta seria a obra ndo
religiosa, mais antiga composta por autor brasileiro que temos registro” (SALLES, 2007,
p.101). Para o violinista e pesquisador PAULINYI (2010), na formacéo instrumental da
referida obra, teriam dois violinos, além de cantor e um instrumento harménico de

acompanhamento.

2.21 O periodo colonial

Por ser um dos principais instrumentos que compdem uma orquestra na sua formacao
tradicional, o violino sempre foi muito utilizado nas composi¢des. Entretanto, no Brasil
do periodo colonial, os compositores, até onde sabemos, atribuiram a orquestra a
funcdo de acompanhar os coros e os cantores solistas, que eram os que tinham o

papel preponderante no repertorio religioso produzido naquele tempo.
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Dois grupos instrumentais que teriam sido fundados ainda no século XVIII e XIX e que
continuam em atividade até os dias de hoje, sdo a orquestra Lira Sanjoanense™ e a

Orquestra Ribeiro Bastos''.

Como mencionado anteriormente, as primeiras escolas formais de instrucdo musical,
s6 foram criadas no Brasil ap6s a chegada da familia real portuguesa, em 1808.
Embora existissem as diversas instituicbes que faziam essa instru¢do musical, tais
como as irmandades e a igreja catdlica, entre outras, ndo se tem registros da existéncia

de grandes virtuoses instrumentistas brasileiros.

No geral, os instrumentistas adquiriam sim conhecimento para exercer a musica, de
maneira profissional, porém voltados tdo somente para a atividade religiosa. A partir da
instalagdo de academias formais de ensino, comegam a surgir alguns instrumentistas

com mais elevado nivel de proficiéncia técnica e musical.

MARIZ (2005) afirma que “as repercussdes da chegada de Dom Jodo ao Rio de
Janeiro foram efetivamente notaveis no terreno da musica, que tomou grande impulso
ndo somente no setor religioso, como também no profano”. A vinda da corte
portuguesa trouxe muitos beneficios e avangos, mas a musica foi, na area de artes, a
que logrou mais desenvolvimento (BETTENCOURT, 1945).

2.2.2 O século XIX

No século XIX, sabe-se que viveu no Brasil um violinista chamado Gabriel Fernandez
da Trindade (1799/18007-1854)'2. Esse violinista nasceu em Vila Rica, atual Ouro
Preto, que naquele tempo era um lugar de grande movimentagdo econémica, artistica e

cultural.

Trindade se transferiu para o Rio de Janeiro ainda crianga, com sua familia. Com a

chegada de D Jodo VI em 1808, as muitas transformacgdes ocorridas na cidade carioca

10 Lira Sanjoanense é uma orquestra sacra sediada na cidade de S&o Jodo del Rei (MG). O grupo teria
sido fundado por volta de 1776 (REZENDE, 1989, p.696).

1 A Orquestra Ribeiro Bastos é uma agremiagdo musical sediada na cidade de S&o Jo&o Del Rei (MG).
Ela teria surgido a partir de uma dissidéncia ocorrida entre integrantes da orquestra Lira sanjoanense. A
criagdo do grupo data de aproximadamente 1840. (RESENDE, 2011, p.62).

12 Gabriel Fernandez da Trindade foi um violinista mineiro que viveu no século XIX. Foi musico da
orquestra de D Jodo VI no Rio de Janeiro e é considerado o pioneiro em composi¢des para formagoes
de cdmara no Brasil (CASTANHA, 2011, p.29).
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criaram oportunidades para o jovem. Visando formar bons musicos para atender as
necessidades da corte, D Joao VI selecionou, além de Gabriel Fernandes da Trindade,

outro jovem violinista chamado Heliodoro Norberto Florival da Silva.

Os estudantes se aperfeicoaram com Francesco Ignazio Ansaldi, violinista italiano que
havia, assim como outros musicos, chegado ao Rio de Janeiro em 1810 para integrar a
orquestra criada pela corte.

Sobre sua atividade como musico, Trindade foi além de violinista, cantor e compositor.
Entre sua producdo encontram-se muitas cangdes para piano e voz. Para violino, o
compositor deixou um conjunto de duetos (CASTANHA, 2011, p.40). Esses duetos
foram objeto de pesquisa do violinista e professor Nichola Viggiano na qual o mesmo

aborda suas caracteristicas performaticas’.

Esse compositor violinista chama atencéo principalmente por sua producdo de musica
profana, em uma época em que predominava a musica sacra. Seus duetos
concertantes para dois violinos, séo as primeiras obras de Camara que se tem registro,

produzidas no Brasil.

Nao conhecemos obras instrumentais cameristicas produzidas no
Brasil antes dos Duetos de Gabriel Fernandes da Trindade.
Enquanto musica instrumental, estdo ao lado de outros marcos
iniciais do repertorio brasileiro, como a Sinfonia Funebre para
orquestra (1790), os Doze Divertimentos para conjuntos de sopros
(1817), infelizmente perdidos, e as ligdes do Método de Pianoforte
(1821), todos de José Mauricio Nunes Garcia. Representando
uma exce¢do a regra na producdo brasileira anterior a
Independéncia — basicamente constituida de musica vocal e
religiosa — estes Duetos séo testemunhos do estabelecimento de
um estilo cortesdo de vida no Rio de Janeiro, com a pratica de
uma mausica instrumental de saldo, ja no periodo joanino (1808-
1821). (CASTAGNA, 2011, p. 49)

Outro violinista brasileiro que viveu entre os séculos XVIII e XIX, foi José Joaquim dos
Reis (1798-1878)4.

13 O Duetto concertante nimero 1 de Gabriel Fernandes da Trindade: uma edicdo de performance
histérica. 2001, UFMG.

4 Praticamente nao existem fontes informando sobre a atividade musical desse violinista exceto algumas
pequenas mengdes a seu nome em livros e no jornal do comércio de 1878 em que na ocasido sua
familia anuncia seu falecimento e enterro (Jornal do comércio Rio de Janeiro, 1870-
1879.disponivelem:<http://memoria.bn.br/docreader/DocReader.aspx?bib=364568 06&pagfis=18086>).
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Il primo violinista brasiliano che si presenta a iniziare la fase storica
dei concerti di violino in Rio de Janeiro, servendosi dei riferiti mezzi
e José Joaquim dos Reis, ( a) nato in Bahia, verso il 1795.
Giovanissimo si portd a Rio de Janeiro, e fece parte dell'orchestra
della Cappella Imperiale, sotto il primo e secondo Impero
(CERNICCIARO, 1926, p.459-460).

Reis teria sido um eximio violinista, atuando como concertista na capital do império no
século XIX. Sua filha Leopoldina Josepha dos Reis foi uma excelente pianista. O trecho
a seguir na nota de rodapé, apresenta um registro de uma apresentagédo em que o
violinista € acompanhado por ela em um concerto na capital carioca em 1840'. Viveu
no Brasil também no século XIX, o violinista cubano José White (1836-1918), tendo

este lecionado no Imperial Conservatério do Rio de Janeiro entre 1877 a 1898.

Joseph White, foi talvez o mais importante professor de violino do
século XIX no Brasil, além de fundador da sociedade de concertos
classicos, que tdo beneficamente influiu na vida musical carioca
(BOSISIO, 1996, p.18).

O violinista e compositor fluminense Manuel Joaquim de Macedo (1847-1925) foi
considerado, em seu tempo, um virtuose do instrumento. FRESCA (2014) nos informa
que o musico teria estudado no Real Conservatorio de Bruxelas (BEL). Macedo
escreveu inumeras obras para o instrumento, entre os registros encontram-se 8
concertos e outras diversas pegas. Embora haja muitas noticias sobre os feitos de

Macedo, poucas de suas obras foram de fato localizadas até os dias atuais.

Segundo o escritor Francisco Acquarone (1898-1954), foram muitos os violinistas que
tiveram atividade no pais no século XIX. Ele menciona em seu livro Histéria da Musica
Brasileira, registros no fim do século XIX de concertos dos violinistas: Manuel Joaquim
Maria, Francisco Carvalho, Guilherme de Oliveira e Marcelino Cleto Ribeiro. O autor
ainda relata outros nomes de violinistas em atividade no Brasil naquele tempo: José
Pedro de Santana Gomes, e o baiano Adelelmo Nascimento, que se tornou

posteriormente diretor do conservatorio de musica de Manaus. Outro baiano citado é

15 A pianista Leopoldina Josepha dos Reis interpreta um concerto (para piano) do compositor portugués
Jodo Domingos Bontempo. Leopoldina também interpretou, juntamente com seu pai, o violinista José
Joaquim dos Reis, uma grande fantasia para piano e rabeca de Labarre e Beriot sobre temas da 6pera
Moisés no Egito, de Rossini. Theatro Francés [Sala do Teatro S. Januario], Rio de Janeiro (IPB, Instituto
piano brasileiro, disponivel em: http://institutopianobrasileiro.com.br/years/index/1840).
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Francisco Muniz Barreto, que estudou em Paris por volta de 1900 como bolsista do
governo da Bahia. Ainda desse Estado, acrescenta José de Souza Aragao, Policarpo

Cesario de Barros, Ludgero José de Souza e Eduardo Mendes Franco.

Também estdo na lista de violinistas os cariocas Mauricio Dengrement e Patricio
Ciriaco de Cardoso, e os paulistas Nicolino e Humberto Milano. Nicolino foi também
compositor. Natural de Campinas, atuou por um tempo no Rio Grande do Norte, tendo
mais tarde ido a Europa onde, em Portugal, foi violinista da Real Camara, em Lisboa.
Seu irmao Humberto foi considerado virtuose do instrumento, tendo também ocupado a

catedra de violino no Instituto Nacional de Musica.

Jerénimo Silva foi também um importante violinista, tendo se destacado em seu tempo.
Noémia de Oliveira, Carinila Campos, Serpa Junior e Anténio Abramo, foram outros

nomes conhecidos, além de Artur Ascalio e Sérgio Macedo.

2.2.3 Alguns violinistas brasileiros do final do século XIX e inicio do século XX.

O final do século XIX e inicio do XX, foi um periodo muito importante para o violino
brasileiro. E desse periodo alguns dos principais nomes do instrumento, sendo também
dessa época os primeiros registros de composi¢des para violino desacompanhado

escritas por brasileiros, de que se tem noticia.

Como mencionado anteriormente, nesse periodo estava havendo um forte movimento
de criagcao da identidade nacional e muitos compositores comegaram a abordar em
suas obras, elementos do folclore brasileiro, o que conferia as suas musicas

caracteristicas tipicamente brasileiras.

Dentre esses violinistas podemos destacar o mineiro Flausino Vale, ja mencionado
neste trabalho, e o baiano Marcos Salles, que € o principal estudo desta pesquisa.
Enquanto Vale inseriu em suas obras elementos interioranos, de Minas Gerais, Marcos
Salles abordou as lendas amazénicas, trazendo assim através de sua mdusica, 0s

elementos caracteristicos do imaginario popular daquela regiao.
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Estes dois nomes se destacaram tanto como compositores, quanto como intérpretes no
violino, sendo Flausino Vale chamado por Villa-Lobos de o “Paganini brasileiro”
(FRESCA, 2010, p.71).

Também outros violinistas obtiveram reconhecimento como intérpretes, professores ou
compositores nesse periodo. Um desses musicos foi Francisco Chiaffitelli. Este
violinista foi um dos principais expoentes do instrumento em sua época. Aquarone
relata que por suas maos passaram alguns dos principais estudantes virtuoses daquele

periodo.

Chiaffitelli teria estudado com o importante violinista Eugene Ysaye'®. Ele também teria
escrito diversas pecgas para violino. Ainda seguindo a lista de violinistas temos mengao
do paulista Lednidas Autuori. O gaucho Mario Caminha foi considerado uma promessa

no violino. Entretanto faleceu prematuramente, vitima da gripe espanhola.

Paulina D" Ambrosio (1887/90-1976) foi uma violinista e professora que se destacou no
cenario musical carioca. Aluna de César Thomson, no Conservatério Real de Bruxelas,
“formou mais geragdes de bons violinistas que qualquer outro professor do instrumento
no Brasil” (BOSISIO, 1996, p.18). Outros nomes de destaque sdo mencionados por
Francisco Acquarone: Anténio Cardoso de Menezes Filho, Cecilia Falco, Branca de
Carvalho, Corina Fontoura, Maria Milone Vaz, Edgardo Guerra, Eurico Marcos de
Santos, Peri Machado, Frederico de Almeida, Mario Rondini, Orlando Frederico a quem
Flausino Vale dedica seu preludio intitulado Mocidade Eterna, Djalma Ribeiro Lessa,
Carmen Lorena Boisson, Guttemberg de Morais, Isaac Fildman, Edmundo Blois, Clélio
Nogueira, Yolanda Peixoto, Carlos de Almeida, Ada de Araujo. (ACQUARONE, 1948,
p.351).

3 MARCOS SALLES, VIDA E OBRA

Marcos Raggio de Salles nasceu na capital baiana em 1885. Seus pais, Mecenas
Facundo de Lima Salles (1857-1909) e Maria Carolina Raggio Cruz (1860-1935),

estavam de viagem para Belém do Para, onde iriam se estabelecer. Em virtude das

16 Eugéne Ysajye (1858-1931) foi um importante violinista, professor e compositor belga.
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condigdes adversas da viagem, a esposa nao pdde suportar a situagao e entéo tiveram

que desembarcar em Salvador, para aguardar o nascimento da crianga.

Apds o nascimento do filho, a familia foi para o Rio de Janeiro, fincando na cidade por
um tempo, e em seguida se mudaram para Belém, por onde permaneceram poucos
meses depois (Marena SALLES e Vicente SALLES, 2010).

Por motivos de forga maior, a familia teve de retornar a capital carioca logo em seguida,
lugar onde moraram por mais dois anos, quando enfim retornaram ao Para, passando a
viver por la definitivamente (Marena SALLES e Vicente SALLES, 2010).

Figura 6 - Foto de Marcos Salles quando crianga em Belém (Marena SALLES e Vicente SALLES, 2010,
p.31).

Marcos Salles interessou-se pelo violino na sua adolescéncia. Teve suas primeiras
aulas de violino no colégio em que estudava em Belém, e posteriormente, passou a
estudar com um respeitado professor do Conservatério Carlos Gomes, o violinista

italiano Luiz Sarti'’, a época residente na capital paraense.

7 Luiz Sarti foi um violinista italiano que residiu em Belém (PA) em meados do final do século XIX e
inicio do século XX, onde entre outras coisas, lecionou no Conservatério de Mdusica Carlos Gomes
(SALLES e SALLES, 2010, p.35).
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Apds concluir seus estudos de violino com o professor Luiz Sarti, Salles foi incentivado
pelo mesmo a prosseguir para a Real Academia Filarmdnica de Bolonha, “uma espécie
de Liceu Municipal” (Marena SALLES e Vicente SALLES, 2010, p.37) na ltalia, onde se
aperfeicoou com o violinista Frederico Sarti, ex-aluno de Wieniawski. Durante sua
estadia na Italia, Marcos Salles conviveu com alguns importantes musicos, entre os
quais o célebre compositor e regente Ottorino Respighi'®. A Figura 7 a seguir apresenta
uma foto na qual aparece o violinista brasileiro, juntamente com Respighi e outros

colegas dos musicos.

Figura 7- Foto de Marcos Salles, em pé a esquerda, em Bologna, com o compositor italiano Ottorino
Respighi, em pé, a direita (Marena SALLES e Vicente SALLES, 2010, p.38).

Teve também a oportunidade de ouvir, entre outros, os violinistas Joseph Joachim,
Eugéne Ysaye e Pablo de Sarasate, sobre os quais ele mais tarde apresentou
comentarios:

18 Ottorino Respighi foi um regente e compositor Italiano. Entre suas obras mais conhecidas encontra-se
Pinheiros de Roma.
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A meu ver muitos dos grandes violinistas contemporéneos estao
num plano inferior aos de antanho. Qual dos nossos grandes
visitantes podera dar-nos a emogdo que nos transmitia um
Joachim, um Ysaye, um Sarasate?

Cada um desses artistas era um sol, mas ndo trés sois de luz
branca. Eles faziam parte de um destes misteriosos sistemas
ternarios em que cada sol tem uma cor prépria. Eram trés artistas
inconfundiveis, cada um com seu carater proprio ndo se limitavam.
Cada um deles tinha uma cor preponderante, mas abrangiam toda
a gama do arco iris de sonoridade (Marena SALLES e Vicente
SALLES, 2010, p.245).

A obra mais conhecida de Marcos Salles, o seu primeiro conjunto de seis caprichos
para violino solo, foi escrita ainda em solo Europeu durante sua estadia em Bolonha
(PAULINYI, 2010).

Foi durante seu periodo de estudos em Bolonha, 1907 a 1909, que
Marcos Salles compds o album de seus seis primeiros caprichos
para violino solo. Considerando-se o conjunto de composicdes
sistematicamente feitas para violino sem acompanhamento
conhecido até esse momento, esse album é um dos mais antigos
da literatura brasileira (PAULINYI, 2010, p.60).

Os registros existentes, nos mostram que ele ja havia iniciado sua atividade como
compositor, tendo escrito uma “Gavota para violino e piano” (Marena SALLES e
Vicente SALLES, p.36), antes de ir para a Europa.

Em virtude do falecimento de seu pai, Marcos Salles retornou ao Brasil e desembarcou
em Salvador. Apos estabelecido na capital baiana, participou de um recital em 1910,

dando assim inicio a um periodo durante o qual atuou intensamente como concertista.

“Foi na capital baiana, na sala do teatro Politeama, que realizou a
3 de abril de 1910 o primeiro recital no Brasil. Apresentou pegas
de Tartini, Veracini, Bach, Schumann, Arthur Napoledo e duas
composicdes criadas na ltalia: Improviso e Aria Variada. No
programa aparecia também um tal “Svoder’, assinando pagina
dificilima, o Trillo Magico. Tocou como bis, no final da audicao,
sem partitura que, alias, nunca escreveu” (Marena SALLES e
Vicente SALLES, 2010, p.44).

Nos primeiros anos apés sua volta ao Brasil, Salles manteve uma atuagdo constante
como intérprete, tendo viajado por diversas partes do pais tocando e participando da

criacdo de escolas e institutos de musica, tais como fundagcdo da Escola de Musica
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Fluminense, em Niter6i (1914), e da Academia de Musica da Bahia, em Salvador
(1918). Se apresentou constantemente, principalmente nas regides Sudeste, Norte e
Nordeste do Brasil. Em Belém, capital paraense, tocou no Teatro da Paz. Transitou

muito pelo circulo musical do Rio de Janeiro, Salvador, Belém e Manaus.

Até o presente momento, ndo ha muitos registros de que o compositor tenha tido
alguma atividade em Minas ou Sao Paulo, que nessa época também contavam com

intensa atividade artistica.

Em Manaus, capital amazonense, se apresentou diversas vezes. Em Salvador, na
Bahia, deu diversos recitais, e no Rio de Janeiro, capital do pais a época, teve uma
atuacao importante como professor e intérprete, junto a outros violinistas brasileiros

daquele periodo.

Figura 8 - Cartaz de boas vindas da revista paraee ao compositor Marcos Salles em 1910 (Marena
SALLES e Vicente SALLES, 2010, p.49).

Nesse periodo conviveu com algumas das figuras mais emblematicas da histéria da
musica brasileira. Salles esteve envolvido com os movimentos ocorridos naquela época,
participando da organizagao de concertos comemorativos, sendo membro da comissao
julgadora do prémio ao concurso de violino do Instituto Nacional de Musica e também

da Escola Nacional de Mdusica, além de membro da banca examinadora de concursos
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para provimento da catedra de violino desta mesma instituicdo (Marena SALLES e
Vicente SALLES, 2010, p.64-79).

Ele foi amigo de Villa-Lobos, que é considerado o principal compositor brasileiro de
todos os tempos. Conviveu também com Henrique Oswald (1852-1931), Lorenzo

Fernandez, Paulina D’ Ambrdsio (1890-1976), entre outros tantos musicistas.

Como pedagogo, Marcos Salles desenvolveu diversos trabalhos. Se destaca
certamente seu método de musicalizacdo chamado Manu pauta. Trata-se de um
método de musicalizacdo desenvolvido por Marcos Salles durante sua atividade como
professor do Liceu de Artes e Oficios no Rio de Janeiro.

Nessa escola, havia alunos de diferentes perfis, os quais na grande maioria ndo tinham

grandes pretensdes como musicos (Marena SALLES e Vicente SALLES, 2010).

Para atendé-los, Salles desenvolveu uma técnica de ensino de solfejo, que consistia

em utilizar os recursos visuais.

Para essa clientela especial em grande parte analfabeta, ou com
precaria alfabetizacdo, imaginou suprir as necessidades de
memorizagdo da escrita com 0s recursos visuais, utilizando, para
isso, as proprias maos, as maos do regente, as maos com 0s
prolongamentos dos dedos que imaginariamente formariam uma
pauta perfeita, com 5 linhas e 4 espacos (Marena SALLES e
Vicente SALLES, 2010, p.93).

A Figura 9 a seguir exemplifica a pauta criada pelo compositor para utilizar em suas

aulas de musicalizagao.
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Figura 9 - Manu Pauta, método desenvolvido por Marcos Salles para suas aulas de musicalizagao
(Marena SALLES e Vicente SALLES, 2010, p.280).

A abordagem de Salles no método, parece ser bastante ludica. Ele buscou utilizar,
além de animais nativos, elementos do dia a dia dos alunos para os quais dava aulas,
como utensilios domésticos, entre outros, como demonstrado na Figura 9. A Figura 10

mostra um momento em que ele esta a utilizar essa técnica de ensino.
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Figura 10 - Marco; Salles enéinado através da Manu Pauta no Liceu de Artes e
(Marena SALLES e Vicente SALLES, 2010, p.98).
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Entusiasmado com o método de Marcos Salles, Frei Pedro Sinzig™ teria tomado a
iniciativa de publica-lo. Nao se sabe por que, mas o material ndo obteve sucesso,
ficando mesmo apenas nas salas de aulas do Liceu do Rio de Janeiro (Marena
SALLES e Vicente SALLES, 2010, p.98).

Marcos Salles foi também, além de musico, professor, escultor e escritor. Talvez nessa
ultima atividade sua, conseguimos compreender o interesse do compositor pela jungao

de literatura e musica.

Se pudermos fazer uma breve analise das caracteristicas do compositor, percebemos
que sua formacado como artista foi bastante diversa. Seu interesse abarcou desde as

lendas e histérias amazobnicas, até a escultura e literatura, além é claro da musica.

Essa formacéao versatil nos da a possibilidade de compreendé-lo como um artista que
buscou pensar as artes de maneira interligada. Conseguimos concluir isso ao analisar
os elementos de suas obras para violino, nas quais ele busca descrever ideias, cenas,
e construir a musica sob uma perspectiva mais ampla, como pertencente a um conjunto

de artes interligadas.

Como mencionamos, as primeiras décadas apds sua volta ao Brasil foram anos de
muitas atividades como concertista pelo pais. Apds esse periodo, o violinista de certa
maneira abandonou a vida como performer, e passou a se dedicar com mais énfase a
carreira catedratica, como professor, pedagogo, e também com as suas outras

atividades artisticas como escultor e escritor.

A partir de 1926 participou ativamente do cenario musical carioca, quando colaborou
em diversos eventos como concertos inaugurais, sociedade de cultura musical,
concertos comemorativos, gravando para radios, escrevendo para revistas e jornais.

Em 1936, participa da fundagdo do Conservatoério Brasileiro de Musica (Figura 11).

' Frei Pedro Sinzig(1876-1952) foi, segundo o site franciscanos.org, um sacerdote alemao naturalizado
brasileiro, que viveu no Brasil entre os séculos XIX e XX. Foi assiduo incentivador das artes em especial
a musica.
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Figura 11 - Marcos Salles em foto com Lorenzo Fernandez e outros professores do Conservatério
Brasileiro de Musica (Marena SALLES e Vicente SALLES, 2010, p.79).

Marcos Salles viveu na capital carioca até os ultimos dias de sua vida, vindo a falecer
em setembro de 1965. O compositor deixou para o violino um conjunto de obras que
sao, certamente, de grande relevancia para o repertério do instrumento. O imaginario
amazonico esteve presente em grande parte de suas pegas, sendo fonte de inspiragao

para os programas € material meldédico empregados em sua escrita musical.

3.1 A amizade com o violinista mineiro Flausino Vale

Marcos Salles e Flausino Vale (1894-1954) cultivaram uma fecunda amizade durante
suas vidas. O contato entre os dois compositores ocorreu por volta de 1932, através de
um violinista mineiro chamado Vicente Trépia, aluno de Marcos Salles (Marena
SALLES e Vicente SALLES, 2010, p.87).

Segundo FRESCA (2008), Salles e Vale sdo, at¢é o momento, considerados os
primeiros compositores brasileiros a escrever para o violino desacompanhado. Em

suas obras eles assimilaram algumas caracteristicas regionais.
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Marcos Salles abordou em suas pecgas, ndao somente as melodias amazénicas, como
também, utilizou as lendas e histérias regionais, para criar enredos e programas
descritivos que ambientam sua musica. Flausino Vale, por sua vez, se inspirou na
tradicdo popular do interior de Minas Gerais, assimilando em sua musica, 0s

idiomatismos da viola caipira.

Natural de Barbacena, no estado de Minas Gerais, Flausino Vale estudou violino com
seu tio materno Jodo Augusto de Campos, que fora discipulo do violinista Manoel
Joaquim de Macedo (FEICHAS, 2013, p.5). Foi advogado, escritor, e lecionou Historia
da Musica no Conservatério Mineiro de Musica, em Belo Horizonte.

O compositor mineiro é responsavel pelo conjunto de preludios intitulado 26 Preludios
Caracteristicos e Concertantes para Violino S, que juntamente com as obras de Salles
para violino solo, sdo consideradas as primeiras para o instrumento no género,

produzidas no Brasil.

A partir dos relatos podemos perceber que Vale era um violinista de alto nivel técnico
no instrumento.

Iniciou na arte do violino em 20/02/1904 com o tio, Jodo Augusto
de Campos, discipulo de Manuel Joaquim de Macedo, terminando
os estudos em quatro anos e meio tocando os caprichos de
Paganini e os estudos de Gaviniés. O tio abandonou
definitivamente o violino em 1912 para se dedicar ao comércio de
laticinios no Rio de Janeiro (PAULINYI, 2010, p.87).

Durante sua trajetéria, o mineiro tentou por diversas vezes se inserir no meio musical

carioca, entretanto nao obteve sucesso.

Flausino trabalhou no cinema mudo de 1912 a 1923. Na década
de 1930, as radios apareceram gerando novas oportunidades de
trabalho. Apesar de bem recebido na radio guarani em Belo
Horizonte, ndo conseguiu grande penetracdo na programagao
cultural do Rio de Janeiro em 1947, onde permaneceu cerca de
trés meses. Entretanto, a ocasidao foi frutifera para cultivar a
amizade com Villa-Lobos e outras personalidades cariocas
(PAULINYI, 2010, p.89).
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— —
Figura 12 - O violinista Flausino Vale.

Na obra de Vale, podemos observar a tentativa bem-sucedida do compositor de
traduzir, através de sua musica, alguns aspectos caracteristicos da viola caipira, tais

como ponteados e rasgueados dos violeiros.

Apods o seu contato com Marcos Salles, no qual os compositores estabeleceram forte
amizade, os dois violinistas passaram a trocar cartas, nas quais falavam sobre diversos

assuntos e situagoes.

Flausino demonstra uma grande admiracéo pelo amigo, elogiando muito algumas de
suas composicoes, em especial a cadéncia escrita por Salles a Sonata O Trillo do
Diabo, de Tartini?°. Em uma carta direcionada a Marcos Salles o compositor e violinista

mineiro escreve:

“Ja copiei sua cadéncia a sonata do diabo. Entre as que conheco,
estdo as de Enrico Polo, Jeno Hubay e Fritz Kreisler; pois acredite
no que vou te dizer com toda a sinceridade: acho a sua cadéncia
muito mais bela, mais artistica, genial: Qualquer dos trés artistas
citados se orgulharia em subscrevé-la” (Marena SALLES e Vicente
SALLES, 2010, p.88).

20 Giuseppe Tartini (1692-1770) foi um importante violinista e compositor italiano.
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Vale demonstrou grande aprego pela obra, colocando-a no seu repertério, e

executando-a em diversas situacdes.

“Carissimo Marcos. Felicidades.

O fim desta é avisar-lhe que terga feira 23, provavelmente das 8
da noite até as 8:30 eu deverei irradiar na radio Inconfidéncia, sua
monumental cadéncia a sonata do diabo” (Marena SALLES e
Vicente SALLES, 2010, p90).

Flausino Vale, em seus escritos a Salles, fez questido de destacar a admiragao que

tinha por sua técnica de arco.

E ainda sob o enlevado influxo de suas arcadas magistraes que
Ihe escrevo, recordando-me, cheio de saudades, daquela grata e
memoravel noite em que V., em sua residéncia, perante o infimo
auditério constante apenas de minha humillima pessba, soube
vibrar como um authentico artista de eleigdo que é, e transportar-
me, nas asas dos sons, a regido poucas vezes perlustradas por
nos terrenos (Marena SALLES e Vicente SALLES, 2010, p.88).

Frequentemente nas cartas, os compositores conversavam acerca de problemas
técnicos (Marena SALLES e Vicente SALLES, 2010, p.89). Um dos temas foi a
Cadéncia da sonata do diabo, em que Vale inclusive sugere a Salles alguns ajustes e

edicdes.

Nos 26 Preludios de Vale, cada um deles possui dedicatdria. O preludio Tico Tico,
escrito em 1926, é dedicado ao amigo violinista Marcos Salles. Nao se sabe ainda se
houve influéncias de Salles na obra de Flausino, ou se de Flausino, na obra de Salles.
Entretanto, no preludio Tico-Tico, predominam algumas técnicas que Salles utilizou
com frequéncia em suas obras. Uma delas foi o ricochet. A Figura 13 a seguir,

demonstra o uso desse golpe de arco no preludio 5 de Vale.
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Preludio 3
Tico-Tico

A Marcos Salles
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Figura 13 - O golpe de arco ricochet no preludio 5, Tico Tico de Flausino Vale dedicado a Marcos Salles
(FEICHAS, 2013, p.75).

Podemos verificar que na pecga dedicada a Salles, Vale utiliza esse golpe de arco como

elemento base, sobre o qual desenvolve toda a obra.

Outro elemento técnico utilizado pelo compositor foram os harménicos. A Figura 14

apresenta um exemplo da utilizacao dessa técnica por Vale, também no preludio 5.
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Figura 14 - Harménicos no preludlo 5 Tico-Tico de Flausino Vale, dedicado a Marcos Salles (FEICHAS,
2013, p.75).

Nessa obra, os harmonicos parecem buscar representar o canto do passaro,
remetendo a uma pratica recorrente na escrita de Salles: o uso melodias inspiradas no
canto de aves. E o caso, por exemplo, da peca Matinta e o Curupira, como veremos
mais tarde. Flausino Vale publicou algumas de suas pegas, inclusive sua obra “Ao Pé

da Fogueira”, que foi gravada pelo importante violinista Jascha Heifetz?'. Entretanto,

21 O russo, naturalizado americano, Jascha Heifetz (1901-1987) foi um dos principais violinistas do
século XX.
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nao viu em vida, assim como Marcos Salles, todos os seus trabalhos serem publicados.

O compositor mineiro faleceu em 1954, apés problemas de saude.

3.2 A musica nacionalista de Marcos Salles para violino

Marcos Salles viveu em um periodo de grande efervescéncia social, cultural e politica,
ocorridas no Brasil do final do século XIX. O chamado movimento nacionalista,
influenciou de maneira bastante significativa as diversas vertentes artisticas, tendo se

tornado, como sabemos atualmente, um divisor de aguas na histéria do Brasil.

A ideia central em torno desse movimento, foi a intencdo de criar uma identidade
cultural brasileira. Como elementos fundamentais para esse objetivo, os artistas
elegeram como pano de fundo, principalmente, a cultura popular regionalista, o folclore,

as culturas indigenas e afro-brasileiras (MOREIRA, 2013).

Embora esse movimento tenha tido seu apice na Semana de Arte Moderna ja no inicio
da terceira década do século XX, na musica ele provavelmente tenha comegado ainda
por volta de meados do final do século anterior.

Ainda em 1870 o compositor Carlos Gomes, na época residente na Italia, escreveria a
sua importante opera Il Guarany??. A épera € baseada em obra homénima do escritor
José de Alencar? e tem como pano de fundo a histdria do indio Peri, que no enredo se
apaixona por Cecilia, uma moca europeia. Nesse sentido, podemos nos permitir pensar
que tal fato, entre outros, de certa maneira foi um marco importante na historia da

musica brasileira.

Os artistas, de maneira geral, ja naquela época, buscavam abordar em suas obras a
tematica nacional, como a vida indigena e as dangas e ritmos afro — brasileiros. Isso
culminou com o intenso movimento do final do século XIX e inicio do século XX, que
levou diversos escritores, pintores, musicos, entre outras areas de artes, a trabalhar

esses elementos na criacdo de uma estética artistica brasileira.

22 || Guarany é uma opera brasileira composta em 1870 pelo compositor paulista Carlos Gomes. A obra é
baseada em um romance homoénimo de José de Alencar que tem como enredo, a tematica indigena.

23 José de Alencar(1829 - 1877) foi um importante escritor brasileiro. E tido como o fundador do romance
com tematica nacional.
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Marcos Salles, como veremos mais em detalhes futuramente neste trabalho, também
seguiu essa tendéncia. Como compositor, ele foi fortemente influenciado pela musica
de compositores como Niccoldo Paganini e Henryk Wieniawski, e também chegou a
pisar no campo impressionista (Mariana SALLES, 2014).

Em sua obra para violino, também podemos evidenciar muitos elementos da escola
franco-belga (PAULINY, 2010, p.58), tais como diferentes golpes de arco, e a
combinagao do brilho técnico com a linguagem do Bel Canto italiano. Ao mesmo tempo
que utilizou a técnica tradicional do violino, incorporou em suas pecas elementos

nacionalistas.

3.2.1 O imaginario amazénico paraense

Por ter crescido em solo paraense, Marcos Salles teve contato desde a infancia com as
diversas lendas e histérias de tradicdes populares daquela regido. Essas historias
foram fonte de inspiracédo para a construgcdo de enredos e utilizagdo de material

melddico, em muitas de suas obras.

Em sua obra estd presente constantemente o imaginario amazbnico, através de
elementos do populario, crendices, mitos e lendas que conheceu e ouviu durante sua
infancia no Para. Sua producado musical foi quase exclusivamente para violino, salvo
uma ou outra pega e arranjo para vozes (Marena SALLES e Vicente SALLES, 2010,
p.106). Também produziu alguns métodos que tiveram uma abordagem e objetivos

pedagogicos.

Das melodias folcléricas que teve contato, utilizou em diversas de suas pecas o
acalanto do Murucututu, o canto da Matinta Pereira, e outras diversas melodias de

cangodes populares do imaginario amazonense.

O acalanto do Murucututu foi recorrentemente utilizado por ele?*. Na peca A Lenda da
Lua para violino e piano, o compositor usa a melodia do acalanto, para narrar a histéria
de Yacy. Essa lenda é originaria da tradicao dos indios parecis: “(...) a lua era uma

linda india, chamada Yaci, que se matou por amor. Sua beleza comoveu Tupa, que fez

24 Murucututu ¢ uma espécie de coruja. O acalanto do Murucututu ¢ uma melodia de origem indigena.
Essa melodia foi coletada por alguns musicélogos brasileiros entre os quais Mario de Andrade, no século
XX (PEREIRA, 2020, p.16).
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dela a lua. Nas noites muito escuras, desce e vem carpir saudades” (Marena SALLES e
Vicente SALLES, 2010, p.129).

Utilizando a histéria da lenda, o compositor escreveu um texto descritivo que pode ser
considerado como sendo o programa da obra. Essa ideia de ndo somente se inspirar
em um texto e/ou histéria, mas também descrever as cenas imaginadas das pegas
através de um texto, se aproxima muito do que conhecemos como musica

programatica.

O texto da historia diz o seguinte:

Vai alta a noite.

A densa floresta, vestida de sombras, ressona com a respiragao
mansa da brisa tépida; s6 os ouvidos e o tato percebem naquela
negrura cheia de mistérios. A lua, amargurada de saudades,
pousa docemente no topo da mais alta arvore, a cujo contato se
metamorfoseia em mulher. Suas formas, de harmoniosas curvas,
nao perderam a primitiva beleza. Jaci em carne e 0sso, sentada
em alta forquilha, palpita de amor, carpindo saudade em suspiros
dolentes... Sons misteriosos alertam-na... Mistérios da Noite. Os
seios lhe fremem com o bater descompassado do coragdo aflito.
Cada suspiro ecoa como arpejo dulcissimo na alma da
escuridao... Suas delicadas maos tateiam em volta. Tocam um
cipé por onde seu corpo esbelto desliza...mais suspiros...mais
saudades. Outro cip6é deslizado por sua figura magnifica. Ei-la
tocando o solo musgoso e macio. O espaco, que a separa da taba
proxima, € palmilhado entre recordacdes; vozes misteriosas
riscam o siléncio em resposta aos anseios de seu coragdo. Um
passaro noturno gorjeia uma cadéncia que ecoa no abismo das
trevas. Finalmente seus dedos nervosos tocam e dedilham o
punho retesado da rede de tucum, onde dorme o bravo guerreiro
descendente de seu amante, e, com um solugar continuo, Jaci
embala-o docemente com uma cangdo de seu povo; mas, a
saudade encha seu coragao e, com o peito a transbordar de ansia
ao tanto recordar, desprende-se da rede, onde o feliz guerreiro
sonha... Jaci retrocede pelo caminho percorrido, recolhendo mais
0 mel amargo da saudade. Toca o primeiro cipd. Sobe-o agilmente,
sempre a suspirar...sobe o segundo e, num supremo esforco,
desprende-se da arvore e, novamente se transformando, ascende
triunfante para o azul profundo com sua carga de saudade, carga
preciosa que dilui em sua luz para mescla-la de melancolia.
(Mariana SALLES, 2014, p. 1144)

O exemplo musical abaixo ilustra a melodia utilizada pelo compositor.
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Murucututu
Canuga de nanar-Pard

Figura 15 - Destacado em azul, a férmula ritmica caracteristica do acalanto do Murucututu. (Marena
SALLES e Vicente SALLES, 2010, p. 107).

Na pega O Morcego, escrita para o importante violinista brasileiro Oscar Borgerth?,
Marcos Salles aborda uma ideia semelhante, utilizando também como material musical
o acalanto do Murucututu (Figura 16). O compositor escreve um programa para a pega
no qual descreve e ambienta a obra. A peca foi escrita em 1946 e estreada na Escola
Nacional de Musica em 1947, pelo violinista a quem foi dedicada. A critica recebeu com

elogios a obra.
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Figura 16 - Em vermelho a férmula ritmica caracteristica do Acalanto do Murucututu na pega O Morcego
(Marcos SALLES, 2009, p.4).

Além de constantemente utilizar melodias e férmulas ritmicas, Salles também utiliza

com frequéncia um programa, que ambienta e descreve as cenas imaginadas por ele.

25 Oscar Borgerth (1906-1992) foi um dos mais importantes violinistas brasileiros do século XX.
Conviveu com Marcos Salles, que dedicou a ele sua peca para violino e piano O Morcego.
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A seguir apresentamos o programa da peg¢a O Morcego, que demonstra novamente, o

uso desse recurso pelo compositor.

O relégio da velha torre semeia sonoridades plangentes pela
tarde ja esmaecida.

Seis badaladas cadenciadas acariciam todas as cousas num
vibrar macio e prolongado.

O morcego acorda.

No reflgio escuro da sua toca o reboar do sino desenha uma
soturna harmonia.

Zunindo agudos sons, ele se desprende e se projeta no espaco.
Plana e roda e gira em alucinantes rodopios até que uma janela o
atrai.

Volteia em torno da casa.

Pousa na veneziana e escuta: escuta a toada dos indios Parecis,
cantada pela velha ama que nina uma crianga.

Murucututu sai de cima do telhado
Deixa o menino dormir sossegado

O morcego forca uma fresta da veneziana e penetra no
aposento numa danga infernal.

Amedrontada, procura a ama expulsa-lo a vassouradas, o que
consegue depois de muita canseira.

Trollando estridentes guinchos, parte o morcego, rodopiando,
volteando, girando desesperadamente até planar no sombrio azul,
sumindo na ampliddo misteriosa bordada de estrelas. (Marena,
SALLES, Vicente, SALLES, 2010, p.130).

Esta obra foi bastante elogiada pelo publico da época, tendo o critico musical Claver

Filho escrito:

E um trabalho grandemente virtuosistico que poderia, depois de
uma audigdo superficial, parecer reminiscéncia de Rimsky
Korsakov (“O vbéo do besouro”). Profundamente descritiva, ndo se
atém apenas aos ruidos de asas em voo, mas também aos
guinchos do morcego. Para atingir tal feito, o compositor alterou
até mesmo seu estilo pianistico”. Ai também usa, na parte central,
a melodia do murucututu, acalanto amazénico (Marena SALLES e
Vicente SALLES, 2010, p.111).

A utilizagao de programas € bastante recorrente em diversas obras de Marcos Salles,
nao sendo exclusividade das duas aqui mencionadas. Grande parte de sua obra para
violino esteve intrinsecamente ligada a elementos textuais, sejam eles orais, ou escritos,
como é o caso dos textos que deram inspiragdo aos programas tanto da peca

abordada neste trabalho, como das obras descritas anteriormente.
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O interesse em relacionar literatura e musica talvez venha de sua atividade como

escritor, a qual Marcos Salles desenvolveu paralelamente a carreira de musico e artista

plastico.

O compositor também utilizou em titulos de algumas de suas obras, dizeres que
remetem a ideia da influéncia da musica cigana. A Figura 17 a seguir nos mostra um

exemplo dessa utilizagao pelo compositor.

Improviso cigano
Aos meus queridos pais-Belém PA 1911

Marcos R. de Salles (1885-1965)

Revisio de Marena Isdebskr Salles
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Figura 17 - Pecga "Improviso cigano” para violino e piano de Marcos Salles (Marcos SALLES, 1911,
revisado por Marena Salles, sem data).

No geral em suas obras, Salles buscou abordar didaticamente a técnica violinistica. O
compositor utilizou os elementos do imaginario popular nacional, principalmente o
amazobnico, e a partir disso desenvolveu um idioma préprio que se caracteriza por um

virtuosismo técnico aliado a ideias musicais inspiradas em melodias e temas populares.

3.2.2 A peca Matinta e o Curupira

A obra foi inspirada em uma lenda amazbnica homénima do populario paraense, e

utiliza uma melodia folclorica. Nao sabemos a data de sua composi¢cdo, mas sabemos
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que se trata de uma pega para violino solo, que Marcos Salles dedicou a sua esposa,

Anna Katarina.

A foto apresentada na Figura 18 a seguir, mostra o compositor ao lado de sua esposa a
quem foi feita a dedicatoria da peca. As notas que acompanham as partituras da
versdo impressa da edigdo de Marena Salles, filha do compositor, trazem algumas
informagdes escritas pelo historiador Vicente Salles, onde ele explica acerca da origem
do mito que foi fonte de inspiracdo para Marcos Salles, e sobre a etimologia das

palavras Matinta e Curupira.

Figura 18 - Marcos Salles ao lado de sua epsa Ana Katarina (Marena SALLES e Vicente SALLES,
2010, p.84).

Esta pega é considerada uma das mais significativas do compositor, na qual ele aborda

diversas técnicas violinisticas.

“Do grupo de 21 pegas originais para violino solo que produziu,
além de inUmeras cadéncias e transcrigoes, talvez a mais bela e
expressiva € esta evocacdo dos mitos amazébnicos da Matinta
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Peréira e do Curupira. Musica descritiva com argumento que ele
préprio escreveu” (Vicente SALLES, 1998, p.9).

Salles usa nesta peca, dois elementos do imaginario amazénico. O primeiro € a lenda
da Matinta e do Curupira, e o segundo, uma melodia que ele chamou de Canto da
Matinta, a partir da qual ele desenvolve todo o material musical da obra. Sobre esse
primeiro elemento, seu primeiro contato com a lenda aconteceu durante sua infancia,

no Para:

Foi em 1902 numa tarde nostalgica de outubro, quando eu era
menino. O caboclo Acéacio contava-me histérias do mato, entre
muitas a da Matinta Peréra . . . Dizia-me ele que quando canta a
Matinta Peréra esta proximo o Saci-Pereré, que € o0 mesmo
(Marena SALLES e Vicente SALLES, 2010, p.131).

Matinta Pereira e o Curupira séo dois personagens da mitologia do norte do Brasil. No
caso da Matinta Pereira, diz a lenda que se trata de uma velha que tem habitos de
mendigagem a porta das casas, pedindo diversas coisas aos ribeirinhos,
principalmente tabaco (Vicente SALLES, 1998, p.9).

O Curupira, segundo a lenda, € um deus que protege as florestas (CASCUDO, 2001,
p.96). Ele é retratado como um menino que tem os pés voltados para tras. Diz a lenda
que ele costuma punir as pessoas que desmatam, ou causam algum dano as matas.
Sao diversas as variagdes das histérias acerca da lenda da Matinta Pereira, de acordo
com Vicente Salles (1998, p.9). A versdo na qual Marcos Salles se inspirou fala o

seguinte:

Diz a lenda que antes das grandes chuvas o Curupira, num passo
de feiticaria, transforma a Matinta (passaro escuro que O
acompanha sempre, dizem os caboclos) em uma velha corcunda,
indo esta esmolar e com o produto comprar fumo para o cachimbo
do companheiro, que antes promete presentes, mas ndo cumpre
nunca a promessa. Nas horas do seu pito, a Matinta o persegue
com seu canto, o que o desespera, entrando no mato por esta
acirrada contenda. (Marcos SALLES, 1998, p.7)

Inspirado na historia do mito amazdnico, Salles construiu um breve texto/programa,

através do qual o compositor estruturou a obra.
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A composigéo descreve o seguinte: Céu de um azul sedoso, como
uma grande taga invertida descansando suas bordas no horizonte,
confinando-o. As primeiras estrelas, como salpicos de luz, entram
a cintilar como gotas luminosas no fundo da taga, multiplicando-
se... junto a uma frondosa samaumeira, uma bombacacea (Ceiba
pentandra, Gartn.) de grande porte, aconchegado entre as largas
raizes, sonha o Curupira gozando o pito no seu cachimbo de barro
acompanhando os voos da Matinta que reclama com seu canto
impertinente os presentes prometidos em vao. O resto, caro
ouvinte, tua fértil imaginacdo acompanhara o desenrolar da cena,
até o fim, quando o Curupira furioso se embrenha na escuridao da
mata virgem . . . (Marcos SALLES, 1998, p.7).

Em relagcdo ao segundo elemento, o compositor utiliza também para a concepgéo da
peca, trés variagdes de um pequeno motivo musical, que consiste em uma melodia por
graus conjuntos sobre uma segunda maior (Vicente SALLES, 1998, p.11). O exemplo
musical apresentado na Figura 19 a seguir, demonstra o “canto da Matinta”, descrito e

anotado por Marcos Salles em um caderno de reminiscéncia.

®

Figura 19 - O canto da Matinta em trés versdes diferentes (Vicente SALLES, 1998, p.11).

O discurso musical na pega, acontece de maneira bastante clara. No que diz respeito a
questdes interpretativas, o compositor deixa evidenciar através da maneira como
organiza a escrita da obra, as ideias musicais e cenas que deseja representar.
Basicamente, as cenas apresentadas no enredo da peca descrevem a trama entre dois

personagens.

E importante notar que algumas indicacdes de pequenas frases ou palavras na
partitura nos remetem ao texto que descreve a peca. Entretanto, o compositor também
deixa uma margem para a imaginagdo do ouvinte, ao se expressar no texto da

descrigao: “O resto, caro ouvinte, tua imaginagdo acompanhara o desenrolar da cena.”
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Isso estimula também a criatividade do intérprete, que € instigado a procurar relacionar
o texto musical com esse desenrolar da narrativa textual. Portanto, segue aqui uma

possivel correspondéncia do texto musical com o programa da peca.

A Matinta é descrita no programa da obra como sendo um passaro. Para representar
musicalmente esse personagem, o compositor utilizou alguns materiais ritmicos e
gestos musicais, notadamente escalas e arpejos, que em determinados momentos,
descrevem o seu canto, e em outros momentos, criam a sensacido de movimentos

rapidos e bruscos, que nos remetem aos véos desse passaro.

Em contraponto as ideias e gestos musicais que ele utiliza para remeter a personagem
Matinta, Salles descreve o Curupira, segundo personagem da trama, com ritmos e
gestos musicais que Ihe conferem a caracteristica de malemoléncia, malandragem, e

de quem quer ludibriar a companheira.

O compositor introduz o Curupira na obra, com um segundo material tematico, e como
descrito no programa da pecga, descreve a cena em que o mesmo desfruta de um
momento de descanso e tranquilidade, fumando seu cachimbo sob uma frondosa

arvore.

Nos dialogos iniciais entre os dois personagens, a musica que descreve o Curupira —
nesse caso contendo gestos mais longos que d&o a ideia de malemoléncia — nos
remete a ideia descrita também pelo compositor no programa da pecga, quando este
personagem tenta ludibriar a companheira que esta agitada e inquirindo sobre os

presentes prometidos, mas n&o entregues.

O compositor descreve também, através de sua escrita, o0s momentos de embate entre
os personagens. Na se¢do em que € introduzido uma longa cadéncia, Marcos Salles
utiliza, por exemplo, o recurso técnico do trémulo de mé&o esquerda (ver subtitulo 4.1.5).
Tal recurso cria uma sonoridade densa, e através da alternancia e instabilidade

harménica, ele busca descrever uma luta entre a Matinta e o Curupira.

O trecho do embate € concluido com um movimento cromatico descendente, que
remete aos personagens no momento mais intenso da disputa. Os ritmos e gestos
musicais utilizados por Marcos Salles criam a impressao de um movimento brusco, no

qual a Matinta e o Curupira despencam de alguma arvore e caem em direcdo a algum
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rio. A cena se encerra com a Matinta sacudindo as asas molhadas apés se livrar de ser

afogada pelo Curupira.

Uma Coda final descreve, a partir de repeti¢cdes insistentes do canto da Matinta, o
descontentamento da mesma por nao ter recebido os presentes prometidos pelo
companheiro. Finalmente, apds a calmaria dos pds-embate, em que a Matinta
demonstra sua indignagdo, o compositor descreve os rapidos passos do Curupira, que
como quem se sente derrotado, acuado, e principalmente como quem quer dar mais

um calote na companheira, foge e se embrenha na mata fugindo da Matinta.

Para que possamos compreender o contexto musical no qual o compositor emprega as
diferentes técnicas violinisticas para dar vida aos dois personagens, faremos a seguir,

uma breve descricdo e uma analise formal da peca.

A obra pode ser dividida em trés sessdes e uma coda, onde o fio condutor € o material
tematico. No decorrer da peca as trés versbes do tema aparecem em diferentes
momentos, sendo reproduzidas com diferentes técnicas do violino. O compositor
parece, como diz no programa da obra, querer representar o canto impertinente da
Matinta. A peca inicia com as trés variagdes ritmicas desse tema em harménicos

naturais e artificiais, como mostra o exemplo musical a seguir, na Figura 2026,

Indicacio de Harménico
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Figura 20 - Circulado (em ) o canto da Matinta em harmdnicos naturais e (em azul) artificiais, c.1-
4 da peca Matinta e o Curupira (Marcos SALLES, 1997, p.1).

Esse tema esta presente em toda a peca, aparecendo de forma modificada e/ou
ornamentada, como por exemplo, com alternancia entre pizzicato de mao esquerda e
harmoénicos (Figura 21), em cordas duplas em alternancia com o pizzicato de mé&o
esquerda (Figura 22), como uma melodia acompanhada de tremolo de mao esquerda

(Figura 23), e acompanhado por trinados (Figura 24).

26 A edicdo da Matinta e o Curupira na qual nos baseamos, ndo apresenta numeracdo de compassos.
Devido a presenca de dois trechos cadenciais sem barras de compasso, optamos por considerar cada
um desses trechos como um uUnico compasso para efeito de numeragéo (especificamente compassos 71
e 90).



60

Indicagho de pizzicato de mio esquerda
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Figura 21 - O canto da Matinta em pizzicato de mao esquerda (em ), alternando com harmonicos
(em azul), c.55-58 da pecga Matinta e o Curupira (Marcos SALLES, 1997, p.3).
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Figura 22 - O canto da Matinta em cordas duplas (em verde) em alternancia com pizzicato de méao
esquerda (em azul), c.64-65 da peca Matinta e o Curupira (Marcos SALLES, 1997, p.3).

,-!,.
Figura 23 - Destacado (em ), 0 canto da Matinta acompanhado por tremolo de mao esquerda,
c.71-72 da pega Matinta e o Curupira (Marcos SALLES, 1997, p.3).

Curupira tenta afogar a Matinta

Figura 24 - O canto da Matinta (em vermelho), acompanhado por frinados (em azul), c.90-92 da peca
Matinta e o Curupira (Marcos SALLES, 1997, p.6).

Na primeira parte, o canto que representa a Matinta (os trés motivos melddicos que
serviram de inspiracdo para a escrita da musica), sdo apresentados em uma pequena
introducéo (Figura 20). O compositor desenvolve a primeira se¢do, Largamente, que

ocorre entre os ¢.5-39, com alternancias entre compasso ternario, quaternario e binario.
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Salles utiliza de diferentes técnicas, como harmdnicos artificiais e naturais, arpejos em
bariolage, legato, ricochet, cordas duplas, trémulo de mao esquerda, jeté, staccato
preso e staccato volante. Com ornamentagdes em apojaturas, ele finaliza essa primeira
parte, introduzindo um segundo material melddico, derivado do canto da Matinta
(Figura 25).
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Figura 25 - Segundo material melddico destacado (em verde), ¢.30-39 da peca Matinta e o Curupira
(Marcos SALLES, 1997, p.2).

A segunda sec¢ao da obra inicia-se a partir do compasso 40, e se prolonga até ao
compasso 70. Sao utilizados harménicos artificiais e naturais, pizzicatos de méo
esquerda alternados com arco, cordas duplas com pizzicatos de mao esquerda
alternados e simultdneos. Aqui o compositor introduz um terceiro material melddico

(Figura 26), que se repetira na proxima sessao.
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Figura 26 - Terceiro material melédico destacado (em ), ¢.41-43. da pega Matinta e o Curupira

(Marcos SALLES, 1997, p.2).

A terceira se¢ao € uma longa cadéncia, que vai do compasso 71 até o compasso 92.
Nela o compositor explora o uso de cordas duplas em frémulo de mao esquerda,
glissando cromatico, escalas em trés oitavas, ornamentos, utilizando o material

melddico da primeira e da segunda sessao.

M. Jalles - Matinta ¢ o Curupira

wn

Figura 27 - Glissando cromatico (em vermelho) no compasso 79 da peca Matinta e o Curupira ( Marcos
SALLES, 1997. p.5).

A obra é concluida com uma coda, a partir do compasso 93. Nesse trecho, Salles
utiliza muitos harmoénicos artificiais e naturais, trinado, trémulo de méao esquerda,
pizzicato de mao esquerda alternado com o arco, e o golpe de arco jeté. Aqui o
compositor reapresenta os temas que foram introduzidos nas seg¢des anteriores, com
variagoes de ritmos e alturas, e para terminar, Marcos Salles lanca mao de uma escala

ascendente em oitavas, que de subito finaliza a obra (Figura 28).
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Figura 28 - Harmdnicos em azul e escala em oitavas em vermelho, entre os compassos 105 - 110 na
peca Matinta e o Curupira (Marcos SALLES, 1997, p.6).
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Durante toda a obra é possivel perceber que o compositor busca, a partir da repeticao
insistente do tema do canto da Matinta, representar as ideias contadas na lenda e as
cenas descritas por ele. Variagdes de ritmos, registros, e principalmente recursos
técnicos do violino utilizados pelo compositor, possibilitam representar diversas ideias

musicais contidas no programa da obra.

Iremos em seguida identificar as técnicas utilizadas na pega. Também iremos
descrever sua mecanica e os movimentos basicos que as compdem, e propor formas

de estuda-las.
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4 ANALISE TECNICA E PROPOSTA DE ESTUDO DA PEGA MATINTAE O
CURRUPIRA

O aprendizado correto de um instrumento musical exige do estudante que este volte
inteiramente sua atencdo e foco para 0 momento de sua pratica. Muitos dos mais
importantes e prestigiados violinistas, tanto os antigos quanto os atuais, afirmam que é
importante que estudantes de violino busquem se desenvolver, no sentido de tornar

seu estudo mais eficiente, principalmente do ponto de vista qualitativo.

Na obra The Art of Practicing The Violin (1983), Robert Gerle?” nos alerta para esse
fato:

Uma das coisas mais importantes que um aspirante a intérprete
pode aprender durante seus anos de formagao, € como utilizar o
seu tempo de estudo produtivamente.

Estudar ou praticar é ensinar a vocé mesmo a ser estudante e
professor ao mesmo tempo; e o sucesso depende em grande
parcela de qudo bem vocé se ensina. Alguém pode lhe dizer e
mostrar como tocar o instrumento, ou inspira-lo através de uma
belissima interpretacdo. De fato, um professor capacitado é
indispensavel para servir como guia e conselheiro em nosso
progresso. Mas mesmo assim, como performers, ainda temos que
ter nosso tempo de estudo por nés mesmos, na maioria do tempo
a sO0s e sem ajuda; finalmente, somente o instrumentista pode
“ensinar” a si proprio o verdadeiro sentido de tocar e se apresentar
(GERLE, 1983, tradugéo TITTON, 2015, p.11).

Gerle aborda os mais variados temas que envolvem o estudo do instrumento. Ele
destaca, como mencionado anteriormente, a necessidade cada vez mais crescente de

os instrumentistas terem de buscar maneiras mais eficientes e produtivas de estudo.

Os principios apresentados por Gerle em sua obra, parecem ser uma boa referéncia

para se iniciar uma reflexdo acerca do estudo violinistico.

Galamian e Flesch também falam sobre o estudo do violino. Para Galamian:

27 Robert Gerle (1924- 2005) foi um violinista, professor e pedagogo hiingaro. Gerle iniciou seus estudos
na academia Liszt em Budapeste. Como intérprete, venceu importantes concursos de violino na Europa.
Solou a frente de importantes orquestras como a Filarmonica de Berlin e a Real Filarmoénica de Londres.
Como professor, lecionou a convite de Paul Rolland, na Universidade de lllinois.
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The road to violin mastery is long and arduous, and great
application and perseverance are needed to reach the goal. Talent
helps to ease the way, but in itself it cannot be a substitute for the
hard work of practicing (GALAMIAN, 1962, p.93)%®

Sobre os processos de aprendizagem, Kakizaki explica que Flesch o divide em trés

principais etapas.

1. Execucéao consciente de cada movimento ativado pela presenca
de simbolos visuais — partitura - tanto da parte técnica da mao
esquerda envolvendo digitagdo, posicionamento do brago, forma
de mao, quanto da parte técnica da méo direita, envolvendo ponto
de contato do arco, pressao e velocidade.

2. Transformagdo dos movimentos isolados em um conjunto de
movimentos, permitindo a execugdo mecanica desses como uma
consequéncia do estimulo criado pelo “glimpsing” (visualizagao
rapida, de relance) dos simbolos. Nessa etapa, sabem-se quais
notas a serem tocadas, porém, ndo se é capaz de executa-las
sem a presenga dos simbolos visuais - partitura.

3. A presenga de simbolos visuais se torna desnecessaria.
Inconscientemente o conhecimento da relagado de cada movimento
e como se relacionam com o todo é evidente, o instrumentista
torna-se capaz de executar a série de notas como consequéncia
de um impulso interno, sem a necessidade de uma constante
supervisdo. (KAKIZAKI, 2014, p.19-20).

O estudante precisa encontrar sua maneira de aprender, buscando através de um
constante desenvolvimento como aprendiz de violino, formar as bases sobre as quais
ira construir sua progressao técnica. Na secao seguinte, iremos abordar a técnica de

mao direita discorrendo acerca dos diversos aspectos que envolvem sua realizagao.

4.1 Técnica de mao esquerda na pecga

Marcos Salles utiliza muitos recursos técnicos nessa peca. Ele busca explorar através
da obra, as diversas possibilidades expressivas da técnica de mao esquerda no violino.
Por ser um compositor que possuia uma visao de cunho didatico, inferimos que cada

detalhe técnico violinistico abordado por ele na obra, tenha um propdsito pedagdgico.

280 caminho para o dominio do violino ¢ longo, arduo e grande empenho e perseveranca sio necessarios
para se alcangar o objetivo. O talento contribui para um caminho mais facil, no entanto, o talento em si
nao pode ser um substituto para o trabalho intenso do estudo (tradugdo de KAKIZAKI, 2014, p.19).
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Fazendo uma analise geral da pecga, observamos que o compositor utiliza variados
registros do instrumento. Ele apresenta muitas mudangas de posigdo, escalas e
arpejos ascendentes e descendentes, e também em diversas outras combinagdes.

Na utilizacdo de cordas duplas, Marcos Salles buscou explorar diversas possibilidades.

Em trémulos de mao esquerda, o compositor trabalha diversas ideias musicais, tanto
no inicio da pega quanto na segdo central, em que utiliza esse recurso técnico para
representar uma intensa disputa entre os personagens. Essa técnica exige do
intérprete uma grande destreza da mao esquerda, principalmente no que se refere a

agilidade dos dedos em realizar os trémulos.

Como mencionado no capitulo anterior, Salles trabalha também as cordas duplas
combinadas ou em alternancia com os pizzicatos de mao esquerda e com os trinados.
Nessas passagens, faz-se necessario desenvolver habilidades para superar uma
grande dificuldade de sincronia e precisdo ritmica, o que exige bastante estudo do

violinista. Os pizzicatos de mao esquerda sao ainda utilizados em arpejos e escalas.

Sao também apresentadas na obra as ornamentacgdes, principalmente na forma de
apojaturas, que o compositor utiliza com frequéncia juntamente com a técnica de
harmonicos. Vemos a utilizagao de acordes de trés e quatro sons, porém de ocorréncia
reduzida. Ainda na parte de técnica de mao esquerda é empregado uma Unica vez o

glissando cromatico.

Essas foram as principais técnicas de mao esquerda que Marcos Salles utilizou no
desenvolvimento da peca. Na sequéncia, buscaremos analisa-las, contextualizando-as

para que possamos aborda-las na obra Matinta e o Curupira.

4.1.1 Harmoénicos

Esse € um tema muito amplo, cujo estudo inclui areas como a matematica e a fisica. O
responsavel por descobrir e compreender esse fendbmeno sonoro foi o matematico e
filésofo grego Pitagoras?®, tendo inventado um instrumento chamado monocdérdio, com
o qual é possivel entender a logica por tras das escalas musicais e de outras questdes

sobre teoria musical.

29 Pitagoras (c.570-c.495 a.C.) foi um importante matematico e filésofo grego.
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Um som é composto de muitas vibragdes individuais, chamadas
de harmoénicos. Os harménicos estdo presentes em fungédo de
uma corda poder vibrar ndo somente por inteiro, mas também em
sua metade, terco, quarto etc. Portanto, harménicos sao partes de
um sistema em que todos os elementos trabalham numa relagéo
I6gica e consistente uns com os outros, Essa relagdo pode ser
esclarecida através do entendimento da série harmbnica e da
divisdo em partes iguais da corda (Mariana SALLES, 2021, p.200).

Ao tocar uma nota musical ou ao produzir um som qualquer, acontece, mesmo que

imperceptivel, o efeito dos sons harmdnicos. Na pratica musical, descobriu-se que cada

nota/som é, na verdade, a jungao de diversos sons.

Um som musical ndo se constitui de apenas uma nota.
Juntamente com o som principal soam sons secundarios, bem
fracos e quase imperceptiveis. O som principal € chamado de som
fundamental e os sons que o acompanham sdo os sons
harménicos" (MED, 1997, p.92).

Na Figura 29 a seguir, estdao demonstradas as reagdes que ocorrem numa corda

quando esta é tensionada. Podemos observar que os harménicos surgem a partir das

vibragdes da corda.
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Figura 29 - Vibracao da corda na série harménica.



68

A figura acima exemplifica uma corda quando esta esta sendo tensionada, (no caso
dos instrumentos de cordas friccionadas, a corda é tocada através do arco, que é o
responsavel por gerar a vibragdo que produz o som), gerando assim os harménicos.
Todos os sons produzem harménicos, sejam eles sons de altura definida, ou de altura

indefinida.

Embora ndo se tenha muitos registros da época em que os harmdnicos passaram a ser
utilizados pelos compositores no repertério do violino, sabe-se que L’Abbé la Fils
(1727-1803), teria sido um dos primeiros a utilizar esse recurso idiomatico do
instrumento. A Figura 30 a seguir apresenta um exemplo musical de uma pecga desse

compositor, inteiramente em harménicos.

Figura 30 - Minueto em harménicos de L’Abbé le Fils (STRANGE e STRANGE, 2001, p.115, apud
Mariana SALLES, 2021, p.202,).

Essa técnica ganhou mais notoriedade no romantismo, entre os compositores adeptos
do estilo virtuosistico. Ela possibilita criar um timbre diferente no instrumento, o que na

época era algo fora do habitual.
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Carl Flesch explica como essa sonoridade é produzida:

The notes which are produced when a finger lightly touches the
string at various points where so-called nodes are located, are
called natural harmonics. If we use a firmly applied finger instead
of the nut of the fingerboard, we call these notes artificial
harmonics. With these we can produce a great variety of pitches
(FLESCH, 2000, p.31).%

Podemos perceber entédo, a partir de Flesch, que essa técnica pode se dividir em pelo
menos duas categorias. Na primeira, temos os harmonicos naturais que séo produzidos
em pontos especificos da corda do violino, como mencionado por ele. A segunda
categoria é o harmdnico artificial, cuja realizacdo € um pouco mais complexa que a do

harménico natural, exigindo do violinista um maior dominio da méo esquerda.

Mariana Salles explica que:

Os sons harmdnicos nos instrumentos de cordas s&o classificados
em naturais e artificiais. Os naturais sdo provocados pousando-se
os dedos sobre a corda sem aperta-la, exatamente onde se
formam os nés de vibragdo: em sua metade vibrante, ou tergos,
quartos, etc. Ja os sons harmoénicos artificiais € necessario
apertar-se a corda com um dedo - em geral o primeiro - de forma a
encurta-la como se fosse uma pestana e com outro dedo - em
geral o quarto - aflora-se a corda de modo a produzir o som
harménico demandado (Mariana SALLES, 2021, p.201).

As Figuras 31 e 32 a seguir, apresentam ilustra¢des das grafias dessa técnica nos dois

Casos.

30 As notas que sdo produzidas quando um dedo toca levemente a corda em determinados pontos, nés
chamamos de harménicos naturais. Se nos utilizarmos um dedo firmemente pressionado ao invés da
pestana do violino, nés chamamos isso de harménico artificial. Com isso nés podemos produzir uma
grande variedade de timbres (traducdo nossa).
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Figura 31 - Possibilidade de grafia dos harmdnicos naturais (Mariana SALLES, 2021, p.215).

Figura 32 - Possibilidade de grafia dos harmdnicos artificiais (Mariana SALLES, 2021, p.217).

Marcos Salles utiliza, os harmdnicos naturais e artificiais em diversos trechos da peca
Matinta e o Curupira, como no compasso 105. Neste compasso, pelo que podemos

observar, o compositor optou por uma grafia ndo convencional dos harmdnicos naturais

(Figura 33).

A v ~

~ (v -

Figura 33 - Grafia dos harmdnicos naturais (em vermelho) utilizada por Marcos Salles no ¢.105 da peca
Matinta e o Curupira (Marcos SALLES, 1997, p.6)

Também ¢é possivel realizar essa técnica em cordas duplas. Nesse caso, verifica-se

uma maior complexidade técnica, fato para o qual nos alerta Carl Flesch:
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Double-stop harmonics are among the most notoriously unreliable
elements of our technique. Woe to those who count on them
without painstaking hours of work. A series of erratic, and
cacophonic sounds will result, which resemble nothing as much as
the comic beginning exercises of a fledgling bassoonist. Even if the
single or double harmonic is correctly played by the fingers, it has
yet to be made to sound. This usually requires using a good deal of
bow and little bow pressure (FLESCH, 2000, p.32)%".

Nesse tipo de harmébnico, existem diferentes combinagdes, onde podemos ter
harménicos duplos naturais, harménicos duplos artificiais, e harménicos duplos
combinando artificiais e naturais. No caso dos harmoénicos artificiais duplos, é
necessario pressionar um ou dois dedos em duas cordas adjacentes, e pousar um ou
dois diferentes dedos sobre as cordas correspondentes, produzindo assim o efeito da

técnica.

As imagens das Figuras 34 e 35 a seguir demonstram as grafias de duas dessas

combinagdes.
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Figura 34 - Harménicos naturais duplos na peg¢a RE (BALTER, 2009, apud OLIVEIRA, 2020, p.40).
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Figura 35 - Harmonicos artificiais duplos em vermelho, no choro bis Il de Villa-lobos (VILLA-LOBOS,
1929, p.7).

Paganini utilizou harménicos duplos em diversas obras, explorando ao maximo suas

possibilidades e combinagdes. A Figura 36 exemplifica as trés possiveis combinagdes

31 Harmonicos em cordas duplas sio notoriamente um dos elementos mais instaveis da nossa técnica.
Um grande problema para os que pretendem executa-los sem muitas horas de estudo extremamente
cuidadoso. O resultado sera uma série de sons erraticos e cacofonicos, que lembram mais os exercicios
comicos de um fagotista iniciante. Mesmo que um harmoénico simples ou duplo seja tocado corretamente
pelos dedos, ele ainda vai precisar soar. Isso geralmente requer a utilizacao de grande quantidade de
arco e de pouca pressao de arco (tradugido nossa).
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de harmoénicos duplos, com um excerto do terceiro movimento do Concerto n° 5 para

violino e orquestra, do compositor italiano.

AT
g}-l ’b —
Figura 36 - Harmodnicos duplos em diferentes combinacdes: artificiais em (vermelho), artificiais e naturais
em (azul) e naturais em (verde), ¢.103 - 111 do terceiro movimento do quinto Concerto para violino e
orquestra de Paganini, (PAGANINI, 1976, p.10).

As Figuras 35 e 36 nos mostram também as possibilidades de grafia para essas

diferentes combinagdes de harménicos duplos.

Sao diversos o0s compositores que utilizaram esse recurso técnico a partir do
romantismo. Numa tentativa de explorar novas possibilidades, muito provavelmente
essa técnica se mostrava como um bom recurso para variar a sonoridade em uma obra,

buscando novos timbres.

Marcos Salles utilizou frequentemente em suas obras esse recurso idiomatico do
violino. Na peca Matinta e o Curupira, como ja apontado no capitulo anterior, ele
emprega os harmdénicos naturais e também os artificiais, sem, entretanto, utilizar
harménicos duplos. O exemplo musical da Figura 37 mostra o uso dessa técnica na

obra.

Figura 37 - Harménicos naturais em vermelho e artificiais em azul, ¢.105-107 da pecga Matinta e o
Curupira (Marcos SALLES, 1997, p.6).
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Para a realizagdo da técnica dos harmdnicos, sera necessario que o violinista
desenvolva a habilidade de independéncia dos dedos da mao esquerda, em particular
nos harménicos artificiais. Isso porque nesse tipo de harménico, um dos dedos deve
pressionar firme a corda, e outro deve tocar a corda levemente. Para desenvolver essa
habilidade buscamos trabalhar a férma de mao e a independéncia dos dedos, através
de exercicios retirados do livro Opus 1, parte 4, nUmeros 21-22 de Sevick, aplicados

diretamente nos excertos da obra.
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Figura 38 - Exercicio de harmdnicos naturais e artificiais do livro Op.1 parte 4, n° 21, de Sevcik (SEVCIK,
1901, p.39-40).

=
s

Sevcik dedica no livro Opus 1, parte 4, os exercicios 21-23 ao estudo dos harmdnicos,
iniciando o exercicio 21 com escalas em harmbnicos naturais e artificiais simples,
progredindo para o aprendizado de arpejos em harménicos, e em seguida dos
harmdnicos duplos. Podemos encontrar ainda entre suas publicagdes, o seu Op. 9, no
qual aborda varios intervalos em cordas duplas. No exercicio numero 58 dessa obra,
ele apresenta um estudo de harménicos naturais e artificiais, como demonstrado na
Figura 39.
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Flageolett. b8. Harmonics.
a

Figura 39 - Estudo 58 do livro Op.9 de Sevcik (SEVCIK, 1905, p.21)

Também ¢é importante, para uma boa realizacdo dessa técnica, desenvolver uma
mudancga de posi¢cao consistente, para evitar as imprecisdes ao pousar os dedos nas

notas, pois isso faz com que o som harmdnico nao seja claramente emitido.

Outros exemplos de literatura que abordam o estudo de harménicos sdo o Scale
Sistem, de Carl Flesch, e livro Contemporary Violin Technique, de lvan Galamian, onde
em seu segundo volume, parte um, item IX, ele apresenta exercicios de Harmdnicos
duplos, naturais, artificiais e mistos (GALAMIAN, 1966, p.24).

4.1.2 Cordas duplas

As cordas duplas sdo uma técnica violinistica muito utilizada pelos compositores. Este
recurso idiomatico do violino ja era bastante explorado desde o periodo barroco. Em
seu conjunto de Sonatas e Partitas para violino solo, J. S. Bach desenvolve uma escrita

em duas e trés vozes contrapontisticas para o instrumento.
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Na literatura de estudo do violino, podemos verificar diversos tratados abordando o
aprendizado das cordas duplas. A Figura 40 exemplifica o primeiro exercicio do livro

Op.9 de Sevcik, para desenvolver o dominio das oitavas.
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Figura 40 - Exercicio numero um do livro bp.9 de Otakar Sevcik (SEVCIK, 1898, p.2).

Flesch, em sua abordagem, considera alguns intervalos como técnica basica do violino.

Para Carl Flesch, L’ Arte del Violino, reconhece como
pertencentes a técnica basica de violino os intervalos de tercas,
sextas, oitavas, oitavas dedilhadas e décimas. Seu Scale Sistem
de 1926 aborda com exercicios de cordas duplas os intervalos de
tercas, sextas, oitavas, oitavas dedilhadas e décimas (OLIVEIRA,
2020, p.34).

O pedagogo violinista constroi uma sequéncia de exercicios organizados de maneira a
trabalhar a estrutura desses intervalos minuciosamente. Os intervalos de quartas,
quintas, sétimas e nonas sao deixados de lado, ndo sendo tdo enfatizados por Flesch

em seu livro.

Na obra Contemporary Violin Technique (1966), lvan Galamian buscou abordar a
técnica do violino de diversas maneiras. Uma sec¢ao da obra é dedicada as cordas

duplas. Galamian apresenta os diversos intervalos em cordas duplas propondo a



76

utilizagao de variagdes ritmicas. Para isso, ele anota no pentagrama as notas musicais
sem as hastes, de forma a serem aplicados sobre as escalas em cordas duplas os

diferentes ritmos (Figura 41).

14

[IlI. OCTAVES

A. Diatonic Consecutive Octaves

Groups of 12 notes
Practice in all keys.

D only 4 1

Figura 41 - Exercicio de oitavas (GALAMIAN, 1966, p.14).

Entre os outros diversos livros sobre cordas duplas, encontra-se a obra de Paul
Zukofsky, All-interval scale book: including a chart of harmonics for the violin. E um

material com maior variedade de intervalos, como nos explica Ana de Oliveira:

Mas o mais completo método de cordas duplas que tenho
conhecimento é o de Paul Zukofsky All-interval scale book de 1977.
O método esta dividido em cinco partes: escalas diatonicas;
escalas de tom inteiro; escalas cromaticas em bemois; escala
cromatica em sustenidos (OLIVEIRA, 2020, p.34).

Voltando ao nosso objeto de estudo, a pega Matinta e o Curupira, percebemos que
Marcos Salles como um conhecedor desse aspecto idiomatico de seu instrumento,
utilizou-se dele em diversos momentos da obra. Intervalos como: tercas, sextas,
oitavas, quintas e quartas, sao bastante usados na obra. Na sec¢ao central da musica, o

compositor explorou de maneiras diferentes essa técnica. Em determinados momentos
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ele combina cordas duplas com os pizzicatos de mao esquerda, como demonstra o

excerto do exemplo musical da Figura 42.
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Figura 42 - Cordas duplas em vermelho, com pizzicato de méo esquerda em e dedilhado do

pizzicato em azul, no c. 64 da peca Matinta e o Curupira (Marcos SALLES, 1997, p.3).

O violinista precisa desenvolver a independéncia dos dedos da mao esquerda,
buscando conciliar a colocagdo dos dedos nos intervalos das cordas duplas (tergas,
quartas e oitava), com a execuc¢ao pizzicatos de mao esquerda. Esses ultimos deverdo

ser tocados com o dedo que estiver livre para fazé-lo.

Para desenvolver essa habilidade, buscou-se a utilizagdo das ideias contidas no livro
Violin Players Daily Dozen, Op.20, de Demetrius Constantine Dounis (1886-1954).
Nessa obra Dounis propde exercicios para se trabalhar os elementos basicos da mao
esquerda no violino. Utilizamos as ideias de Dounis para a fixagdo das férmas de mao
nos intervalos diversos, principalmente na passagem entre os compassos 63-70, onde
ha cordas duplas simultaneas ao pizzicato de méo esquerda.

Nessa e em outras passagens semelhantes, essa abordagem foi aplicada diretamente
nos excertos da pecga. A Figura 43 apresenta um exemplo da ideia de abordagem da
forma de mao esquerda e angulo do brago esquerdo, onde o dedo 1 é colocado na

corda mais aguda, e o dedo 4 na corda mais grave.
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Figura 43 - Forma de mao e angulo de brago com dedo 1 na corda Mi e dedo 4 na.corda Sol (DOUNIS,
1925, p.4).

Na secao a partir do compasso 63, utilizamos essa férma de mao e a independéncia
dos dedos na execugao dos pizzicatos de mao esquerda. A Figura 44 a seguir contém
uma EdiPA32, na qual é demonstrada a méo esquerda na execug¢ao do compasso 63 na

peca Matinta e o Curupira.

-
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Nutas pressrunadas - 7 \
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Figure 44 - Forma da mao esquerda, c. 63 da pega Matinta e o Curupira (Marcos SALLES, 1997, p.3).

32 EdiPA é uma ferramenta de edicdo de performance audiovisual. Seu elaborador, o professor e
contrabaixista Dr. Fausto Borém, explica que ela consiste em uma partitura sobre a qual sdo colocados
fotogramas contendo pequenas informagdes textuais e sinais graficos indicando elementos de analise
relevantes para facilitar a compreensdo da performance apresentada em videos de musica (BOREM,
2016, p.23). Para o presente trabalho em alguns casos, estamos aplicando parcialmente essa
ferramenta, sem a presengca do componente audiovisual, porém utilizando a figura que combina
fotogramas e partitura.
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A féorma de méao esquerda na execugado do compasso 63, em que os dedos 1 e 2
pressionam as cordas La e Mi nas minimas, e o dedo 4 toca simultaneamente em
pizzicato de mé&o esquerda, na corda Ré. Aplicamos as ideias descritas acima em todos
os trechos semelhantes da peca.

O compositor utiliza as cordas duplas em tremolo de m&o esquerda (Figura 45).

Figura 45 - Cordas duplas em trémolo de méo esquerda em(vermelho) no compasso 98 da peca Matinta
e o Curupira ((Marcos SALLES, 1997, p.6).

Podemos encontrar a utilizacdo de cordas duplas com trinados, como vimos no
exemplo musical da Figura 24, e cordas duplas em oitavas, como pudemos verificar na
Figura 28, que ¢é a finalizagao da peca. Trataremos com mais detalhes a mecanica do
trinado e do trémolo de mao esquerda no subtitulo 4.1.5. Para as cordas duplas em
oitavas, aplicamos os exercicios de Sevcik e Galamian, mostrados nas figuras 40 e 41.

4.1.3 Escalas e arpejos com mudangas de posigao

Escalas e arpejos sdo elementos essenciais na técnica violinistica. Sua realizagao esta
intrinsecamente ligada ao estudo das mudangas de posi¢céo, que séo técnicas basicas
fundamentais do violino. A literatura sobre o estudo de mudanca de posicao é bastante
ampla, tendo como um dos métodos mais difundidos o Op.8 de Sevcik. Carl Flesch,
Ivan Galamian, entre tantos outros pedagogos violinistas ja mencionados anteriormente,

escreveram tratados minuciosos explanando sobre sua correta pratica.

Na peca Matinta e o Curupira, encontramos varias escalas e arpejos com mudanga de

posicao, sendo que o desafio maior encontrado € a velocidade com que eles devem ser



80

tocados. A Figura 46 demonstra um exemplo de excerto desse tipo, contendo uma

escala ascendente a ser tocada inteiramente na corda Sol.

Figura 46 - Escala com mudancga de posi¢ao na corda Sol (em vermelho) na peg¢a Matinta e o Curupira,
c. 90 (Marcos SALLES, 1997, p.5).

Para trabalhar a escala nesse excerto e em outros semelhantes, utilizamos os
exercicios de escalas em uma corda de Galamian. Inicialmente tocamos a passagem
sem a ligadura e bem lentamente. Em seguida, trabalhamos dividindo a passagem em
pequenos segmentos, através de conjuntos de notas, para preparar as mudangas de

posicdo. Finalmente aplicamos a ligadura.

A Figura 47 apresentada em seguida, mostra um exercicio para escalas em uma corda
utilizando apenas dois dedos, proposto por Galamian, que pode ser aplicado ao excerto
da Figura 46.

W

Figura 47 - Exercicio de escalas em uma corda com dois dedos (GALAMIAN, 1966. p.2).

Podemos destacar também um arpejo com mudanga de posigdo, em registro

agudissimo do violino, na segdo inicial da pega (Figura 48).
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Figura 48 - Arpejo em reglstro agud|SS|mo destacado em (vermelho) na corda Mi, ¢.15 (Marcos SALLES,
1997, p.1).

Para sua pratica podem ser utilizados os exercicios de Sevcik no seu Op.8, de
mudancga de posi¢do, além dos exercicios de Flesch, Galamian e Fischer. Para esses
dois excertos, aplicamos algumas ideias inspiradas nos exercicios curtos de Fischer,

para o estudo de escalas e arpejos abordados na pagina 21 de seu livro Practice.

Fischer propde um exercicio para adquirir velocidade na escala ascendente ao final do
primeiro movimento do Concerto em Sol Menor de Max Bruch (Figura 49). A ideia de
Fischer € comecar estudando a passagem com a primeira nota da escala, e em

seguida ir adicionando gradativamente mais notas, até completar a quantidade total de

notas do trecho.

Exercicio

® Working up from the beginning, scoent and lengthen each final note

*@@*a chcExkxiss heraria
“'“‘ Duas notas

Uma nota

Figura 49 - Exercicio com adi¢do de notas em (vermelho) no excerto do 1° movimento do Concerto em
Sol Menor de Max Bruch (FISCHER, 2006, p.21).
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Esse exercicio pode ser aplicado no arpejo da Figura 48, como demonstrado na Figura
50 a seguir. A passagem foi estudada inicialmente de maneira lenta e foi sendo feito o

aumento da velocidade até chegar no tempo desejado.
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Figura 50 - Exercicio com adi¢ao de notas, para estudo dos dois primeiros tempos do ¢.15 da pecga
Matinta e o Curupira (digitalizado pelo autor).

O mesmo procedimento pode ser adotado para o excerto da Figura 46.

Um outro tipo de arpejo envolvendo mudanga de posigdo sdo os arpejos em bariolage.
Eles aparecem bem no inicio da primeira parte da musica, nos compassos 5-7 (Figura
51).
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Figura 51 - Arpejos em bariolage, c. 5 - 7 da pega Matinta e o Curupira (Marcos SALLES, 1997, p.1).
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Esse tipo de técnica exige um bom controle do movimento de brago nas mudancgas que
ocorrem do arco entre as cordas. Salles utiliza esses arpejos em diversos trechos de
sua peca, fazendo variagbes entre os arpejos em legato e em ricochet, como veremos

a frente.

Nesse excerto buscou-se trabalhar a mao esquerda pensando na ideia de apertar as

notas mantendo os dedos pressionando as cordas, como se fosse um acorde.



83

Para praticar as mudangas de posi¢cao, procuramos movimentar a mao sem desfazer a
sua férma. Para isso foi trabalhado o que chamamos de mudancga de posigao em bloco.
Isso basicamente consiste em manter a férma de mao constante, e movimentar os

dedos de maneira agrupada para as notas seguintes.

Dessa maneira, por se tratar de um trecho que exige preparacgéo rapida da féorma de
mao, é possivel conseguir uma melhor afinagéo, precisdo e uma maior facilidade para
a realizagao da passagem. Utilizando essa abordagem, verificou-se maior eficiéncia na

execucao deste excerto.

A Figura 52 apresenta uma EdiPA dessa abordagem.

Lﬂl'gﬂ"lﬂﬂte y V

b

Figura 52 - Forma de mao nas mudangas de posigdo em blocos, na pega Matinta e o Curupira.

Na Figura 52 buscamos demonstrar, por meio das setas vermelhas, a correspondéncia
das primeiras notas de cada arpejo ascendente com o deslocamento do dedo indicador
sobre o espelho do instrumento, que nesse caso € 0 nosso dedo guia. Se observarmos
a figura da esquerda para a direita, percebemos o deslocamento do dedo guia e de
toda a mao esquerda, se distanciando da pestana e indo em diregao ao cavalete do
violino.

A Figura 53 a seguir, demonstra a continuagdo deste trecho até a finalizacdo da
passagem.
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Figura 53 - Forma de mao com mudanga em blocos nos ¢.8-10, na pega Matinta e o Curupira (Marcos
SALLES, p.1).

Para trabalhar essa passagem, buscou-se adotar as ideias de Sevcik no livro Op.8, no
qual ele aborda mudangas de posicao. Nesse caso em questdo, consideramos o0s
fundamentos que ele estabelece para uma boa mudanca de posicdo, tais como:
estabelecer um dedo guia que permanecera sempre na corda, movimento de brago e
cotovelo. Utilizamos o proprio excerto da pega como material.

4.1.4 Pizzicato de mao esquerda

O pizzicato € uma técnica que consiste em produzir o som sem utilizar o arco. Nesse

caso o violinista toca beliscando as cordas do violino.

Normalmente o pizzicato € realizado com os dedos da méo direita.
Ja o pizzicato de mao esquerda é uma técnica especifica de alto
virtuosismo que foi muito explorada por Paganini. A notagao
especifica para este tipo de pizzicato € um sinal de “+” sobre a
cabegca da nota. O pizzicato de mao esquerda é geralmente
utilizado em passagens rapidas nas quais n&do haveria tempo
suficiente para tocar com os dedos da mao direita. Também pode
ser executado concomitantemente com o arco friccionando as
cordas, gerando movimentos polifénicos no violino (OLIVEIRA,
2020, p.44).

Essa técnica foi bastante explorada por Marcos Salles na pega Matinta e o Curupira.
Em determinados trechos o compositor reserva varios compassos seguidos a

exploragéo desse tipo de recurso idiomatico. A Figura 54 nos apresenta um dos trechos
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nos quais Salles aborda os pizzicatos de mao esquerda em sua pega, aqui alternados

com harmoénicos.

oy ) +

A 4J\I O 0. B [— N ﬁ

™ v Ty - | + g
ﬁ—* S IS et 1.ﬁ==_?__=|‘_3—'0 |
ﬁ__u—g =k ;55;]— 1 4 i | - . A i 7]

G ﬁﬁ: %ﬁ -
pizz g
+ is & + 2

’1.? 1 L r ’; T ~ \t-' — - i —]
6 o~ c — —
=) -

=== === e

Figura 54 - Pizzicato de r'ﬁéo esquerda na pecga Matinta e o Curupira, c. 56-63 (Marcos SALLES, 1997,
p.3).

No que se refere a abordagem dessa técnica, foram utilizadas as ideias de Simon

Fischer apresentadas no livro Practice, na secao 4. Ele explica que:

Two qualities of successful left-hand pizzicato are: 1) Clarity: every
note is absolutely clear and equal in strength to the others 2)
Machine-like evenness of rhythm.33 (FISCHER, 2004, p.140).

As ideias foram aplicadas diretamente aos excertos da obra estudada. Primeiramente,
treinou-se em cordas soltas a fim de internalizar o movimento de dedos e a mecéanica
da técnica.

A Figura 55 a seguir demonstra um exercicio proposto para essa finalidade, utilizando

todos os quatro dedos de forma alternada, para realizar o pizzicato.
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Figura 55 - Exercicio para treinamento de agilidade e mecénica dos dedos no pizzicato de mao
esquerda (digitalizado pelo autor).

33Duas qualidades para um pizzicato de mio esquerda bem realizado sio: 1) Clareza: cada nota é
absolutamente clara e com a mesma projecido sonora das demais. 2) Consisténcia ritmica como uma
maquina." (traducgio nossa)
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4.1.4.1 Pizzicato de mao esquerda com arco

Como vimos anteriormente, Marcos Salles usa o pizzicato de mao esquerda junto com

cordas duplas (Figuras 42 e 45).

Se considerarmos agora o pizzicato de mao esquerda em relagdo a condugao do arco,
observamos dois tipos de situagao: pizzicato simultaneo e pizzicato alternado com arco.

As Figuras 56 e 57 mostram respectivamente o primeiro e o segundo tipo.

e - Fry_
—— B, | 1
Figura 56 - Pizzicato de mao esquerda em vermelho simultédneo as cordas duplas em azul, no compasso

52 da pecga Matinta e o Curupira (Marcos SALLES, 1997, p.3).
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Figura 57 - Pizzicato de mao esquerda alternando com arco na pega Matinta e o Curupira (Marcos
SALLES, 1997, p.5).

Sevcik, em seu livro Opus 1, parte 4, abordou através do estudo 19, o pizzicato de mao
esquerda alternado com o arco, € no estudo 20, o pizzicato de mao esquerda
simultdneo com arco. Seus estudos sdo alguns dos poucos existentes na literatura do

violino que abordam o estudo dessas técnicas.

Sobre o pizzicato de mao esquerda alternado com arco, Fischer nos recomenda:

When alternating short bow strokes with left-hand pizzicato,
bounce the bow on the string with an almost vertical motion
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close to the point. The aim is usually to imitate with the bow the
sound of the pizzicato (FISCHER, 2004, p.140)3*

A Figura 58 ilustra um excerto do exercicio 20, mostrando o pizzicato de mao esquerda

simultdneo com arco.
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Figura 58 - Estudo de pizzicato de mao esquerda simultaneo com arco (SEVCIK, 1905, p.37-38).

Esses exercicios nos permitem desenvolver a técnica de pizzicato de mao esquerda
alternado e simultdneo com o arco, para que sejam aplicados diretamente na obra

Matinta e o Curupira.

4.1.5 Trémulo de mao esquerda

No violino existem dois tipos basicos de trémulos. O primeiro deles é o trémulo de arco,
que consiste em mudar a diregdo do arco numa velocidade muito alta, o que cria um

efeito sonoro caracteristico. Esse efeito € o que de certa maneira da nome a técnica.

O trémulo de mao esquerda consiste em realizar uma passagem com uma alternancia
rapida entre as notas dos dedos da mao esquerda, de maneira que ndo podemos
mensurar o ritmo. Nesse caso a técnica segue a mesma logica descrita acima. Essa

técnica foi e € muito utilizada pelos compositores violinistas.

E possivel realizar simultaneamente o trémulo de m&o esquerda com uma melodia.
Paganini utilizou esse recurso idiomatico em seu Capricho n°® 6 para violino solo. A
Figura 59 a seguir apresenta um exemplo da utilizacdo dessa técnica na obra de

Paganini.

34Quando alternar arcada curta com pizzicato de mado esquerda, jogue o arco na corda com um
movimento quase vertical préximo a ponta. Normalmente o objetivo é imitar com o arco o som do
pizzicato (tradugdo nossa).



88

Figura 59 - Trémulo de m&o esquerda em azul, simultdneo a uma melodia em vermelho, no capricho 6
de Paganini (PAGANINI CAPRICEN, ed. FLESCH, 1900. p.12).

Essa técnica possibilita ao compositor criar pegas em que o instrumento solista € ao
mesmo tempo seu acompanhador. No Capricho 6 de Paganini, demonstrado acima, é
possivel perceber que o trémulo vem abaixo ou acima da melodia principal, em um

movimento perpétuo, servindo como acompanhamento para a voz principal.

O trémulo de méao esquerda foi muito utilizado por Marcos Salles em suas pegas para
violino. Na peca Matinta e o Curupira, o compositor dedica em especial um longo
trecho para explorar esse recurso técnico do violino. A Figura 60 a seguir apresenta um

exemplo musical dessa passagem.

Figura 60 - Trémulo de mao esquerda simultdneo a melodia, na peca Matinta e o Curupira, ¢.72 (Marcos
SALLES, 1997, p.4).

Para realizar essa técnica na peca, buscou-se trabalhar primeiramente os intervalos em
cordas duplas, para se preparar a forma de mao e as mudancas de posicdo. Nessa
etapa de estudo, procurou-se observar os parametros para manter uma boa férma de
mao esquerda e os movimentos de angulo de brago e cotovelo esquerdo para as

mudancgas de posicao.
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Também foram trabalhadas a velocidade e condug¢ao do arco nas cordas duplas, para
se obter uma melhor sonoridade. Nessa etapa, eliminamos os trémulos e focamos
apenas nas cordas duplas formadas pela primeira nota do trémulo com a da voz

principal, como mostra a Figura 61 a seguir.
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=

Figura 61 - Exercicio criado para estudo inicial das cordas duplas no c.72 na peca Matinta e o Curupira.

A partir dessa ideia, passou-se a trabalhar os movimentos de mudanca de posicdo na
realizagdo dos trémulos, nas passagens a partir do compasso 72. De inicio, o exercicio
foi abordado bem lentamente, para coordenagao dos movimentos de dedos e da forma
da méao esquerda. Em seguida, para aumentar progressivamente a velocidade, foram
utilizados os exercicios preparatorios propostos por Galamian para o estudo numero 15
dos 42 Studies For Violin de Rudolf Kreutzer (GALAMIAN, 1963, p.24). Este exercicio
€ direcionado ao estudo do trinado, mas pode ser aplicado ao trémulo de mao
esquerda. A Figura 62 apresenta um exemplo musical contendo os exercicios de

Galamian em sua edicao do livro de Kreutzer.

Preparatory Exercises for the Study Neo. 15
nmmuuu.nm-m.ammu un the hegcrbsoard

®

Figura 62 - Exercicios preparatérios para pratica do estudo 15 de Kreutzer (KREUTZER, 1963, ed.
Galamian, p.24).
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A Figura 63 a seguir apresenta um exemplo de aplicagao dos exercicios propostos por
Galamian para a pratica dos trinados, nesse caso adaptados ao estudo do trémulo de

mao esquerda.

Aplicacho de alguns dos
axercicios proposios por
Galamian, no excerto da
passagem em trémulo na

&1 d"': '!'l'f' LY I'!"'F' Fle ‘Flﬁl‘ '-l é:’!’a!’"-‘-F.-_*-'g'h.lf,-*n-"_'h-"h-"l'p.'f.'f"i

—_——
l\.

! i T
- w! . . & 2 [ -
& pcl NI e el {-1’ ol #] {__‘:"‘p?p!"p!"n!"-?’:!’a'h"l"hﬂ L:ﬂ:-ﬁir‘:r_f__pi
L. LL ey = ==

Figura 63 - Aplicacdo das variagbes 4 e 6 do exercicio de Galamian no excerto da peca.

4.1.6 Glissando cromatico

O glissando cromatico € uma técnica bastante virtuosistica do idioma violinistico.
Podemos verificar o seu uso mais intensamente no periodo romantico, em que
compositores como Paganini e Sarasate buscavam adotar um estilo de escrita e

interpretacdo exibicionista.

Em suas obras para violino, Salles utilizou com frequéncia essa técnica. Na peca
Matinta e o Curupira ele insere o Glissando cromatico apenas uma vez, proximo do
final da cadéncia. Ele chega no glissando apds um arpejo em cordas duplas e trémulos,
que comega da regido grave, nas cordas Sol e Ré, ascendendo para a regidao aguda,

nas cordas La e Mi (Figura 64).
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Figura 64 - Glissando cromatico destacado em vermelho, ¢.78 e 79 da pega Matinta e o Curupira
(Marcos, SALLES, 1997, p.5).

A execucédo dessa técnica exige do violinista um bom dominio da m&o esquerda para
que se consiga realizar uma boa mudanga de posi¢do, sem que isso acarrete

problemas de afinagao.

E preciso desenvolver uma perfeita sincronia entre o movimento descendente da mao
sobre o espelho do violino e a emissao de cada uma das notas da escala cromatica, no
momento da execugao. Para isso, nesse excerto estudamos, primeiramente, apenas o
movimento da m&o saindo da posig¢do inicial do glissando e indo até o final da

passagem.
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Em seguida, utilizamos um exercicio de Fischer, presente em seu livro Practice, na

quinta secao, para a preparagao da execugao desse tipo de passagem (Figura 63).
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Figura 65 - Exercicio preparatério mostrando a correspondéncia em (vermelho) das notas guia com as
notas do glissando cromatico (FISCHER, 2004, p.191).

Neste exercicio, o autor utiliza um excerto da peca Carmen Fantasy, de Pablo de
Sarasate, contendo um glissando cromatico na corda Sol. Fischer se utiliza de notas
estratégicas, que chamamos de notas-guia, para auxiliar na sincronia do movimento da

mao com o glissando cromatico.

Podemos aplicar esse mesmo procedimento no excerto da Figura 64, tendo como
referéncia as notas-guia. Também foi usada a estratégia de tocar separadamente cada
nota, eliminando a ligadura. Posteriormente foi feito o aumento do andamento para

entdo colocar a ligadura para a realizagao final.
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Figura 66 — Notas guias em (vermelho) no glissando cromatico na pecga Matinta e o Curupira, c. 79
(digitalizado pelo autor).

Kurt Sassmannshaus®, no video Shifting Master Class: Carmen Fantasy Chromatic
Glissando®, disponivel em seu canal do youtube, se utiliza da mesma obra de Sarasate
para apresentar uma proposta de estudo para o glissando cromatico. Em sua
abordagem, Sassmannshaus utiliza 0 movimento do vibrato como uma ferramenta para
o estudo do Glissando cromatico. Em nossa abordagem, também utilizamos esse

recurso para auxiliar na realizacao da técnica.

4.2 TECNICA DE MAO DIREITA

A técnica de arco do violino a qual também nos referimos como técnica de mao direita,
€ um campo de estudo bastante vasto e complexo, que envolve discussdes sobre
questdes mecanicas, anatbmicas e também fisiologicas. Existem diferentes definigbes
de diversos pedagogos violinistas que buscam classificar e agrupar as arcadas, na

tentativa de possibilitar uma melhor compreensao e abordagem das mesmas.

35 Kurt Sassmannshaus & um reconhecido professor de violino da atualidade. Nascido na Alemanha,
Sassmannshaus estudou naquele pais com Igor Ozim, em Colbnia, e posteriormente aperfeicoou-se na
Julliard School of Music, em Nova York, com a importante professora Dorothy Delay. Professor na
Universidade de Cincinnati (EUA), o pedagogo violinista € muito reconhecido por seu canal do youtube e
por seu site violinmasterclass.com, nos quais ele divulga materiais sobre técnica do violino.

% Link para o video Shifting Master Class - <https://www.youtube.com/watch?v=a96BTORYGIk>
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Aqui, discutiremos sobre os golpes de arco ricochet e staccato e suas variagoes,

utilizados na obra Matinta e o Curupira para violino solo, de Marco Salles.

A peca Matinta e o Curupira nos chamou a atengao pelo fato de que nela, Marcos
Salles utiliza em diversos trechos, variagcbes dos golpes de arco staccato e ricochet,

que sao técnicas de arco relativamente complexas quanto a sua mecanica.

Adotamos nesta pesquisa, as definicdes de golpes de arco apresentadas por dois dos
principais pedagogos violinistas do século XX, Carl Flesch (1873-1944) e Ivan
Galamian (1903-1981). Utilizamos ainda o método de exercicios 40 Variacbes op. 3 de
Otakar Sevcik (SEVCIK, 1901), a proposta de classificacdo de golpes de arco de
Mariana SALLES (1998), e o livro Técnica de arco para violino e viola de Marco
LAVIGNE e Paulo BOSISIO (2022).

Embora as definicbes propostas por Flesch e Galamian guardem semelhangas, as
classificagdes das mesmas possuem algumas particularidades. Flesch propde uma
classificagdo mais genérica para os golpes de arco, dividindo-os basicamente em
quatro familias: arcadas longas, arcadas curtas, arcadas jogadas e saltadas, e arcadas
mistas (SALLES, 1998, p.37). Diferentemente de Flesch, Galamian n&o classifica os

golpes de arco em categorias, preferindo trata-los separadamente:

“Ele denomina estes tipos de golpes de arco de arcadas padréo ou
arcadas modelos, termo alias muito apropriado, uma vez que cada
modelo pode ser considerado um tipo basico que comporta
infinitas variagbes” (SALLES, 1998, p 46).

Em seu livro 40 Variations for the violin op. 3, o violinista e professor tcheco Otakar
Sevcik (1852-1934) apresenta 40 variagbes sobre um tema, na forma de exercicios
para a técnica da mao direita, contendo diferentes golpes de arco. De especial
interesse para nosso estudo sdo a variagdo 19, onde é introduzida a mecanica do
staccato volante, e as variagdes 39 e 40, contendo o golpe de arco ricochet em acordes

arpejados de trés e quatro notas.

A violinista Mariana Salles também apresenta em seu livro Arcadas e golpes de arco,
sua proposta de definigdo e classificagao dos golpes de arco. Tal proposta se aproxima
da adotada por Galamian, com pequenas diferengas, como por exemplo nos varios
tipos de ricochet apontados pela autora.
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Dois importantes professores brasileiros, o violinista Paulo Bosisio e o violista Marco
Anténio Lavigne, estudaram em Colbnia, Alemanha, respectivamente com Max Rostal
(1905-1991) e Berta Volmer (1908-2000), ambos discipulos diretos do proprio Carl
Flesch. LAVIGNE e BOSISIO apresentam no livro intitulado Técnica de arco para
violino e viola, as definicbes, classificacdbes e mecanicas dos golpes de arco, na

perspectiva de Flesch, Galamian, Capet e também do préprio Rostal.

Abordando as defini¢cdes, classificacbes e exercicios apresentados por esses diferentes
autores, esta porgdo do capitulo busca discutir essas questdes, e investigar os
aspectos mecanicos e anatdmicos envolvidos na conducdo do arco no ricochet € no
staccato. Propomos também pequenos exercicios educativos, que podem ser
acessados através de videos por meio de links e QR Codes, além de imagens e

exemplos musicais, que poderao auxiliar no estudo dessas duas técnicas de arco.

Antes, porém, vamos mostrar brevemente o pizzicato de mao direita, utilizado pelo

compositor Marcos Salles uma unica vez nesta obra.

4.2.1 Pizzicato de mao direita, com indicador e polegar

A técnica de mao direita no violino € comumente chamada de técnica de arco. De fato
a mao direita € basicamente relacionada ao arco, porém com algumas exceg¢des. Como
exemplo, citamos o pizzicato de méao direita e as técnicas estendidas, tais como os

efeitos percussivos knocking e drumming (OLIVEIRA, 2020, p. 94).

O pizzicato de mao direita, na sua forma mais convencional, consiste em tocar as notas

com o dedo indicador.

O dedo funciona como uma pinga que puxa as cordas para produzir o som. Geralmente
0s pizzicatos de méo direita sdo realizados com um dedo, mas podemos utilizar dois
dedos para o caso de pizzicatos em cordas duplas, e trés ou quatro dedos, para
acordes (JACKSON, BERMAN, SARCH, 1987, p.72).
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Existem outros tipos de pizzicato de mao direita que podem adquirir caracteristicas
particulares, a depender da maneira de sua execucdo. E o caso do pizzicato Bartok,

que tem esse nome por causa de seu criador, o compositor Béla Bartok®’.

Este € um tipo de pizzicato em que a corda deve ser puxada verticalmente, de forma
firme e abrupta, fazendo com que ela atinja o espelho do instrumento, produzindo um

som percussivo caracteristico.

A Figura 67 a seguir apresenta uma ilustragdo desses dois tipos de pizzicato de méao

direita.
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Figura 67 - Grafia dos tipos de pizzicato de mao direita “comum” em (vermelho) e do pizzicato Barték em
(azul).

No compasso 63 da peca Matinta e o Curupira, o compositor Marcos Salles utilizou o
pizzicato de mao direita em uma unica passagem, envolvendo duas cordas nao
adjacentes — Cordas Ré e Mi. A Figura 68 apresenta o excerto da pega no qual a

técnica é utilizada.

37 Béla Bartok (1881 - 1945), foi um importante compositor romeno que teve bastante destaque na
pesquisa da musica folclérica de seu pais.
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Figura 68 - Destacado em (vermelho), pizzicato de méao direita na pega Matinta e o Curupira, ¢.60-63
(SALLES, 1997, p.3).

Para a realizacao desse pizzicato, propomos a utilizacdo de dois dedos: o indicador
para a corda Ré, e o polegar para a corda Mi. Por ser um pizzicato com dois dedos,
tocado de maneira ndo convencional, € necessaria uma preparagao para conseguir
realiza-lo com precisdo. A preparacao consistiu em treinar o movimento de brago para
chegar nas cordas que devem ser tocadas. Esta proposta foi inspirada no livro
Dictionary of Bowing Terms for String Instruments publicado pela American String

Association.

Uma outra maneira de realizar essa passagem seria utilizar o dedo indicador da mao
esquerda para realizar o pizzicato da corda Ré grave e tocar a nota Ré aguda, com

pizzicato de méo direita.

4.2.2 Os golpes de arco staccato e ricochet

Na literatura violinistica podemos encontrar pelo menos dois tipos basicos de staccato
— 0 Staccato preso e o staccato volante. Carl Flesch, classifica o staccato como um
golpe de arco pertencente ao grupo das arcadas curtas. Ele utiliza o termo staccato
martelé para designar o staccato preso. Em sua classificagdo, Flesch apresenta ainda
outras quatro variagdes dos dois tipos basicos: staccato tenso, arco Viotti, portato e

Staccato sur place.3®

%8Na se¢io em que Flesch comenta sobre o que ele chamou de arcadas jogadas e saltadas, ele explica
as caracteristicas desses golpes de arcos, os principais problemas que ocorrem na sua execugido, e
apresenta exercicios para trabalha-los. Na versiao em inglés, o termo sur place ¢é traduzido como
“standing-still”’. Para mais detalhes ver FLESCH, 2000, p.50-53 e p.58-59.
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Galamian classifica, além do staccato preso (que ele nomeia “sélido”) e staccato
volante, uma terceira variagao, que ele chamou de spiccato volante.*®* Para o presente
estudo interessa-nos concentrarmos apenas nos dois tipos basicos que mencionamos

anteriormente, o staccato preso e staccato volante.

Acerca do golpe de arco ricochet, apesar de nao utilizar essa nomenclatura, Flesch o
classifica como pertencente as arcadas saltadas, da qual fazem parte ainda os golpes
de arco saltati e arpejos em ricochet (FLESCH, 2000, p.54-59). Galamian, por sua vez,
fala apenas de um tipo de ricochet, que ele define como arcada n&o controlada,
referindo-se a propriedade de flexibilidade natural da vareta do arco (GALAMIAN, 1985,
p.81).

Mariana Salles classifica o ricochet em trés tipos: ricochet, jeté e arpejos em ricochet.
Ela adiciona ainda duas outras variagbes do golpe de arco: ricochet controlado e
arpejos controlados (SALLES, 1998, p.96).

O termo “controlado” é utilizado em virtude da mecanica dessas variagdes, onde o
intérprete controla tanto a velocidade quanto os saltos da vareta do arco sobre as
cordas. Essas duas variagdes, assim como o golpe de arco jeté, sdo de interesse
especial para o nosso estudo, e serao detalhados mais a frente. Curiosamente, a grafia
dos golpes de arco staccato e ricochet e suas variagdes € a mesma, com pontos acima
das notas e uma ligadura indicando o numero de notas que devera ser tocada na

mesma dire¢ado do arco. A Figura 69 demonstra a grafia desse golpe de arco.

Figura 69 - Notacdo musical ambigua para designar os diferentes golpes de arco staccato e ricochet e
suas variagoes.

Diante da ambiguidade da grafia desses golpes de arco, e considerando que cada um

deles tem suas caracteristicas sonoras especificas, fica a critério do intérprete escolher

%Nessa sec¢io de seu livro, Galamian aborda esses golpes de arco explicando seus fundamentos
basicos, tais como mecanica, tipo de movimento, regido do arco, e apresenta também alguns exercicios
para sua pratica correta. Para mais detalhes sobre o golpe spiccato volante, ver GALAMIAN, 1962, p.81.
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qual dos golpes utilizar. A escolha vai depender do resultado sonoro desejado.
Entretanto, uma maneira de solucionar essa ambiguidade é a indicagdo pelo

compositor/editor do golpe de arco especifico a ser utilizado (Figura 70).

o Slieato volante -

indicacio do compositoneaidor

Figura 70 - Grafia ambigua do jeté e staccato volante com indicagdo dos golpes de arco pelo
compositor/editor, no excerto da peca Matinta e o Curupira, c18 (SALLES, Marcos, 1997, p.1).

A Figura 70 ilustra como a ambiguidade da notacdo € solucionada pelo
compositor/editor, indicando ao intérprete quais golpes de arco devem ser aplicados, e
em que momento do excerto. Em seguida, vamos detalhar mais a mecéanica de cada
um dos tipos de staccato e de ricochet, relacionando-os aos excertos selecionados da

peca Matinta e o Curupira.

4.2.3 O staccato

O termo staccato é utilizado em musica geralmente para designar que um conjunto de
notas deve ser executado com uma articulagdo curta, ou como o préprio termo italiano
sugere, destacadas umas das outras. Na partitura, ele é indicado com um ponto acima
ou abaixo da nota, e na execucdo dessa articulacéo, o valor da nota se divide em duas

metades, sendo a primeira de som e a segunda de siléncio (MED, 1996, p.44).

No caso dos instrumentos de cordas friccionadas, esse termo, além de indicar uma
articulacdo, pode também estar indicando uma técnica de arco especifica. “O termo
staccato, nos instrumentos de corda, normalmente refere-se a execugdo de uma série
de notas, intercaladas por pausas e articuladas em uma mesma direc&o, para baixo ou
para cima” (LAVIGNE e BOSISIO, 2022, p.31).
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Como dito anteriormente, sao classificados nos livros de técnica violinistica, dois tipos
basicos de staccato, o preso e o volante. Eles se diferenciam num ponto: no staccato
preso, o contato da crina do arco com a corda € sempre mantido, havendo uma
alternéncia entre o pressionar (pronagéo) e o relaxar a pressao (supinagao) sobre a
vareta do arco; no staccato volante, em contraste com o golpe de arco anterior, 0 arco
sai da corda no intervalo entre cada nota (GALAMIAN, 1962, p.78).

A seguir, abordaremos separadamente a mecanica de cada um desses tipos de golpe

de arco.

4.2.3.1 O staccato preso

O staccato preso é classificado por Flesch como uma arcada curta. Para ele esse golpe
de arco surgiu da necessidade de se utilizar o golpe de arco martelé*® em uma
velocidade mais rapida, e por essa razéo ele o denomina staccato martelé (FLESCH
2000, p.50). Esse golpe de arco exige do violinista um controle refinado dos

movimentos e musculos envolvidos na sua execugao.

Para realizar o staccato preso € importante observar alguns pontos basicos, que
podem nos ajudar a ter uma maior qualidade e eficiéncia em seu aprendizado e
execugao: (1) ele é mais facilmente exequivel na metade superior do arco, partindo da
extrema ponta, com arcada para cima; (2) um dos movimentos basicos envolvidos em
sua performance é a rotagdo do antebraco em alternéncia constante de pronagao e
relaxamento da pronagao; (3) uma quantidade minima de arco deve ser usada para
cada nota. No video abaixo, exemplificamos a articulagdo resultante desse golpe de

arco (Figura 71).

40 O martelé é uma das arcadas consideradas basicas do violino. Consiste em um golpe que se
caracteriza por uma articulagao “seca” e curta, com a crina do arco em permanente contato com a corda,
mudando de direcéo a cada nota articulada (ver mais em GALAMIAN 1962, p.70).
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<https://youtu.be/vOxIlgBO-eWw>
Figura 71 - QR Code e link do video para acessar a execugéo do staccato preso.

FLESCH (2000, p.51) destaca que um dos problemas recorrentes no aprendizado do
staccato preso é a dificuldade de sincronia entre arco e mao esquerda, o que
compromete a clareza da articulagdo das notas. Para iniciar o estudo desse golpe de
arco, ele recomenda trabalhar primeiramente na compreensao e controle dos
movimentos, desenvolvendo a sincronia entre mao esquerda e direita, como mostra o

exemplo musical da Figura 72.

Kreutzer, Etude, No. 4
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Figura 72 - Exercicio proposto por Carl Flesch para sincronia entre arco e mao esquerda no staccato
preso, pressionando (pr) o arco nas pausas (FLESCH, 2000, p.51).

Nesse exercicio, no momento indicado pelas pausas, o arco deve ganhar pressao para
realizar o ataque da préxima nota, quando enfim deve haver o relaxamento da pressao.
Apds adquirir um bom controle da coordenagdo motora entre mao esquerda e direita,
Flesch recomenda ir adicionando gradualmente mais notas numa mesma arcada, como

mostra o exemplo da Figura 73.
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Figura 73 - Exercicio proposto por Carl Flesch para adigdo de notas no staccato preso (FLESCH, 2000,
p.52).

Na Figura 74, apresentamos o excerto da pega Matinta e o Curupira em staccato preso.
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Figura 74 - Excerto dividido em trés trechos, (trecho 1 em vermelho, trecho 2 em , trecho 3 em
), mostrando o staccato preso na pega Matinta e o Curupira, ¢.19-20 (SALLES, Marcos, 1997, p.1).

No estudo deste excerto € possivel aplicar ndo s6 os exercicios sugeridos por Flesch,
como outros adaptados/criados, com base nas caracteristicas do golpe de arco. Visto
que o excerto apresenta uma escala em trés oitavas em uma mesma arcada, optamos
por dividir essa escala em trés trechos, sendo que cada um deles coincide com a figura
de quialteras de sete notas (Figura 74).

Propomos praticar separadamente cada um dos trechos em quialteras, iniciando
sempre com o arco para cima, em velocidade lenta, repetindo duas vezes cada nota, e
observando os apontamentos feitos por Flesch e Galamian, os quais destacamos
anteriormente. A Figura 75 ilustra, tomando como exemplo o trecho 1, a ideia contida

nesse exercicio.
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Figura 75 - Exercicio com notas repet|das em azul) para estudo do staccato preso na pega Matinta e o
Curupira (digitalizado pelos autores).

Neste exercicio, a divisdo da escala em trechos menores e a repeticdo de notas em
velocidade lenta possibilita, num primeiro momento, uma melhor sincronia da mao
direita e da mao esquerda. Além disso, podemos trabalhar os aspectos importantes do
golpe de arco staccato preso, tais como clareza da articulagdo, qualidade sonora,
velocidade e pressao do arco, movimentos do antebraco, utilizando diretamente o

excerto da peca.

Em seguida, propomos retirar a repeticdo de notas, tocando cada trecho na sua forma
original, e gradualmente apressar a velocidade de cada quiéltera. O estagio final do
exercicio é tocar os trés trechos seguidamente, obtendo a escala completa do texto

original.

4.2.3.2 O staccato volante

Carl Flesch classifica um grupo de golpes de arco como arcadas jogadas e saltadas,
que se caracterizam pelo fato de que, em sua execucdo, o arco abandona a corda
(FLESCH 2000, p.54-59). Entretanto, existe uma diferenga entre as arcadas jogadas e

saltadas, que Flesch descreve como “fator passivo — ativo”.

Nas arcadas jogadas o intérprete é ativo, ou seja, controla os movimentos do arco para
cada nota emitida, e nas saltadas, o executante se torna passivo, enquanto o arco &
ativo, ja que em velocidades mais rapidas, salta por si mesmo pela elasticidade natural
da vareta e da crina (FLESCH 2000, p.54). O staccato volante esta, portanto, inserido
nas arcadas jogadas (FLESCH 2000, p.58).

Para a abordagem desse golpe de arco € importante observarmos algumas de suas
caracteristicas basicas. Na execug¢ao do staccato volante, “o arco abandona a corda
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apos a emissao de cada nota . . . [por meio de] rapidos movimentos de supinagao
(LAVIGNE e BOSISIO, 2022, p.33). H4 um movimento tanto horizontal quanto vertical
da vareta do arco, bem como uma maior flexibilidade dos dedos da m&o direita
(GALAMIAN 1962, p.80).

Outro ponto importante que devemos lembrar, ao abordar o staccato volante, € que ele
€ mais facilmente exequivel a partir do meio do arco, com arcada para cima. A Figura

76 exemplifica em video a execugéo desse golpe de arco.

Figura 76 - QR Code e link do video para acessar a execugéo do staccato volante.
< https://youtu.be/bAePc4cP2dw>

Na obra Matinta e o Curupira, Salles emprega o staccato volante logo na segao
introdutdria. O excerto que selecionamos (Figura 77) contém basicamente uma escala
descendente em quialtera de dez notas, sendo que nove delas devem ser tocadas em
staccato volante.

stacato volante
Figura 77 - Destacado (em ) 0 staccato volante, ¢.17-18 da peca Matinta e o Curupira (SALLES,
Marcos, 1997, p.1).

Nas suas 40 Variagbes op. 3 para o estudo do arco, Otakar Sevcik aborda o estudo do
staccato volante. A partir da variagdo numero 19, Sevcik trabalha a mecanica desse
golpe de arco iniciando com duas notas por arcada, e posteriormente aumentando esse

numero de notas. Em seus exercicios, ele comeca o staccato volante sempre com a
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arcada para cima, na regido do meio do arco, utilizando ritmos, velocidades, e

dindmicas diferentes.

Por se tratar de um exercicio simples e curto, pensamos que a pratica da variacdo 19
do op. 3 de Sevcik (Figura 78) pode ser excelente para uma primeira fixagcdo dos

movimentos envolvidos na execug¢ao do staccato volante.

o de articulagio

Var.19.; %gf_ -

¥ Mo

M .. ———" [mdicacio de regido do arco

- Allegro. 4= 144.

Figura 78 - Variagdo 19 do op. 3 contendo o golpe de arco staccato volante e a indicagéo de regido do
arco (SEVCIK, 1901, p.10).

Apds compreender a mecanica do golpe de arco, podemos progredir para a introdugao
de mais notas numa mesma arcada, para que tenhamos o resultado final objetivado.
Isso pode ser feito utilizando os mesmos exercicios que apresentamos anteriormente
para o staccato preso, nas Figuras 72, 73 e 75, nesse caso realizados em staccato

volante e aplicados na escala descendente do excerto correspondente (Figura 75).

4.2.4 O ricochet

Carl Flesch, mesmo sem se utilizar do termo ricochet, classifica esse golpe como uma
arcada saltada (FLESCH, 2000, p.54-59). LAVIGNE e BOSISIO (2022, p.46)
mencionam o termo balzato como sindénimo do ricochet. Para Galamian, o ricochet “se
baseia na flexibilidade ou elasticidade natural da vareta do arco” (GALAMIAN 1962,
p.81).

O arco é impulsionado a principio pelo violinista, e a partir disso, salta por si mesmo,
cabendo ao executante apenas conduzi-lo por meio do movimento do brago. Galamian
considera o ricochet um golpe de arco “ndo controlado” (GALAMIAN, 1962, p.82),
convergindo para o mesmo conceito de fator passivo-ativo apresentado por Flesch,

conforme mencionado anteriormente.
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Para realizar o ricochet precisamos observar alguns pontos importantes sobre sua
mecanica. BOSISIO e LAVGNE, citando Max Rostal, afirmam que:

Rostal(1997:73) menciona duas formas de realizar o ricochet: a primeira
consiste em langar o arco sobre a corda e a outra - mais dificil - implica
em fazer com que o arco ricocheteie apenas apds a 1a nota da arcada
para baixo. Neste caso o arco seria posto a saltar através de um
movimento brusco de inversao das crinas, no momento da mudanca de
arco, onde elas se horizontalizam (LAVIGNE e BOSISIO, 2022, p.46).

Na figura abaixo apresentamos em video a exemplificagdo das duas formas de

execugao do ricochet, descritas por Rostal.

Figura 79- QR Code e link do video para acessar as duas formas de realizar o golpe de arco ricochet.
<https://youtu.be/tHVipHWmhhO>

A violinista Mariana Salles, em seu livro Arcadas e Golpes de Arco, apresenta trés
variagdes para o ricochet, que sao encontradas na pega Matinta e o Curupira: arpejos

em ricochet, jete, e ricochet controlado e arpejos controlados.

A seguir abordaremos separadamente esses trés golpes de arco, falando sobre sua

execucgao e propondo maneiras para seu estudo.

4.2.4.1 Arpejos em ricochet

Esse tipo de ricochet € muito utilizado no repertério solista do violino. Caracteriza-se
por utilizar 2, 3 ou 4 cordas, nas quais o arco impulsionado inicialmente pelo intérprete,

salta da corda através de sua elasticidade natural em um movimento perpétuo”
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(SALLES, 1998, p.97). Na obra Matinta e o Curupira, Marcos Salles utiliza esse golpe

de arco na segao introdutéria em um curto trecho (Figura 80).

ol 2 \h_;’t_/ \_,J L-"t_/ \_J"\./ —

Figura 80 - Arpejos em ricochet, ¢.8-9 da peca Matinta e o Curupira (SALLES, Marcos, 1997, p.1).

Para a realizagao dos arpejos em ricochet, podemos observar alguns pontos:

1)o arco deve estar ligeiramente inclinado em diregdo ao
cavalete; 2) Utiliza-se o minimo possivel de amplitude do arco; 3)
Braco e pulso mantém-se imdveis: o movimento de mudancga de
corda é feito unicamente pela articulagdo do ombro; 4) O
andamento de execugao é sempre rapido” (SALLES, 1998, p.98).

A Figura 81, a sequir, ilustra por meio de uma EdiPA, o movimento de mudanga de

corda pela articulagdo do ombro, mantendo a estabilidade do braco e pulso, no excerto

mostrado na Figura 80.
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Figura 81 - Mudancgas de corda por meio da articulagdo do ombro, mantendo a estabilidade do brago e
pulso durante a execugao do arpejo em ricochet.

Apresentamos também na figura abaixo a exemplificagdo da execug¢ao desse golpe de

arco.

Figura 82 - QR Code e link do video para acessar a execugéo dos arpejos em ricochet nas 4 cordas.
<https://youtu.be/Ey9fRrZuZoU>

Para seu estudo, podemos utilizar algumas das ideias de exercicios apresentadas por
Sevcik na variagao 40 de seu livro op.3. A variagao consiste em 24 acordes de 4 sons a
serem tocados de forma arpejada, utilizando as quatro cordas do violino (figura 83).
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Figura 83 - Acordes arpejados da Variagdo 40 do Op. 3 (SEVCIK, 1901, p.18).

Para abordar os arpejos em ricochet na Variagdao 40, Sevcik propde diferentes
maneiras de realizar os acordes, que podemos chamar de variantes. Uma das mais
eficientes para desenvolver o ricochet é a variante 4 (Figura 84), onde deve-se repetir
oito vezes a nota mais grave do acorde, tocada na corda Sol do violino, de forma que o

arco salte livremente sobre a corda, como uma preparagao para o arpejo em ricochet.

Assim, aproveitando essa elasticidade natural da vareta ja em movimento, inicia-se

imediatamente o arpejo nas quatro cordas.
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Figura 84 - Variante 4 da Variacao 40 do Opus 3, para estudo do arpejo em ricochet (SEVCIK, 1901,
p.19).

Essa variante pode ser aplicada no excerto da Figura 80. Nas demais variantes,
Sevcik propde outros ritmos e velocidades, incentivando e desafiando o violinista a
controlar o arco nos saltos em velocidades rapidas, e com a direcdo da arcada invertida.

4.2.4.2 Jeté

O nome Jeté é derivado do termo francés jeter, que quer dizer langar, jogar (LAVIGNE
e BOSISIO, 2022, p.52).
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Sobre o jeté, embora utilizando o termo saltati, Flesch, explica que se trata de um golpe
de arco que consiste na execugdo de um conjunto de notas numa mesma arcada, em

que o arco é impulsionado, fazendo com que ele salte (FLESCH, 2000, p.57).

A mecanica do jeté € a mesma da primeira modalidade demonstrada no video que
pode ser acessado através do Qr Code, contido na Figura 79. Na peca de Marcos
Salles, ele utiliza em diversas passagens esse golpe de arco. Um desses trechos € o
exemplificado na Figura 83, onde ele indica também o golpe de arco a ser usado, e 0

momento do programa da pega que ele quer representar.
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Figura 85 - Destacado (em vermelho) a grafia do golpe de arco, (em azul) a indicagédo especificando qual

das variantes do golpe de arco deve ser utilizada, e (em ) a indicag&o programatica, ¢.90-97 da
peca Matinta e o Curupira (SALLES, Marcos, 1997).

Ao abordarmos o jeté, podemos observar os aspectos descritos por Flesch, os quais

poderdo nos orientar para uma melhor compreensao e execugao desse golpe de arco:

A quantidade de arco a ser usada é proporcional ao nimero de
notas a serem tocadas, e o ter¢o ou o quarto superior do arco
pode ser usado. Apenas no inicio o arco é jogado sobre a corda.
No inicio da arcada, a vareta esta verticalmente sobre a crina, e
ao longo da arcada a vareta inclina-se em diregdo ao cavalete.
Devido ao fato de que a elasticidade inerente a metade superior
dos arcos é apenas moderada, o movimento saltado deve ser
iniciado jogando o arco de uma certa altura; se inclinarmos o
arco em diregdo ao cavalete, o resultado sera uma continuacao
automatica da agédo de saltar (FLESCH, 2000, p.57, tradugao
nossa).
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Galamian ndo menciona o termo jeté, mas também trata esse golpe de arco como
sinbnimo de ricochet. Portanto, os exercicios propostos por Galamian para o estudo do
ricochet sdo uma excelente ferramenta para treinar o jeté, principalmente porque
trabalham diferentes ritmos (Figura 86) e mudancgas de cordas (Figura 87).
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Figura 86 - Exercicio para o estudo do ricochet/jeté com diferentes ritmos (GALAMIAN, 1962, p.82).
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Figura 87 - Exercicio para o estudo do ricochet/jeté com mudangas de cordas (GALAMIAN, 1962, p.83).

4243 Ricochet controlado e arpejos controlados

A ultima categoria € a do ricochet controlado e arpejos controlados. “S&o ricochets e
arpejos executados em andamentos lentos e que por isso requerem um controle
individual do salto para cada nota” (SALLES, 1998, p.98). Marcos Salles apresenta
uma passagem contendo arpejos em ricochet, dentro de uma sessao com a indicagao
Largamente. Concluimos que esses arpejos devem ser tocados numa velocidade
moderada, e por isso acreditamos que o arpejo controlado seja o golpe indicado para
esse trecho (Figura 88).

Figura 88 - Passagem em ricochet controlado na pega Matinta e o Curupira, ¢.25-26(SALLES, Marena,
1998, p.2).
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Nesse caso, 0 golpe de arco passa a ter a participacdo mais ativa do intérprete na
articulagdo de cada nota, como que jogando e recolhendo o arco para cada uma delas.

No video abaixo, exemplificamos a execugéo desse golpe de arco (Figura 89).

Figura 89 - QR Code e link do video para acessar a execugéo do arpejo controlado.
<https://youtu.be/Te9aPF2-A64>

Como demonstrado no video, o arpejo controlado pode ser inicialmente abordado
tocando-se apenas as cordas soltas envolvidas na passagem. Depois de exercitada

essa mecanica, aplica-se o golpe de arco no excerto correspondente.

5 CONSIDERAGOES FINAIS

O resgate e redescoberta da musica brasileira € de imensa relevancia para nosso pais.
Através desse tipo de trabalho poderemos conhecer acerca de nossa historia,

compreender o presente e possivelmente, projetar o futuro.

Nesse sentido, o trabalho ora apresentado, coloca em evidéncia detalhes da vida e
obra de um importante violinista e compositor brasileiro do final do século XIX e inicio
do século XX, o compositor Marcos Raggio de Salles. Abordando uma de suas mais
importantes obras, a pega Matinta e o Curupira, tragamos um panorama historico e
biografico de sua vida e obra falando sobre aspectos de seu nascimento, infancia, sua
iniciagao ao violino, seus estudos e aperfeicoamento no instrumento na Italia e de sua

atividade no Brasil como violinista, professor e compositor.

Lancando inicialmente luz sobre as discussdes em torno da pedagogia da performance
musical e estabelecendo como ponto de referéncia a vida e obra do compositor Marcos
Salles, buscamos contextualizar os periodos colonial e final do século XIX, anteriores a

€poca em que viveu o compositor.
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Discorrendo sobre os primérdios da histéria do violino no Brasil, buscamos analisar e
contextualizar o desenvolvimento do repertério do instrumento no pais, abordando fatos
importantes como o movimento nacionalista brasileiro, compositores importantes,
violinistas importantes, e relacionamos os fatos aos acontecimentos sociais e politicos

das épocas.

Buscamos relacionar o compositor com o meio musical que o mesmo esteve inserido
durante sua vida. Falamos sobre sua amizade e parceria com alguns dos mais
importantes musicos brasileiros da época, como Villa-Lobos e Lorenzo Fernandez, com

destaque para o violinista e compositor Flausino Vale.

Através de documentos disponiveis tais como: partituras, editadas por sua filha Marena,
textos de Vicente Salles sobre a obra e também textos do préprio compositor, entre
outras fontes, buscamos compreender como se desenvolveu sua trajetéria e atividade

como violinista, professor e compositor.

Destacamos também suas ideias como pedagogo violinista, com seu método de
musicalizagdo Manu pauta, seus tratados violinisticos sobre técnicas diversas e seus

conselhos a estudantes de violino.

Ao abordar a peca Matinta e o Curupira, procuramos identificar, destacar e
contextualizar os diversos elementos técnico-violinisticos, musicais e estéticos, para

que compreendéssemos as caracteristicas da obra de Salles.

Verificamos que Salles utiliza a técnica tradicional do violino, e apresenta uma forte
tendéncia nacionalista em sua musica, com destaque principal para a tematica de suas

obras que se inspiram no folclore brasileiro.

Observamos que a presenca de melodias e lendas indigenas do imaginario amazoénico
€ bastante recorrente em suas pecas, servindo como material tematico tanto musical
como textual. De maneira minuciosa procuramos analisar a forma como o compositor

utilizou esse material para construir as ideias e enredos que representam suas obras.

Abarcando os diversos tdépicos mencionados anteriormente como pano de fundo desse
trabalho, selecionamos os mais representativos excertos da obra Matinta e o Curupira.
Baseando-nos na literatura técnico-musical violinistica dos séculos XX e XXI,
propusemos maneiras para sua pratica por meio de exercicios educativos criados por

nos, além de outros retirados da literatura técnico violinistica.
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Primeiramente abordamos as técnicas de mao esquerda presentes na obra. Através de
exemplos musicais contendo exercicios criados/adaptados, apresentamos ideias para o

estudo das mesmas.

Na abordagem da técnica de mao direita, concentramos nos golpes de arco o staccato
e ricochet, analisando suas caracteristicas sonoras e mecanicas, os fundamentos
técnicos basicos, e 0 que os principais autores da literatura violinistica falam acerca
deles. Nosso estudo nos mostrou, por exemplo, a auséncia de uma padronizagao na
terminologia dos diferentes golpes de arco, o que pode gerar um certo nivel de

confusao ao abordarmos o tema.

Observamos que muitos golpes de arco se desmembram em variagdes, que por sua
vez apresentam caracteristicas particulares quando as comparamos. Nesse sentido
ponderamos que 0 mais importante, a despeito das diferencas entre as classificacdes e
terminologias encontradas, é achar os pontos de convergéncia entre esses autores, e

procurar meios para a realizagao eficiente dos golpes de arco.

Seguindo esse proposito, elaboramos exercicios para demonstrar ideias que podem
ser uteis para o estudo dos mesmos. Tais exercicios foram apresentados na forma de
exemplos musicais, figuras, EdiPAs, e videos, que podem ser acessados por links e
QR Codes, e que contém demonstracdes da execugao do staccato e do ricochet, assim
como de suas respectivas variagdes. Paralelamente, propusemos uma possibilidade
interpretativa que contempla as ideias programaticas e nacionalistas da peca, e que

podem servir de referéncia para a obra do compositor como um todo.

Esperamos que os exercicios e ideias interpretativas apresentadas auxiliem tanto na
realizacdo da parte técnica, quanto na compreensdao das caracteristicas

composicionais e estética musical desse compositor.

Ademais, acreditamos que este trabalho contribui de maneira significativa para a
pesquisa em musica brasileira para violino, ja que traz aos intérpretes uma obra de
grande relevancia para o repertorio nacional do instrumento, até entdo desconhecida

do publico.

Esta pesquisa toma também a iniciativa de avancar nos estudos sobre a estética

musical do compositor Marcos Salles, relacionando-o com o movimento nacionalista
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brasileiro. Foram analisadas as caracteristicas e formas de seu discurso musical, seu

estilo de manipulagdo de material tematico, e a construgdo de programas.

Verificamos o quanto ele buscou explorar as sutilezas da técnica violinistica para dar
um colorido sonoro para sua musica. Observamos que, através de ideias
programaticas e diversidade de recursos técnicos, ele evoca com essa obra, mitos e
lendas amazobnicas, dando vida a personagens conhecidos até entdo apenas em

lendas e histdrias.
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