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RESUMO

O Método Suzuki tem sido largamente utilizado para o ensino elementar do violino
no Brasil. Na maioria das vezes esse uso se restringe apenas ao repertorio do
método, num contexto tradicional de ensino independente da sua filosofia. Esse
trabalho analisa problemas técnicos comuns aos alunos desse universo e busca
solugbes por meio de exercicios que se encaixem na ordem cronolégica do
repertorio dos trés primeiros volumes. Esses exercicios por sua vez se inserem num
conjunto de preceitos que denominamos aqui tradicdo Flesch-Rostal-Bosisio por se
tratar de uma linha coerente de pensamento que vem evoluindo através do trabalho
desses trés renomados professores. A eficiéncia dessa corrente é comprovada pelos
resultados que o professor Paulo Bosisio obtém no Brasil e que o tornaram

referéncia nacional no ensino do instrumento.
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ABSTRACT

The Suzuki method for violin has been largely used as a teaching method for
beginners in Brazil. The use of the method, however, is often restricted to the
repertoire of the books, not taking into consideration its philosophy and is also done
in a traditional way. This thesis analyses common technical problems that the
students might have while dealing with the method and aims to find solutions for
them, suggesting preparatory exercises for the repertoire as they are presented in
the first three books. These exercises fit in a number of precepts that we call Flesch-
Rostal-Bosisio tradition. This tradition is a chain of thoughts that has been evolving
through the work of these three great masters. The accuracy of this chain is well
known through the results obtained by Professor Paulo Bosisio, who is a national

reference regarding the teaching of the violin in Brazil.



1 INTRODUGAO

A performance violinistica passou por evolugdes significativas nesse ultimo século.
Contrariando visbes ultrapassadas que atribuiam a exceléncia da execugédo a
capacidades inatas, as evidéncias cientificas atuais “destacam o papel da pratica
como um fator preponderante para a aquisicdo do desempenho de alto nivel.”
(LAGE ET al., 2002, p.16). Na Alemanha, o professor Carl Flesch estabeleceu
principios que formam a base da escola violinistica do século XX, conduzindo por
um caminho racional a analise e a resolugédo dos problemas técnicos e musicais. Na

sua mais importante obra — A Arte de Tocar Violino (1926) ele coloca como objetivo:

...fornecer aos professores as diretrizes que Ihes permitam ndo somente
iniciar seus alunos as aquisi¢des técnicas modernas, mas ainda levar os
violinistas (através do exame aprofundado dos problemas técnicos) a se
tornarem eles mesmos, com o tempo, seus proprios mestres. (FLESCH,
1926, p. 7) ) (traduc&o nossa).

Esta obra, por conseguinte, se enderecga [...] tdo somente aos violinistas
que pensam [...]; trata-se de elevar a arte violinistica do nivel da simples
experiéncia primaria ao grau mais elevado da experiéncia légica (FLESCH,
1926, p. 7 ) (tradugdo nossa).

Sobre a iniciagdo ao violino, ele ainda comenta:

o leitor notard certamente que eu ndo dei lugar especial nesta obra ao
ensino elementar [... ]. Entretanto, todo mundo sabe que o ensino elementar
€ de uma importancia primordial; mas ele constitui, creio, uma ciéncia a
parte, totalmente subordinada ao conhecimento exato do objetivo final que

1...fournir aux professeurs des directives leur permettatnt d’initier leurs éléves aux acquisitions
techiniques modernes, mais encore d’amener les violonistes (et cela par I'examen approfondi des
problémes techiniques) a devenir eux-mémes, avec le temps, leur propre maitre. (FLESCH, 1926, p.
7).

2 Cet ouvrage, par conséquent, s’adresse [...] bien seulement aux violonistes réfléchis [...]; Il s"essai a
élever lart violonistique, du niveau de La simple expérience primaire jusqu’au degré plus eleve de
Iéxpérience logique. (FLESCH, 1926, p. 7).



se trata de atingir. Pode ser que especialistas na matéria acharéo aqui a
impulsdo e os materiais necessarios para a elaboragdo de um livro racional
de ensino primario (FLESCH, 1926, p. 8) (tradugao nossa).3

As teorias, métodos e técnicas estabelecidos por Carl Flesch foram desenvolvidos
por seus discipulos na Europa destacando-se entre eles Max Rostal, considerado
seu sucessor como pedagogo (BOSISIO, 2005). Berta Volmer, assistente de Rostal
em Colbénia (Alemanha), em palestra realizada na Holanda em 1980, destaca a
importancia deste, no sentido de que seu método de ensino representa n&o uma
revolugdo, mas uma evolucéo dos principios de Flesch, impregnados pelo gosto da
época de 50 anos atras. Dentre as contribuicbes pedagdgicas de Rostal que ela
analisa, e BOSISIO (2005) comenta, destacamos aquelas mais relacionadas ao

ambito de nossa pesquisa:

“a evolugdo dos conceitos (...) da armagado da mé&o esquerda do quarto para
o primeiro dedo (naturalmente ndo no caso do violinista iniciante); (...) do
uso do movimento do membro superior esquerdo como um todo, quando
necessario” (mais para dentro ou para fora acompanhando a mudanga das
cordas); “no membro superior direito, a economia de movimentos menos
importantes, a manutencgdo da retilinidade como principio ‘sine qua non’, a
distribuicdo proporcional e adequada do arco (inclusive a do detaché
retrégrado), a definicdo da pega basica da mao direita no arco e suas
colocagbes especificas da ponta e do taldo, baseadas nos principios de
causa e efeito do fendmeno sonoro ao violino e ndo por mero dogmatismo
empirico s&o atualissimos.” (BOSISIO, 2005, p. 109).

“A capacidade de fazer o aluno pensar dedutiva e objetivamente. A analise
dos principios de causa e efeito, bem diferente daquele violinismo subjetivo
e empirico do século XIX e mesmo de grande parte do século XX.”
(BOSISIO apud ANDRADE, 2005, p. 112).

No Brasil, Paulo Bosisio, ap6s um periodo de 8 anos de estudo na Alemanha com
Max Rostal, vem dando sequéncia ha mais de trés décadas a esse processo de

evolugdo. De acordo com suas palavras:

® Le lecteur remarquera certainement que je n’ai pas fait de place particuliere dans cet ouvrage a
I'enseignement élementaire [...]. Pourtant chacun sait que cet enseignement élementaire est d’'une
importance primordiale; mais il constitue, selon moi, une science a part, subordonnée toute entiere a
la connaissance exacte du but final , qu’il s’agit d’atteindre. Peut-étre que des spécialistes en la
matiére, trouveront-ils dans cet ouvrage l'impulsion et les matériaux nécessaires pour I'élaboration
d’un livre rationel d’enseignemente primaire. (FLESCH, 1926, p. 8).



“os aprimoramentos e as adequagdes a estética vigente e mesmo a ciéncia
médica (sobretudo no ambito postural) foram e serdo sempre bem-vindos,
integrando-se ao corpo essencial daquele conjunto de preceitos de ordem
técnica e estética que nos norteia: a tradicdo Flesch-Rostal.” (BOSISIO,
2005, p. 109).

Referéncia nacional na pedagogia violinistica, violinista ativo com dominio profundo
de um vasto repertério e pesquisador incansavel de novas abordagens da técnica e
da performance do instrumento (ANDRADE, 2005), Bosisio fala sobre as influéncias

de Rostal em sua maneira de ensinar:

“sao influéncias que norteiam pelo menos 70% da minha forma de dar aula,
naturalmente adaptadas ao nosso tempo e meio. Tento, entretanto, dar
cunho pessoal a tudo isso, mesmo porque, como dizia Rostal, nenhuma
copia é tdo boa como o original.” (BOSISIO apud ANDRADE, 2005, p. 112).

Esse primeiro conjunto de preceitos que norteia essa pesquisa passara entdo a ser

denominado: tradicdo Flesch-Rostal-Bosisio.

Outro movimento que promoveu grande impacto na educacgéo de instrumentistas de
cordas foi o iniciado pelo professor Shinichi Suzuki em 1945 em Matsumoto (Japao),
denominado por ele de “Educacao do Talento”. Segundo Barbara Barber, “apesar de
seu sistema ser publicado e constantemente referido como ‘método’, ele é, na
realidade, uma filosofia educacional que pode ser aplicada ao ensino de qualquer
conteudo ou técnica para alunos de qualquer idade (BARBER, 2001, p. 57)”. O
ponto principal € a analogia que Suzuki faz do aprendizado do instrumento com o da
lingua materna. Segundo ele, se todos aprendem a falar € porque n&o é uma
questdo de talento inato, mas talento aprendido (SUZUKI, 1994). O ambiente
positivo e estimulante a que a crianga é exposta em casa, onde todos falam, deve

ser criado também com relacdo a musica, ouvindo gravagbes e vendo outras



pessoas tocarem. A presenca dos pais é fundamental na aula para que o
aprendizado seja continuado em casa. Procedimentos como a imitagao, a repetigcao,
a divisdo das habilidades em unidades menores (pequenos passos), a revisao e o
refinamento constante do material aprendido sdo os mesmos envolvidos no

aprendizado da lingua nativa (SAA, 2004).

Essas duas visdes pedagdgicas apresentam assim, em comum, a idéia de que o
talento pode ser desenvolvido e organizam procedimentos para elevar o nivel de

performance dos instrumentistas.

Os procedimentos usados no Método Suzuki sdo a sintese de um trabalho
desenvolvido pelo préprio Suzuki no Jap&o e, como envolve relagbes familiares e
principios filosoficos, a sua elaboragdo foi necessariamente condicionada pela
cultura japonesa. Nos Estados Unidos e em outros paises sofreu adaptagdes para
se encaixar na cultura local. No Brasil, sdo poucos os centros que aplicam
exclusivamente o Método Suzuki e seguem a sua filosofia, principalmente devido a
caréncia de cursos para treinamento de professores. No entanto, o repertério Suzuki
€ amplamente utilizado na iniciagdo ao violino, principalmente os trés primeiros
volumes, que trabalham a formacgao basica da primeira posicdo no instrumento,
mesmo que alguns professores se aproximem mais e outros menos da filosofia do
Método.

Como professor durante sete anos de cursos de curta duragdo como o Festival de
Musica Colonial Brasileira e Musica Antiga realizado anualmente em Juiz de Fora,
tive a oportunidade de trabalhar com alunos das mais variadas procedéncias. A

grande maioria usava o repertério Suzuki, aliado a outros métodos tradicionais. Isso



proporcionou um amplo espectro de observagdes de questdes que me motivaram a
realizar essa pesquisa. Evidenciei, por exemplo, o mau uso freqlente do repertorio,
seja pela utilizagdo apenas literal da sequéncia de pecgas, acarretando o acumulo de
lacunas técnicas, ou por sua interagdo muitas das vezes equivocada com o material
didatico tradicional de técnica e de estudos, sem levar em conta uma sincronicidade
dos niveis de dificuldade de ambos. O objetivo dessa pesquisa, portanto, sera uma
revisdo dessas questdes e a aplicagdo dos principios técnicos fundamentais da
tradicdo violinistica Flesch-Rostal-Bosisio ao repertério Suzuki, desenvolvendo
exercicios que trabalhem esses principios ao nivel dos alunos iniciantes de acordo

com a evolugéo didatica das pecas dos trés primeiros volumes.



2 METODOLOGIA

- Levantamento bibliografico.

- Levantamento dos principais problemas técnicos que surgem ao longo da formagao
basica na primeira posigao do instrumento, que corresponde ao repertério dos trés
primeiros volumes do Método Suzuki.

- Andlise desses problemas a luz da tradicdo violinistica Flesch-Rostal-Bosisio e
elaboragao de procedimentos didaticos segundo essa mesma diretriz.

- Aplicacdo desses procedimentos didaticos em alunos de violino que estejam
utilizando o repertério Suzuki dos trés primeiros volumes, no periodo de 2006-2007.

- Avaliagédo da eficiéncia desses procedimentos didaticos, de acordo com os
seguintes critérios previamente estabelecidos: paralelismo do arco, utilizagdo das
varias regides do arco e consequiente adaptagdo da pega da méo direita, qualidade
sonora, colocagao da méao esquerda e estabelecimento da sua forma no espelho do
violino, afinagédo, elasticidade dos movimentos dos dedos da m&o esquerda, dominio
dos golpes de arco basicos (detaché, martelé e spiccato).

- Sistematizag&o desses procedimentos didaticos.



3 QUESTOES TECNICAS LEVANTADAS AO LONGO DO APRENDIZADO DOS

TRES PRIMEIROS VOLUMES DO METODO SUZUKI

Ao longo da formac&o basica do violinista principiante evidenciam-se questdes
técnicas que sao comuns aos alunos. Independente de uma maior ou menor
predisposicdo para o instrumento, certos problemas técnicos costumam ser
recorrentes, o que poderia nos levar a pensa-los como uma adaptacéo natural do
corpo ao instrumento. De qualquer maneira, faz-se util o levantamento dessas
questdbes mais importantes e que podem trazer lacunas na técnica se néo

observadas.

Nos cursos de treinamento de professores do Método Suzuki € dada énfase especial
a fase de preparacao para o primeiro volume, fase Pré-Estrelinha. Segundo Bosisio
(informacé&o verbal), essa talvez seja a contribuicdo mais importante de Suzuki ao
ensino moderno do instrumento. Esse trabalho, no entanto, se limita ao material

impresso dos volumes 1, 2 e 3 que sera analisado a seguir.

3.1 Volume 1

O primeiro volume é composto de 17 pecas nas tonalidades de La Maior, Ré Maior e
Sol maior que introduzem gradativamente elementos técnicos e musicais, sempre no

ambito da 12 posicdo. A seguir, alguns desses elementos introduzidos em cada

peca:



1- Brilha, brilha estrelinha - variagdes (Suzuki): Uso das cordas |4 e mi, padrdo de
dedos com semitom entre o 2° e o 3° dedos; variagdes ritmicas proporcionando o
uso de diferentes combinac¢des de arcadas e dos golpes de arco detaché e martelé.
2- Remando Suavemente (folclore): intervalos de terca (mi/do#, re/si); trechos com
segmentos de escalas e arpejos.

3- Cancdo do Vento (folclore): salto de quinta envolvendo cordas la e mi com 3°
dedo (re/la); retomada de arco; ritornello.

4- Va Dizer a Tia Rhody (folclore): primeira pe¢a que ndo comega com corda solta;
ritmo mais variado com colcheias, seminimas e minimas.

5- O Vinde Criangas (folclore): uso mais freqiiente de intervalos de 32 e 42 ; inicio em
anacruse com arcada para cima e depois a ocorréncia de duas arcadas ascendentes
seguidas, entre os finais e inicios das frases seguintes; elementos de dindmica
(crescendo, ponto culminante e decrescendo).

6- Cangao de Maio (folclore): uso de intervalos mais variados; ritmo novo, seminima
pontuada mais colcheia, com a quantidade de arco seguindo essa proporgao
(arcada do raio, assim chamada devido ao movimento que o arco descreve,
semelhante ao desenho de um raio); contraste de dindmica forte e piano (eco).

7- Ha Muito Tempo Atras (Bayly): primeira vez que se faz uso da corda ré (mi com 1°
dedo, em intervalo de quinta com o si, 1° dedo da corda 1a); arcadas mais longas;
elementos de dindmica (finais de frase, eco).

8- Allegro (Suzuki): dedos mais rapidos (colcheias); martelé, retomadas de arco mais
rapidas, articulagcdo nova: "= (detaché lancé, GALAMIAN, 1962)); novas indicacdes
de dindmica: ritardando, fermata, dolce.

9- Moto Perpetuo (Suzuki): primeira sugestdo de uso do 4° dedo; musica mais longa

(128 notas).



10- Allegretto (Suzuki): primeira pega em Ré Maior, primeira vez que se faz uso da
corda sol (la com 1° dedo); acentos.

11- Andantino (Suzuki): ritmo parecido ao da pecga anterior, mas com acentuagao
diferente; fermata na barra de compasso.

12- Etude (Suzuki): primeira pe¢ca em Sol Maior e primeira vez que aparece o padréao
de dedos com o0 1° em semitom com o 2°; primeira vez que aparece o intervalo de 82
(compasso 10).

13 - Minueto 1 (J. S. Bach): primeira pega com modulagao (mistura dos padrdes de
dedos); introduz a nota mais aguda da primeira posi¢céo (si com 4° dedo); arcada
nova, um arco para baixo e dois para cima (staccato); dinamica e fraseado mais
variados, em funcéo do estilo.

14- Minueto 2 (J. S. Bach): primeira vez que aparece o padrédo de dedos com o 3°
em semitom com o 4°, intervalo de 32 Maior entre 1° e 3° dedos; mudancas de corda
envolvendo 3 cordas; primeira vez que aparece uma ligadura; ritmo novo: quialtera.
15- Minueto 3 (J. S. Bach): uso frequente de ligadura em duas colcheias, seguidas
de duas desligadas; apojatura.

16- O Fazendeiro Feliz (Schumann): arcada nova: uma seminima pontuada e uma
colcheia, ambas para baixo, e outra seminima pontuada e colcheia, ambas para
cima.

17- Gavotte (Gossec): a peca mais longa do volume 1, com da capo al fine; maior
uso de oitavas, apojaturas rapidas, muitas mudancas de padrdes de dedos; uso do
pizzicato, o arco pode levantar da corda apds as notas com apojatura em arcada

ascendente.
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A primeira questédo técnica importante é a definicdo do movimento de estender e
flexionar o antebrago, que vai gerar o detaché e outros golpes de arco semelhantes.
Esse movimento sempre se mistura com o do brago superior (cotovelo) para a
direita, se afastando do eixo central do corpo (movimento circular), prejudicando o
paralelismo e a manutencé&o do ponto de contato do arco com a corda. Isso é uma
reagcao normal do corpo, que parte sempre de movimentos mais amplos, no caso, do

braco inteiro a partir do ombro.

Depois das variagdes da Estrelinha, que usam o arco somente na regido central, o
movimento se amplia para a metade superior do arco. Suzuki recomenda para o
primeiro volume sempre o uso de arcadas curtas e separadas no inicio do
aprendizado de uma peca até que ela esteja dominada pelo aluno (STARR, 1976).
Gradualmente as arcadas sao alongadas e a separagéo entre as notas diminui até
desaparecer quando o aluno toca a peca em detaché simples. Mesmo as
tonalizacbes, exercicios entremeados as pecgas que usam sempre notas de dois
tempos, tém para Suzuki a producdo de som como pardmetro primordial, ndo
necessariamente o uso do arco inteiro. O aluno deve tocar com a arcada mais longa
que ele puder dominar no momento e, eventualmente, usar todo o arco, do taldo a

ponta. Muitas das pecas iniciais serao mais tarde retomadas com arco mais amplo.

Portanto, embora todo o primeiro volume possa ser feito com pouco arco, na regiéo
do meio ou da metade superior, deve-se tocar cada vez mais com a maior
quantidade de arco que as possibilidades do momento permitam. Essa &€ uma

questdo frequentemente negligenciada por alunos tocando o repertério Suzuki,
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geralmente com o arco sempre na mesma regido. Lavigne®, em suas aulas, usa um
termo mais que apropriado para esse problema: “falta de intimidade” do arco com a

ponta e mais ainda com o taldo.

Quanto a mao esquerda, o primeiro volume usa o primeiro padrdo de dedos, com
semitom entre o segundo e terceiro dedos, exclusivamente até a pega n° 11. Essa &
a posicéo basica, ponto de partida para outros padrbes, por estabelecer o eixo
central da mé&o entre os dedos 2 e 3, como recomenda Bosisio (informagé&o verbal).
O 2° padréao, com semitom entre os dedos 1 e 2 esta presente a partir da peca 12
até o fim, com todas as pegas em Sol Maior. O padrao com semitom entre dedos 3 e
4 acontece ocasionalmente nas pecas 14 e 17 e o padrdo com todos os dedos em
intervalo de tom so6 vai aparecer no 2° volume. A questdo basica nessa fase de
aprendizado é manter a férma da mao nesse eixo central (Figura 1), com os dedos
periféricos (1 e 4) alinhados (Figura 2). O problema mais comum € ver a méao bem
colocada para o primeiro dedo, porém virada para fora, formando um angulo de
cerca de 90° com o brago do violino. Isto exige dela constantes reajustes para se
atingir o espelho com os outros dedos, principalmente o 4° (Figura 3). Toda essa
preocupagao em estabelecer a férma de méo correta deve incluir também o polegar.
Nos alunos iniciantes, quando se usa o 3° dedo, ha uma tendéncia marcante a
deslocar simultaneamente o polegar, saindo ele de sua posi¢cao habitual para

colocar-se de frente a esse 3° dedo (Figura 4).

* Professor de viola da UNIRIO, estudou com Berta Volmer, assistente do professor Rostal.
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Figura 1 - eixo central da mao entre 2° e 3° dedos Figura 2 - dedos periféricos 1 e 4 alinhados

Figura 3 - mao bem colocada para o 1° dedo, Figura 4 - polegar instavel deslocando-se
mas num angulo que dificulta o 4° simultaneamente com o 3° dedo

Outro problema digno de nota que observei ao longo de minha experiéncia e ao qual
nunca li referéncia nesses termos é o da abertura dos dedos 1 e 3 (numa distancia
de uma tergca menor), mesmo a mao estando numa férma bem centralizada.
Frequentemente quando o dedo 3 esta correto e é seguido pelo dedo 1, este ultimo
estad baixo. Se o dedo 1 esta correto, o dedo 3 vindo em seguida esta alto. Isto
observo acontecer ao longo de todo o volume 1. Por exemplo, no primeiro compasso
da pega n° 6, Cancéo de Maio (Exemplo 1), se o la, 3° dedo da corda mi, esta certo,
o fa# que segue, com o dedo 1, costuma ficar baixo. Ou nos dois primeiros

compassos do Minueto 1 (Exemplo 2), se o ré com dedo 3 esta correto, o si com
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dedo 1 costuma ficar baixo; no segundo compasso, se o si esta certo, o sol com
dedo 3 costuma ficar alto. E como se esses dois dedos fossem “brigados”, querendo

sempre se afastar.
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Exemplo 1 - Cangdo de Maio (compassos 1-2)
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Exemplo 2 - Minueto 1 (compassos 1-2)

Quanto a introducéo prévia de padrdes ou escalas que s6 serdo utilizados mais
tarde, Suzuki considera que a apresentacdo de muitas tonalidades diferentes nesse
nivel de aprendizado pode ser prejudicial para o desenvolvimento do senso de
afinagdo da crianga. “As vezes leva-se com uma crianga bem pequena dois anos
antes que ela possa tocar Sol Maior bem afinado”, diz ele (STARR, 1976, p. 88-89).
Por outro lado, a professora BARBER (2001) n&o vé problema em introduzir os 4
padrées de dedos tdo cedo quanto possivel ainda no volume 1. Considerei essa
ultima abordagem mais acertada e € baseada nela que foram elaborados os
procedimentos relativos a mao esquerda relatados na sec¢ao 4.3: Mao esquerda:

padroes de dedos - escalas.
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3.2 Volume 2
O segundo volume tem 12 pecas, ainda em primeira posi¢cdo, algumas em
tonalidades menores, e com ocorréncia frequente de modulagdes. Continuam a

serem introduzidos elementos técnicos e musicais como veremos a seguir:

1- Coro do “Judas Macabeus” (Handel): uso do arco inteiro quase o tempo todo; uso
de duas notas para cima em portato, e ndo staccato; estilo majestoso.

2- Musete (J.S. Bach): muitos intervalos de terga; arcadas muito variadas (2 notas
ligadas, 4 ligadas, liga 2 e desliga 2); fraseado e dindmica seguindo a diregao da
linha musical.

3- Coro dos Cacgadores (C.M. v. Weber): grupos de semicolcheias rapidas; o arco
pode levantar nas anacruses; alternancia de detaché e martelé; estilo bem vivo.

4- H4 Muito Tempo Atras - variagao (Bayly-Suzuki): dedos ancorados na corda la
(isto é, deixar na corda |4 os dedos que ja tocaram enquanto se toca a corda ré);
ritmo de duas colcheias ligadas para baixo e duas colcheias em staccato para cima,

na metade superior, ou, mais tarde como revisdo, em collé, na metade inferior

(Exemplo 3).
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Exemplo 3 - Ha muito templo atras - variagdo (compassos 1-2)

5- Valsa (Brahms): ornamento com duas notas no compasso 3; o ritmo

predominante na musica requer uma arcada de dois tempos seguida de uma arcada
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de um tempo exigindo uso de velocidades, pontos de contato e pesos diferentes no
arco; muitas nuances na dindmica, uso de rubato (estilo romantico).

6- Bourrée (Handel): muitas mudancas de padrdes de dedos; fraseado com
progressées (compassos 5-6 e 29-30) que pressupdbem o arco aumentando
gradativamente a quantidade e o peso.

7- Os Dois Granadeiros (Schumann): primeira vez que aparece o dedo 1 recuado (fa
natural na corda mi e sib na corda la) e consequentemente o intervalo aberto entre
os dedos 1 e 3; tonalidade menor; ritmo novo de colcheia pontuada e semicolcheia,
ambas para cima; contraste de estilos ja que é uma musica programatica (&€ um lied,
com um texto contando uma histéria que vai influenciar na interpretacdo®); trecho
com mudanca de andamento (pit mosso).

8- Dancga das Bruxas (Paganini): sib com dedo 4 na corda mi; dois novos padrdes de
dedos, ambos com semitom entre os dedos 1 e 2 e entre os dedos 3 e 4, sendo que
o primeiro (Exemplo 4) tem um intervalo correspondente a uma segunda aumentada
entre os dedos 2 e 3 (compassos 3-4,) e o segundo (Exemplo 5) tem um intervalo de
segunda maior entre eles (compasso 27), arpejos rapidos e sequéncia rapida de

tercinas no final.

M
2:“'.-—-‘\1. D/-——-.,_\E 4

e e =
\.E_:p]’ ! r

Exemplo 4 - Danga das Bruxas (compasso 3): padrdo de dedos embora eles
nao estejam numa sequéncia direta mas na ordem 2,1,0,3,4

® Compassos 1-10: os dois soldados voltando da guerra e conversando animadamente sobre os feitos
de bravura realizados.
Compassos 11-18: a conversa gira sobre a saudade dos entes queridos.
Compassos 19-22: os soldados animados por ja estarem quase chegando em casa.
Compassos 21-38): sao recebidos em triunfo na cidade (BARBER, 2002).
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Exemplo 5 - Danga das Bruxas (compassos 27-28): padrao
com os dedos numa sequéncia direta 4,3,2,1

9- Gavotte de “Mignon” (A. Thomas): intervalos de 42 justa em sequéncia
(compassos 37-38); trinado mesurado; estilo jocoso exigindo arcadas leves e muitas
vezes saindo da corda; pizzicato em acordes.

10- Gavotte (Lully): extensédo do 4° dedo para o d6 na corda Mi e uso de duas notas
seguidas com o mesmo (dé e si) em articulagdo empurrada (movimento lateral de
dedo), trinado; estilo grazioso.

11- Minueto (Beethoven): uso da meia posigcéo; sequéncia cromatica; intervalo de 52
diminuta entre duas cordas com o 2° dedo em movimento n&o paralelo saltando do
d6 na corda La para o fa# na corda Ré (compasso 18:); manter igualdade de som
em arcadas muito desiguais (por exemplo, logo nos primeiros compassos seguem
uma arcada ascendente de um tempo, uma descendente de 3 tempos, outra
ascendente de dois tempos, mais outra ascendente de um tempo, uma descendente
de dois tempos etc); staccato em 4 notas seguidas; estilo contrastante entre o
Minueto e o Trio.

12- Minueto (Boccherini): trinados com terminacgéo; sincopas; pode-se optar pelo uso

do harmdnico no Trio (compassos 33-36); contrastes de dinamica e efeitos de eco.

Segundo Suzuki, “ao abordar o estudo do volume 2 o aluno deveria ter ampla
experiéncia (em sua revisao de pecgas antigas) com o uso de arcadas mais longas,

até mesmo arco inteiro e meio arco. (...) Suzuki menciona esses objetivos a medida
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que a crianga progride no volume 2: desenvolvimento da sensibilidade musical, com
atencédo aos finais de frase mais suaves; refinamento do som e da afinagéo; e o uso

de mais arco, com movimento mais livre” (STARR, 1976, p. 95).

Geralmente o que se vé sao as pecgas tocadas com o0 arco sempre na mesma regiao
e sempre na corda quando ja se poderia sair dela, embora ndo se aplique ainda o
spiccato. Por exemplo, levantar o arco em certas anacruses como a do inicio do
Coro dos Cacadores (Exemplo 6), da Gavotte de Lully (segunda nota) e do
compasso 36 da Gavotte “Mignon” (Exemplo 7) ou também nos las dos compassos
25 e 26 do Coro dos Cagadores (Exemplo 8). Ou ainda usar arcadas retrégradas
como entre os compassos 8 e 9 de Os Dois Granadeiros para chegar ao taldo no

compasso 10 (Exemplo 9).°
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Exemplo 6 - Coro dos Cagadores (compassos 1-4): arco levanta depois da anacruse
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Exemplo 7 - Gavotte “Mignon” (compassos 35-36): arco levanta durante a pausa

® Sobre arco retrogrado, ver se¢do 4.2 - Exercicio de arco: pmtr.
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Exemplo 8 - Coro dos Cagadores (compassos 25-26): arco levanta depois de cada nota la
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Exemplo 9 - Os Dois Granadeiros (compassos 7-10): uso do arco retréogrado

Na mé&o esquerda o revezamento dos padrdes vai ser muito maior com as
constantes modulagbes nas pecas e o uso também de tonalidades menores. Os
problemas mais comuns que acontecem sao a falta de intimidade com essas
variacbes pela auséncia de um estudo preliminar, ocasionando uma afinagao

comprometida.

3.3 Volume 3

O terceiro volume é composto de sete pegas de maior envergadura, ainda na
primeira posic&o. Exige-se mais da mao esquerda pela multiplicidade de mudancgas
de padrées de dedos e modulagbdes. O uso do arco é muito mais rico em termos de
possibilidades de golpes variados (principalmente saindo da corda) e da combinacgéo

deles. E os estilos musicais sdo bem diversificados.
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1- Gavote (P. Martini): pega em estilo leve e com carater de dancga, exigindo golpes
de arco mais variados como o collé nas anacruses em vez de staccato; forma rondé
com muitas segdes.

2- Minueto (J.S. Bach): recordagdo do Minueto 3 do primeiro volume com dindmica
mais elaborada (seguindo a agogica), acrescentado de um outro minueto do mesmo
autor na tonalidade homénima menor.

3- Gavote (J.S. Bach) em sol menor: distribuicdo de arco em fungdo da dindmica
(crescendo nas notas ligadas das anacruses e decrescendo nas escalas
descendentes); dindmicas mf e p subitas; necessidade de contraste entre as secbes
diferentes da forma rondé.

4- Humoresque (Dvorak): peca rica em contrastes de carater, tempo e tonalidade
(maior/menor/maior), uso de golpes de arco mais leves (leggiero), com ponto de
contato perto do espelho; rubato.

5- Gavote (J. Becker): passagens cromaticas exigindo articulagdo empurrada de
dedo nos compassos 8 e 11-12; diversas possibilidades de golpes saindo da corda
(collé no compasso 2, spiccato volante nos compassos 11 e 13).

6- Gavote em Ré Maior - Gavote 1 e Gavote 2 (J.S. Bach): apojaturas rapidas;
primeira vez que aparece trecho em cordas duplas; muitas dindmicas diferentes
(primeira vez que aparece a indicagéo ff ) e contrastes de estilo com possibilidades
de combinar martelé, detaché, staccato e ainda spiccatos mais leves ou mais
pesados.

7- Bourrée (J.S.Bach): acordes de trés sons; muitas mudancgas de padrdes de dedos
e mudancgas de corda; é preciso realgar trechos com polifonia camuflada; é uma

peca que combina as habilidades dos trés volumes (BARBER, 2003).
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A questdo mais importante do terceiro volume € a possibilidade de usar uma
variedade de golpes de arco e suas combinac¢des que deve ter sido construida
anteriormente. Nesse volume é muito importante a formag¢éo do violinista artista, que
seja capaz de usar 0s recursos possiveis para a comunicagdo mais refinada das
idéias musicais, desde que, logicamente, ele possua esse leque de possibilidades
disponivel. Esse é o problema maior que deparamos com alunos nesse nivel, o
desconhecimento desses recursos que acarreta uma versdo musical geralmente
pouco diversificada. Aliada a isso, uma aten¢gdo muito voltada (e com uma urgéncia
compreensivel) para os problemas de afinagdo que uma preparacédo mal
direcionada, principalmente das questdes de mudangas de padrdes de dedos e
modulagdes, ndo consegue suprir. Tudo isso em detrimento da performance
musical, resultado final do aprendizado do instrumento, que o objetivo desse

trabalho pode beneficiar.

Como exemplo, podemos citar trechos onde a ligadura com ponto é constantemente
interpretada como staccato por aqueles pouco familiarizados com uma gama mais
rica de golpes de arco (Exemplos 10 a 13). O interesse musical pode ser enriquecido
com o uso de collé, spiccato volante, ou simplesmente levantando o arco em

algumas notas isoladas:

|
‘:
|

gt = =

Exemplo 10 - Gavotte-Martini (compassos 1-4): possibilidade de uso do collé nas duas notas da
anacruse e spiccato nas colcheias desligadas do primeiro compasso
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Exemplo 11 - Humoresque (compassos 1-4): arco pode levantar na Gltima pausa e pode
ser feito rubato nas duas notas subseqiientes
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Exemplo 12 - Gavotte-Backer (compassos 1-4) uso do collé nas duas colcheias para cima
do 2° e do 3° compassos
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Exemplo 13 - Gavotte-Becker (compassos 10-14): possibilidade de uso do spiccato volante nos
compassos 11 e 13 em vez de staccato preso
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4 CONSTRUGAO DA TECNICA BASEADA NO MODELO DIDATICO

FLESCH-ROSTAL-BOSISIO

Quando se pensa na construgdo da técnica no violino, a idéia primordial que deveria
nortear a busca de caminhos eficazes, segundo Flesch, & dos objetivos finais que se
deseja atingir. Uma segunda preocupacdo importante, principalmente em se
tratando de iniciantes, é a de se criar motivagdo nos alunos para esse trabalho.
Tendo em mente essas duas questbes, uma maneira interessante de desenvolver
um determinado aspecto da técnica é criar um tipo de exercicio que nao seja
estatico, mas que parta de um procedimento mais elementar, evolua em
complexidade e extensdo e depois possa ser condensado, guardando a esséncia
da questdo técnica que o originou. E, em sentido figurado, como a idéia de se jogar
um grande lago e ir apertando aos poucos. Essa concepg¢do originou-se dos
exercicios técnicos especificos criados pelo prof. Bosisio que abrangem a técnica
geral e servem de manutengdo da mesma para o violinista profissional, ocupando
um espaco de tempo razoavel. Sdo desenvolvidos com seus alunos em aulas

individuais e nao foram difundidos por outros meios que néao a divulgacéo oral.

Nesse processo, a cada vez que uma nova etapa do exercicio € apresentada, o
aluno percebe que esta aprendendo um elemento novo que ira elevar o nivel de sua
técnica. Isso o torna mais consciente da importadncia do exercicio. Ndo € apenas
uma coisa que ele aprendeu em um dia e provavelmente esquecera em pouco
tempo. Segundo minha experiéncia, essa recorréncia do exercicio a cada vez

renovado direciona o foco do aluno para um determinado objetivo de forma mais
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eficiente do que o uso de uma multiplicidade de livros de técnica diferentes. Como
ultima etapa do processo o exercicio devera entédo ser resumido. Dessa maneira, até
chegar ao 3° volume do Método Suzuki, o aluno tera um condensado minimo de
mecanismo viavel de ser incluido no estudo diario e de ser cobrado sempre durante

a aula, permitindo assim uma interacdo do conteudo técnico com o repertorio.

Alguns aspectos importantes desses exercicios:

e devem ser abordados no comecgo de cada aula, o que reforca no aluno a idéia de
que algo deve ser construido para se executar qualquer coisa no violino, ou de
que ele deve de alguma maneira se “aproximar’ do instrumento antes de
comecar a tocar desabaladamente.

e devem prescindir de qualquer material escrito, ser aprendidos e feitos de cor
justamente para que se esteja atento a qualidade da execugdo, o que vai de
encontro ao que é feito também com o repertério no Método Suzuki.

e 0 aluno deve ser instigado, dentro dos seus limites de compreensado, a pensar
sobre o que esta fazendo, quais as partes do seu corpo estdo envolvidas.

e foram concebidos para serem aplicados a iniciantes de qualquer faixa etaria, de
acordo com a qual pode-se variar a linguagem verbal empregada na sua

apresentacao.

4.1 Exercicio de arco — construcao da arcada inteira

No Método Suzuki, o ponto de partida para o uso do arco no violino € o ritmo

idealizado por seu autor para a primeira variacdo de “Brilha, brilha estrelinha” no

primeiro volume (Exemplo 14). A grande importancia dessa primeira abordagem do
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arco € que ela ja encerra duas nogbes de golpes de arco (detaché e martelé) e,
principalmente, usa um movimento pequeno do antebrago que sera o embrido da
arcada inteira. Considero, portanto, esse ritmo, assim como o das outras variagdes,

feitos em corda solta (la e mi) como o primeiro exercicio de arco.
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Exemplo 14 - ritmo da primeira variac&do de Brilha Brilha Estrelinha

Prosseguindo, dar-se-a inicio a construgdo da arcada inteira, baseada na diferenca
de movimentos do membro superior direito em cada uma das metades do arco. A
primeira etapa sera o uso da metade superior do arco (movimento principal
implicado: extensdo e flexdo do antebrago). O exercicio consistird em tocar oito
vezes na corda mi e oito na corda la. Deve-se observar principalmente o paralelismo
do arco em relagdo ao cavalete, o ponto de contato com a corda a meia disténcia
entre o espelho e o cavalete e 0 abandono do dedo minimo na posi¢cdo de ponta,
para nao forcar desnecessariamente a regido da méo referente aos movimentos
desse dedo (regido hipotenar). Esse exercicio acompanhara o aprendizado das

musicas de n° 1 a 4 do primeiro volume.

A segunda etapa acrescentard o uso da metade inferior do arco (movimento
principal implicado: elevagcdo e abaixamento do brago através da articulagao
glenoumeral (que liga o Umero a escapula), sem permitir ao ombro subir. Como na
etapa anterior, oito vezes na corda mi e oito vezes na corda la, observando

principalmente o paralelismo do arco em relagédo ao cavalete, o ponto de contato
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com a corda e a manutencdo do dedo minimo, sempre em posi¢céo curvada. Esses

dois exercicios serdo mantidos até a musica n° 5.

A terceira etapa consistira da mistura das metades: comegando no meio do arco,
duas seminimas com a metade superior seguidas de uma pausa de seminima e
mais duas seminimas com a metade inferior, também seguidas de pausa. Repete-se
0 esquema completando-se entdo oito notas. Essa pausa € essencial para o aluno
pensar na transicdo do movimento que ele fez para o proximo que ele fara. Essa

etapa sera acrescentada as outras durante o aprendizado da musica n° 6.

Ao chegar a musica n°® 7 o exercicio sera completado adicionando-se a ultima etapa:
a arcada inteira propriamente dita. Serdo executadas 4 minimas, totalizando oito

tempos. Passa a receber, entdo, o nome de JOGO DE METADES.

Etapa 1- S6 metade superior (antebrago)

Etapa 2- S6 metade inferior (brago)

Etapa 3- Mistura das metades parando no meio para “pensar”
Etapa 4- Todo arco sem parar

Indicacdo metrondémica: J= 72

Figura 5 - JOGO DE METADES

Até aqui o enfoque foi, basicamente, na constru¢cdo dos movimentos e na
observancia do paralelismo e do ponto de contato corretos. A partir de agora devera
ser enfatizada a questdo da sonoridade, introduzindo-se a no¢ao do uso do peso do

bragco no arco: JOGO DE METADES COM SONORIDADE.
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A utilizacdo de corda solta para a execugdo desse exercicio visa dispensar o
maximo de atengdo ao arco. Mas nas ultimas musicas do primeiro volume ele ja
podera ser feito sobre uma escala ascendente que comece com uma corda solta,
tocando-se duas seminimas para cada grau da escala nas etapas de 1 a 3 e uma
minima na etapa 4. Esta pronto um exercicio que pode ser mantido ao longo do 1° e

2° volumes e que demanda aproximadamente um minuto.

4.2 Exercicio de arco — regioes do arco: pmtr

Concluido o primeiro volume do Método Suzuki, o aluno ja devera ter dominada a
arcada inteira observando o paralelismo, o ponto de contato e a boa sonoridade. O
JOGO DE METADES deve ser mantido concomitantemente com o proximo exercicio

que sera proposto: REGIOES DO ARCO.

Conforme diretrizes propostas por Max Rostal (BOSISIO 1999, p. 6-7), podemos
considerar 3 regides basicas do arco em relagéo ao instrumento: ponta, meio e taldo
(abreviadas daqui por diante por: pmt), cada qual exigindo uma adaptagao
especifica da méo direita. A posi¢cdo basica da mao no arco é aquela utilizada na
regido do meio (Figura 6), onde os dedos ficam inclinados em pronagao e o dedo
minimo permanece na vareta. Na regido da ponta (Figura 7), os dedos ficam mais
inclinados ainda (maior pronacéo) e o dedo minimo sai da vareta (na verdade é a
vareta que se afasta do dedo minimo). No taldo (Figura 8), os dedos assumem uma
posicdo mais verticalizada devido ao movimento de supinagdo que acontece,
fazendo com que o indicador perca um pouco o contato da sua segunda articulagéo

com a vareta do arco, cujo peso & controlado entdo pelo dedo minimo.
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Figura 6 - posi¢do de meio

Figura 8 - posigéo de taléo

Estando o aluno consciente de todas essas informacdes, pode entdo iniciar um
treinamento com o exercicio descrito a seguir, que comega de maneira simples, vai
se avolumando, até ser condensado novamente numa férmula simples. Para tanto
utilizaremos as trés primeiras frases do Moto Perpétuo de Suzuki (volume 1), cuja
forma &€ ABCA. Cada frase € composta de oito grupos de 4 notas. Sera adotada, no
entanto, a variagcéo proposta pelo autor em que cada nota € dobrada. Seguem-se as
etapas do exercicio, que deveréo ser abordadas uma a cada semana (ou mais, de

acordo com a necessidade do aluno):

1- A frase A (Exemplo 15) é tocada com um détaché curto uma vez inteira em cada

regido do arco, comecgando pela ponta, depois meio e por fim no taldo. O aluno deve
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observar, constantemente, a qualidade do détaché: boa sonoridade, ponto de
contato e pressdo adequados a velocidade, regularidade do golpe, flexibilidade de
pulso e dedos e descontragéo geral do membro superior direito. O exercicio chama-

se, entdo, pmt na 12 frase do Moto Perpétuo dobrado.

1]
1]

Exemplo 15 - pmt na 12 frase do Moto Perpétuo dobrado

2- O mesmo procedimento na frase B (Exemplo 16): pmt na 22 frase.

Ly

|
]

'y
==

3

b

Exemplo 16 - pmt na 22 frase do Moto Perpétuo dobrado

3- O mesmo procedimento na frase C (Exemplo 17): pmt na 32 frase.
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Exemplo 17 - pmt na 32 frase do Moto Perpétuo dobrado

4- Agora, além de tocar a 12 frase na ponta, no meio e no taldo, acrescentar o
mudando, isto €, tocar cada grupo de 2 tempos em uma regiao diferente do arco,
com uma pausa entre cada um para permitir a readaptagdo necessaria da mao
(Exemplo 18). Seguir a ordem: p, m, t, m, p, m, t, m, p etc. O exercicio passa a se

chamar pmt e mudando na 12 frase

ponta meio talao meio
EJ ]
------- ponia meio talao meio
%@W*ﬁ%l
[

Exemplo 18 - pmt e mudando na 12 frase

5- O mesmo procedimento na frase B: pmt e mudando na 22 frase
6- O mesmo procedimento na frase C: pmt e mudando na 32 frase
7- Agora a musica inteira tocando cada grupo em uma regido, seguindo a mesma

ordem: mudando no Moto Perpétuo inteiro.
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8- Voltar a tocar a 12 frase inteira na ponta, no meio e depois no taldo e substituir o
mudando pelo détaché retrogrado (Exemplo 19). Nesse tipo de détaché o arco
comeca na ponta e se desloca progressivamente durante os 2 primeiros compassos
até o taldo (as notas tocadas com a arcada para baixo recebem menos arco que
aquelas tocadas com a arcada para cima). Os 2 compassos restantes sao tocados a
partir do taldo deslocando-se pouco a pouco até a ponta (as arcadas para baixo
recebem mais arco que aquelas para cima). Deve-se evitar que as notas que
recebam maior quantidade de arco sejam acentuadas. Para tanto, observar sempre
a compensacgédo da menor quantidade de arco com uma maior pressao e vice versa
de modo a fazer imperceptivel ao ouvido o deslocamento (BOSISIO, 1999). Agora

temos entdo o pmtr na 12 frase do Moto Perpétuo.

ponta>>>>>230>0>0rnrr2>2>2 222222222 > > >aldo

[3]

taldo > > > 222> 2222222222222 >>>>>> > > > > > > >ponta

[3]

Exemplo 19 - pmtr na 12 frase do Moto Perpétuo

9- O mesmo procedimento na frase B: pmtr na 22 frase do Moto Perpétuo.
10- O mesmo procedimento na frase C: pmtr na 32 frase do Moto Perpétuo.

11- Agora apenas o arco retrébgrado em toda a musica: retrégrado no Moto

Perpétuo inteiro. Indicagdo de tempo recomendada para todas as etapas: . =72
12 - Finalmente, apos cerca de trés meses desse processo, condensar o exercicio

apenas na 12 frase, tocando pmtr e manté-lo sempre em toda aula, podendo ser
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frequentemente alternado com o jogo de metades.

4.3 Mao esquerda: padroes de dedos — escalas

A armagao da férma e a nogao de intervalos de tom e semitom sdo praticamente as
primeiras coisas a serem ensinadas no que se refere a mao esquerda. O
procedimento ideal, segundo Rostal é o da construgdo dessa férma partindo do
quarto para o terceiro dedo. Mas, de acordo com Bosisio, este procedimento
complexo n&o é viavel no caso de um iniciante, sendo mais adequada a construgao
a partir do eixo central da mao (formado pelo terceiro dedo em semitom com o
segundo), seguido pela colocagao dos dedos “periféricos” (o primeiro e mais tarde o
quarto). Assim é mais facil se atingir o objetivo de usar os quatro dedos com a
mesma angulagdo da mao esquerda. O primeiro dedo, portanto, a ser colocado no
violino deveria ser o 3°, seguido pelo 2° e 1°. O 4° podendo ser postergado devido
ao fato dele trabalhar em extens&o. Quanto a questdo dos padrdes de distribuicdo
de tons e semitons, Barbara Barber, professora americana que ministrou
recentemente no Brasil cursos de treinamento de professores pela American Suzuki
Association, propbée um sistema visual para a compreensao dos quatro padrdes
basicos (e mais tarde de outros padrdes mais complexos) baseado em cores (Figura
9) (Barber 2001). Este sistema se mostrou de grande eficacia didatica, tanto por sua
facil compreensao mental quanto por sua realizagao pratica. !

Ela comeca a introduzi-lo a partir da terceira ou quarta pega do volume |. Os padrdes

sdo executados como exercicio utilizando o mesmo ritmo basico (Exemplo 20) e

" Esse sistema de reconhecimento dos padrées em qualquer trecho musical, estando as notas
dispostas ou ndo de maneira consecutiva ou em acordes, em qualquer posi¢cao do espelho do violino
foi desenvolvido pelo violinista Robert Gerle em The Art of Practising the Violin (1983). A professora
Barber adaptou essa idéia com o uso de cores em sua pratica didatica.
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seguindo paulatinamente a seguinte ordem (exemplificaremos para nossos
propositos apenas os 4 padrbes basicos, embora o trabalho da professora Barber

inclua ao todo 15 padrdes):

Finger Patterns

© 2003 Preludio Publications

Figura 9 - padrées de dedos da professora Barbara Barber
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Padrao vermelho
i
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Padriao azul
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Padrao verde
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Exemplo 20 - ritmo basico elaborado pela professora Barber
para o trabalho com os padrdes de dedos

As escalas sdo parte fundamental na técnica de qualquer instrumento,
principalmente nos de corda, onde, a ndo ser pelas 4 cordas soltas, cada nota deve
ser “construida” pelo executante. LAVIGNE (s.d.), nas sua apostila Notas sobre o
estudo das escalas maiores para violino e viola (baseadas na edigdo do Sistema de
Escalas de Carl Flesch revista e ampliada por Max Rostal) enfatiza a importancia de

sua pratica diaria para uma sélida formacgao dos instrumentistas:
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”A maior parte do material sonoro basico do repertério solistico, orquestral
e cameristico tem como sistemas subjacentes escalas dos modos maiores
e menores.(...) As técnicas instrumentais para a execugdo de escalas
podem ser racionalizadas, padronizadas e adquiridas através do estudo
diario. Tais técnicas implicam em movimentos fisicos bem objetivos. Esses
movimentos - principalmente no que diz respeito as técnicas do membro
superior esquerdo - devem ser comandados pelo cérebro e n&o pelo
ouvido. Tal conduta requer treinamento, que leve a mente a determinar os
movimentos fisicos necessarios para realizacdo de determinada passagem,
antes da agdo propriamente dita.(...) Sugerimos que, em um primeiro
momento, a escala seja tocada lentamente sem variacgao ritmica, repetindo-
se cada nota e ligando-as duas a duas, para que a estrutura das escalas e
respectivos padrées de movimentos fisicos necessarios para sua execugao
possam ir sendo conscientizados e comandados pelo cérebro.
Posteriormente, devem ser estudadas com diversos ritmos e diferentes
golpes de arco, segundo o método aplicado por cada professor” (LAVIGNE,
s.d., p. 3).

O Método Suzuki ndo prevé nenhum estudo sistematico de escalas, apresentando,
ao longo dos 3 primeiros volumes apenas as escalas de Ré Maior, Sol Maior e sol
menor. O professor fica livre para definir o sistema que achar pertinente. Sugiro
entdo, a introducdo do conceito de escala e arpejo logo a partir da primeira musica
do volume 1. A escala de La maior em uma oitava na corda la e o respectivo arpejo
podem ser executados a principio com o ritmo da primeira variagdo de Brilha Brilha
Estrelinha. Logo ao chegar a segunda musica, o ritmo basico para as escalas passa
a ser o de duas seminimas para cada grau da escala. Essa repeticdo de cada nota,
como sugere Lavigne, porém sem o uso de ligaduras (muito dificil para um iniciante),
propicia sempre a comparagdo pelo ouvido de cada grau com o proximo. Tal

procedimento mostrou ser uma maneira eficaz de saber se uma nota esta afinada.

A afinacéo do violino em quintas permite que tudo que se toca em uma corda possa
ser tocado em outra com a mesma digitacdo, provocando uma modulagéo de tom.
Fazer o aluno perceber isso facilita o trabalho com as escalas maiores em uma
oitava. Assim, em termos de distribuicdo de tons e semitons elas podem ser

reduzidas a 4 tipos basicos, a saber, os quatro padrées “coloridos” da professora
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Barber. As escalas que comegam com a corda solta (ou o quarto dedo) usam o
padrao vermelho; as que comegam com o primeiro dedo usam o amarelo; as que
iniciam com o segundo dedo séo verdes; e finalmente o padrdo azul corresponde as
iniciadas pelo terceiro dedo. Essa associagao com os padrbes se mostrou de grande
utilidade para desmistificar o estudo das escalas, ndo criando falsos temores quanto
ao numero de sustenidos ou bemois que ela tenha, mas levando em conta o dedo

com que ela inicia.

Entendido esse processo, a organizagdo desse estudo ao longo dos trés primeiros
volumes se dara da seguinte maneira: ao longo de volume 1, cujas pegas sao todas
em tonalidade maior, nos ocuparemos da construcéo de todas as escalas maiores
na primeira posicao, ja que seu dominio é mais importante nessa fase e elas utilizam
um padrdo sé. Usaremos a extensao de uma oitava, para manter o mesmo padrao
de dedos, e o ritmo basico de 2 seminimas para cada grau. Comecgando pelas
escalas de corda solta, elas serdo reproduzidas em todos os pares de cordas
possiveis. A partir do Moto Perpétuo, o dominio mecéanico e auditivo do aluno ja
permite a introdugdo de outras escalas com padrdes diferentes. Como a leitura
musical ainda ndo estara suficientemente desenvolvida para acompanhar o grau de
complexidade das escalas e suas armaduras de clave, € importante que o aluno
tenha por escrito o nome das notas das escalas que esta fazendo. Pelo menos no
comeco, antes de decora-las (o que sera inevitavel e desejavel), pode acompanhar
essa leitura enquanto toca. O professor pode mesmo mostrar um modelo em uma
corda e pedir ao aluno que escreva o nome das notas das outras escalas
correspondentes nas outras cordas. E muito importante ndo cair no erro de decorar

as escalas por memoria digital apenas. Saber a nota que se esta tocando é a forma
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de poder conhecer o espelho do violino como um mapa, o que dara independéncia

ao aluno mais tarde, principalmente na leitura.

Por razbes anatdbmicas (escalas mais cOmodas para a mé&o) e praticas

(necessidades do repertorio), sugiro a sequéncia a seguir, agrupando as escalas por

grupos de mesmo padréo nos pares de cordas possiveis:

ESCALAS MAIORES DE CORDA SOLTA

DEDILHADO

I CORDA

Il CORDA

IV2 CORDA

Figura 10

ESCALAS MAIORES DE DEDO 1

DEDILHADO 1 2 3 4 1 2 3 4

I CORDA S| DO# | RE# MI FA# | SOL# | LA# Sl
lIIZ CORDA MI FA# | SOL# | LA S DO# | RE# MI
IV CORDA LA Sl DO# RE MI FA# | SOL# | LA

Figura 11
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ESCALAS MAIORES DE DEDO 3

DEDILHADO

il* CORDA

Iv@ CORDA

OBS: usar corda solta na subida e quarto dedo na descida.
Figura 12

ESCALAS MAIORES DE DEDO 1 BEMOL

DEDILHADO 1 2 3 4 1 2 3 4

II” CORDA Slb DO RE Mib FA SOL LA Slb

Il* CORDA Milb FA SOL LAb Slb DO RE Milb

Iv? CORDA LAb Slb DO REDb Mlb FA SOL LAb

Figura 13

ESCALAS MAIORES DE DEDO 2

DEDILHADO

I CORDA

DEDILHADO

i’ CORDA

IV@ CORDA

Figura 14
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ESCALAS MAIORES DE DEDO 2#

DEDILHADO

I CORDA

DEDILHADO

lI? CORDA

IV2 CORDA

Figura 15

ESCALAS MAIORES DE DEDO 4b

DEDILHADO

i’ CORDA

IV2 CORDA

Figura 16

Com esse trabalho desenvolvido foi possivel a alunos de um limite minimo de sete
anos de idade completar toda a série ao longo do volume 1 ou pelo menos até o
inicio do volume 2, tocando-se ainda duas vezes cada nota. As escalas podem
agora ser agrupadas em sequéncia em uma corda so, ou seja, todas as escalas de

uma oitava possiveis de se fazer comegcando em uma determinada corda.
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SEQUENCIA DE ESCALAS EM UMA CORDA

DEDO 1 1
INICIAL
1> CORDA Mib M MI M
IVECORDA LAb M LA M
112 CORDA Sib M SIM
Figura 17

Esse estudo das escalas em sequéncia, progredindo de meio em meio tom, visa
acostumar o ouvido as modula¢des constantes que vao ocorrer no repertério dos
volumes 2 e 3. Essa é a maneira pela qual o professor Bosisio trabalha as escalas

de trés oitavas com seus alunos.

Apobs essa fase de construgdo das escalas, quando a afinagdo ja estiver num nivel
satisfatorio, pode-se prescindir da repeticdo de notas e passar pelos seguintes

estagios até chegar ao legato:

1- Preparacéo para o legato com todo arco nas sequéncias de escalas, tocando as

notas sem repeticdo, porém distribuindo 2 notas por arcada, com parada no meio do

arco.
Q 2 . I | | l . . ! } | I ‘
T I I - ? r r [P 7 E— | | | !
e . . R — ! ‘ ‘ l — N . .

Exemplo 21 - preparagéo para o legato
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2- Sequéncias de escalas ligando as notas duas a duas com arco inteiro.

3- Sequéncias de escalas ligando as notas quatro a quatro com arco inteiro.

Prevendo-se uma semana em cada um dos trés pares de cordas para cada uma
desses trés estagios, pode-se consumir no minimo nove semanas mantendo o
estudo de escalas sempre renovado, de acordo com nossa idéia apresentada no
capitulo sobre CONSTRUCAO DA TECNICA. Ainda seguindo esses principios, uma
ultima etapa que condensa todo esse processo e também funciona como um
excelente treino para o ouvido € a execucdo das escalas no sistema que
denominamos “VAI E VOLTA”. Nesse sistema, utilizado pelo professor Bosisio para
o trabalho com as escalas de trés oitavas e que adaptamos para o uso com alunos
dessa fase iniciante, subimos a escala numa tonalidade e descemos em outra meio

tom acima. Por exemplo:

VAI E VOLTA NA CORDA RE

Figura 18
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VAI E VOLTA NA CORDA SOL

Figura 19

VAI E VOLTA NA CORDA LA

Figura 20

N&o € necessario esperar chegar a essa ultima fase para iniciar o estudo das
escalas menores. Logo que forem montadas as sequéncia de escalas maiores numa
corda sO, elas podem ser introduzidas, no modo melddico, seguindo 0 mesmo
esquema de estudo até a condensacao final. E importante o aluno perceber que a
escala menor melddica vai usar trés padrbes diferentes, ao contrario da Maior, que

usa apenas um na ida e na volta. Por exemplo, a escala de |a menor melddica:

o 1 2 3 0o 1 2 3 3 2 1 0 3 2 10
[LA-SI-DO - RE] [MI-FA#-SOL#-LA]|[L A-SOL - FA - MI| [RE-DO-SI- LA

Figura 21 - escala de la menor melédica
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Mais tarde, outras formas de condensacé&o e novamente de excelente treino para o
ouvido seriam o VAI E VOLTA variando apenas o modo na VOLTA (ex: vai Ré Maior
e volta Ré menor ou vice versa) ou variando o tom e o modo (ex: vai Ré Maior e

volta Mib menor ou vai Ré menor e volta Mib Maior).

4.4 Relacionamento

Como foi visto anteriormente, uma questao vital para o violinista que esta iniciando
sua formacgéo € a armacgédo da férma de mao esquerda. Estando bem compreendido
0 principio que envolve essa armagao (eixo central da mao e dedos periféricos), uma
preocupagao constante deve ocupar o estudo do instrumento: a manutencédo dessa
férma a medida que o grau de complexidade do repertério aumenta. O problema
mais comum €& a mao com angulo muito aberto em relacdo ao brago do violino,
estando muito confortavel para o 1° e 2° dedos, mas obrigando o 3° e principalmente
0 4° dedo a um estiramento desnecessario para atingir sua posicdo ou a uma
readequacédo constante no angulo da mao, num vai e volta que s6 causa

instabilidade a afinagao (Figura 3, p. 12).

Outra questdo é a da distribuicdo dos dedos dentro da férma, ou seja, as
combinagdes possiveis de dedos dentro desse a&mbito. Sendo 4 os dedos que
ponteiam no espelho do instrumento, é possivel fazer intervalos de segunda, de
terca e de quarta sem utilizar extensbes fora da férma em qualquer posicao no
violino, ou ainda intervalos de quinta, se considerarmos a corda solta e 0 4° dedo na
primeira posicéo. E o ideal é poder-se fazer qualquer intervalo sem alterar o angulo

da mé&o em relagdo ao brago do violino.
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O professor Paulo Bosisio tem pesquisado essa questao desde sua volta ao Brasil e
comeco de sua atividade como professor. Ele criou uma série de exercicios técnicos
especificos a que deu o nome de Relacionamentos. Esses exercicios sdo de uso
exclusivo em suas aulas e nédo foram publicados porque vém inseridos no bojo de
um conjunto de conceitos e procedimentos técnicos e mesmo estéticos que uma
transcricdo para o papel ndo traduziriam e, portanto, ndo seriam devidamente
compreendidos, ou entdo usados de forma deturpada de seus objetivos. Como seu
aluno e tendo acesso a esse material, senti, ha cerca de seis anos, a utilidade de
adaptar o primeiro exercicio dessa série ao ambito da fase de iniciagao instrumental
de que esse trabalho trata, isto é, os 3 primeiros volumes do Método Suzuki. E
recentemente tivemos conhecimento de que outros alunos seus tém feito o mesmo,
como o professor Erasmo Carlos Fernandes em Volta Redonda (RJ), com notavel

éxito segundo o préprio Bosisio.

A idéia que se mostrou mais eficaz foi utilizar o ritmo basico do exercicio e delimita-
lo a primeira posi¢gao no violino e a uma corda s6 (a principio a la, por ser mais
central e cbmoda para o plano do arco, e mais tarde as outras). Com esse ritmo sao
trabalhados todos os pares de dedos possiveis, abarcando os intervalos de
segunda, terca, quarta e quinta dentro da tonalidade maior correspondente a corda
usada (Exemplo 22). Esse ritmo idealizado pelo professor Bosisio tem dois
momentos: um de repouso (tempo suficiente da seminima e da minima para
preparar mentalmente a préxima agao) e outro de articulagdo (movimento repetido

de dedos em colcheias para fixar o intervalo).
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Indicagdo metrondmica: J= 72

Exemplo 22 - Relacionamento (em uma corda)

A concepgao desse exercicio vai além da mera articulagdo de dedos, manutengéo
da férma e definicdo de intervalos. Nas aulas do professor Bosisio é a primeira
atividade e, segundo ele, uma maneira de “chegar” ao instrumento em vez de
comecgar a tocar desabaladamente. E o momento de preparar mentalmente a
posicéo do corpo, desde os pés a cabeca, o dngulo dos dedos, a sensagéo do toque
(sentir a pele dos dedos, como diz Bosisio), o relaxamento em geral com uso da
tonicidade apenas necessaria para a acédo em curso. Por todas essas implicacdes,
verificou-se ser mais adequado ao aluno a partir do segundo volume, quando a
coordenagao motora para essa articulagdo junto com o legato no arco ja esta mais
desenvolvida. Como foi dito, a principio na corda la e mais tarde nas outras cordas,

observando sempre o ajuste do angulo de cotovelo para o plano de corda utilizado.

A partir do terceiro volume, uma outra adaptagdo pode ser feita, mais préxima do

original, envolvendo as quatro cordas, na tonalidade de Sol Maior. Nessa segunda
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etapa do exercicio, o Relacionamento em intervalos de segunda permanece o
mesmo do exercicio de origem. No Relacionamento que utiliza intervalos de terga e
no de quarta criamos notas intermediarias para fazer a conexao entre as mudancas
de corda, ja que ainda estamos limitados a primeira posi¢céo do violino. Essas notas
visam também manter o fluxo da linha melddica. Tanto o original como essa ultima

adaptagao podem ser visualizados nos Anexos A e B.

4.5 Czerny

Depois de considerar exercicios que trabalham mais especificadamente questbes da
mao direita e questdbes da mao esquerda, embora sempre a predominéncia da
atencdo num ponto nao implique negligéncia no outro, senti a necessidade de uma
interagdo entre as duas maos. Isso quer dizer, algo que trabalhasse a combinagao
de diversos golpes de arco que o terceiro volume exige com um trabalho proveitoso
também para a mao esquerda. Isso poderia ser feito, por exemplo, utilizando o Moto
Perpétuo, como no pmtr. Mas um exercicio transcrito da Coletdnea de Estudos de
Carl Czerny op 261 n°1 pelo professor Alberto Jaffé® em seu método de ensino
coletivo para instrumentos de corda nos pareceu ideal para esse propésito (Exemplo
23). Nele estéo todos os intervalos (exceto a quinta) que o Relacionamento trabalha.
Enquanto nesse ultimo esses intervalos aparecem de forma repetitiva, vertical, no
estudo de Czerny eles estdo em forma linear, horizontal, 0 que permite o trabalho

com todos os golpes de arco que pretendiamos.

® Alberto Jaffé, violinista brasileiro que também estudou com Rostal, trabalhou com Paul Roland nos
Estados Unidos e desenvolveu no Brasil , na década de 70, o Método Jaffé para ensino coletivo e
simultaneo de toda a familia dos instrumentos de cordas. Trabalhei como monitor do prof. Jaffé
quando lecionou na Escola de Musica da Universidade Federal de Minas Gerais.
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Indicacdo metrondmica: J= 72

Exemplo 23 - Czerny

Por sua complexidade esse estudo pode ser introduzido também a partir do segundo
volume do Método Suzuki, mas s6 depois do aluno ter assimilado o Relacionamento.
Ele se mostrou muito eficaz ao ser trabalhado em toda aula como sequéncia e
complemento deste. Seguindo o principio apresentado no capitulo CONSTRUCAO
DA TECNICA de renovar sempre o estudo acrescentando novas dificuldades e
desenvolvendo novas habilidades, sugiro a sequéncia de trabalho a seguir, que
durara todo o periodo do segundo volume do Método Suzuki. Ao chegar ao terceiro
volume, todo o dominio de arco e de mao esquerda desenvolvido nesse processo

sera de grande utilidade:

1- A principio e durante certo tempo, até ser obtido um dominio razoavel, apenas em
detaché e mais tarde em forma “liga-desliga” (duas semicolcheias ligadas e duas
desligadas). A partir dai o spiccato pode comecar a ser ensinado ao aluno, em corda
solta ou aplicado a escala ou outro material, mas n&o ainda no Czerny.

2- Enquanto o spiccato vai sendo desenvolvido, a fluéncia no Czerny também o
sera, a principio ligando-se quatro notas e mais tarde ligando-se oito.

3- Ai entdo o aluno ja tera flexibilidade e andamento suficientes para aplicar o
spiccato ao estudo, do mesmo modo que trabalhava Rostal esses golpes de arco

ciclicos: no inicio repetindo quatro vezes cada nota, depois duas (nessas repeticdes
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pares todas as notas novas terdo arcadas descendentes), trés vezes e finalmente
uma vez cada nota (as notas novas irdo agora alternar arcadas descendentes e

ascendentes).
4- Dominado o golpe, podem ser aplicadas as variagbes de spiccato que o professor

Bosisio sistematizou e trabalha sempre com seus alunos em estudos ou mecanismo:

a) Primeira variagc&o: o arco levanta apos a terceira semicolcheia, ou seja, apos a

mudanca de arco para cima.

£l &% N S N
)' Iu)l
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—=——————]

Exemplo 24 - Czerny: primeira variagdo do spiccato

b) Segunda variagéo: o arco levanta apds a segunda semicolcheia, ou seja, apos a

ligadura.

LNy cpnefenifensfon,

Exemplo 25 - Czerny: segunda variagdo do spiccato

c) Terceira variagdo: € mais uma espécie de ricochet, conhecida como arcada de

Rostal. Mistura duas notas ligadas para cima e dois ricochets para baixo.

AL N
s e s Ak s S s
—=——————]

Exemplo 26 - Czerny: terceira variagdo do spiccato
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5- Arcadas mistas, por exemplo, 4 notas detaché e 4 spiccato, ou 4 spiccato e 4
ligadas etc.

6- Arcada de Viotti: duas notas em staccato, sendo a primeira na parte fraca do
tempo e a segunda na parte forte ou meio forte. Essa segunda nota é acentuada
com uma quantidade maior de arco, o que leva a uma distribuicdo desigual e
alternada deste. Segundo Rostal, a nota sem acento pode ser um reflexo da
acentuada (BOSISIO, 1999). Sugiro para nossos propositos a aplicagdo classica
dessa arcada na metade superior, embora também possa ser estudada na metade

inferior ou em todo arco (BOSISIO, 1999).

i wt - e

Exemplo 27 - Czerny: arcada de Viotti

7- Arcada de Paganini: alterna uma nota para baixo e duas para cima, articuladas
aqui em forma de martelé, mas com a mesma quantidade de arco para baixo ou
para cima. Também sera considerado suficiente sua aplicagdo na metade superior,
embora possa ser treinada como exercicio na metade inferior ou com todo arco

(BOSISIO, 1999).

flud Mo~

Exemplo 28 - Czerny: arcada de Paganini
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5 CONCLUSAO

Na minha atividade didatica, tive sempre conhecimento do Método Suzuki pelo seu
repertorio. Depois de ter a oportunidade, de 2001 a 2004, de fazer o treinamento
especifico do Método com a professora americana Barbara Barber, credenciada pela
Suzuki Association of the Americas, pude constatar a diferenca entre usar o Método
como repertorio apenas e usa-lo como aplicagédo da filosofia Suzuki embutida nele.
ApoOs essa experiéncia, pude concluir dois pontos que sdo comuns a essas duas
maneiras de trabalhar. Primeiro, a eficiéncia do Método, o prazer que os alunos
obtém desde o inicio ja formando um repertério viavel e agradavel. Segundo, a
constatagdo de que o repertério do Método tem lacunas técnicas e que tocar
somente as musicas sem nenhum outro trabalho especifico pode ser um caminho
mais demorado (e talvez perigoso) para o dominio do instrumento. Ora, o préprio
treinamento para professores traz um conjunto de procedimentos técnicos nao
mencionados no livro impresso, o que me levou a concluir que também podemos
incluir aqueles que achamos mais convenientes, segundo nossa formagao.

O curso de Mestrado em Musica da UFMG proporcionou a oportunidade de fazer
uma grande revisdao das questdes técnicas relacionadas ao repertério Suzuki e de
sistematizar os procedimentos técnicos que foram adotados. Observando alunos
com os quais trabalho atualmente e de maneira regular, constatei os resultados
satisfatérios obtidos na performance em geral e mais especificamente nas questdes
técnicas pertinentes, segundo critérios estabelecidos na metodologia. Como
professor ha sete anos de cursos de curta duracgéao, verifiquei que os alunos que nao

passam pelo treinamento proposto diferem dos que passam.
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Ao final do primeiro volume foi constatado um nivel elevado de dominio do arco no
que diz respeito ao paralelismo, ao uso do arco inteiro e a produgao de som. Foi
constatada uma reducgéo significativa dos problemas de afinagcdo em geral e em
especial da afinagéo do 4° dedo.

No segundo volume, o trabalho com a afinacdo nas constantes modulagcbes que
aparecem no repertério foi facilitado, principalmente em trechos criticos como:
compasso 13 de Judas Macabeus (ré#), compasso 3 de Os Dois Granadeiros (fa
natural), compasso 27 de Danca das Bruxas (sib, fa#) e 29 (volta do fa natural),
compassos 36-46 de Gavote de “Mignon” (modulag&o para sib maior), compassos
25-26 de Gavote de Lully (extensao para o dé na corda mi, com 4° dedo, e intervalo
de 2% aumentada entre sol# e fa), compasso 5 de Minueto de Beethoven (si com 2°
dedo, em meia posi¢do). Foi significativo o ganho em flexibilidade no arco, e no
dominio das suas varias regides, com melhora na expressdo da musicalidade,
dindmica, rubatos e finais de frase.

No 3° volume constatei que o resultado positivo na performance foi ainda mais
evidente. A conjugacdo de uma afinagdo mais sélida com um dominio consistente
dos golpes de arco, principalmente aqueles fora da corda, aliada a uma elasticidade
dos movimentos de ambas as méos, tornou possivel um grau de expressdo musical
mais refinado. Como conseqiiéncia, os alunos nesse estagio conseguiram um maior
poder de convicgdo na performance das pegas, atingindo um nivel artistico mais

elevado.

Nessa pesquisa, pude reafirmar minha preferéncia pelo Método Suzuki como um
caminho vantajoso para a iniciacdo ao violino. Sobre os trés primeiros volumes

abordados, considero o 1° como o que estabelece os fundamentos basicos da
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técnica, sobretudo férma de mé&o e uso do arco; o0 2° como o que expande o uso da
mao esquerda em novos padrdes e modulagdes e amplia a agdo do arco; o 3° como
aquele que proporciona um uso mais refinado do arco permitindo ao professor
visualizar o potencial artistico do aluno. Com a sistematizagcdo dos procedimentos e
dos exercicios de apoio realizada nessa pesquisa, foi possivel antecipar as
exigéncias do repertério e elaborar um esquema de manutengédo constante das

aquisi¢des técnicas.

Ha mais de quinze anos tenho me dedicado ao ensino do violino. Desde o inicio
dessa atividade até hoje tenho mantido como propésito nesse caminho a vontade de
acertar, de ser util. Isso implica um ndo conformismo constante e a capacidade de
manter a mente alerta para captar qualquer idéia nova que possa ajudar em uma
determinada questdo, em um determinado momento. Essa busca se confunde
também com a trajetéria pessoal como instrumentista, procurando sempre o melhor
caminho para a solugdo dos problemas técnicos, musicais e de outra qualquer
natureza que possa auxiliar o desempenho final. E pretensioso achar que se vai

chegar a perfeicdo, mas € 0 que nos move.

Como instrumentista, encontrei no professor Paulo Bosisio um porto seguro para o
aprimoramento, um conhecimento sélido sobre o violino baseado numa tradicdo que
inclui dois grandes pedagogos do século XX: Carl Flesch e Max Rostal. Ap6s uma
convivéncia de varios anos como aluno, constatei que a razao de seu sucesso como
professor estd ligada a sua capacidade de dar cunho pessoal a essa tradicéo,
através de uma pesquisa constante de procedimentos didaticos, sempre

considerando as exigéncias estéticas e cientificas de nossa época. Essas
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qualidades fizeram dele uma referéncia nacional no ensino do instrumento. Sua
grande contribuigcdo além do plano violinistico &€ nos fazer entender esse sentido de

“evoluc&o” e nos incutir também esse vigor.
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ANEXO A

RELACIONAMENTO

PROF. PAULO BOSISIO
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RELACIONAMENTO
INTERVALOS DE SEGUNDA

g

o A ety ¥ g

e

o

el
T e
s

1 1 1 1

Attty

A d A

r
S ——— e ——
= —

i i i

x.___,fi'
Fan ~

13

|

2 o o
5 4

S

=

- -

#tt:i_.ll T 1T 1T T T 11

— e —

.

A s o |

ey

—
-

S

3?9 4 e —— !f"-—"“‘\! ﬁ o

|

i —

S

AE~SREi=

1
1
o
L4

50

1 T T
|
_— e S

N u




58

RELACIONAMENTO

INTERVALOS DE TERCA
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RELACIONAMENTO

INTERVALOS DE QUARTA
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ANEXO B

RELACIONAMENTO

ADAPTAGAO PARA 12 POSIGAO
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ANEXO C

PROGRAMA DO RECITAL

65



66

RECITAL DE MESTRADO

AURELIANO AFONSO ARAUJO
violino

VALERIA GAZIRE
piano

SEGUNDA FEIRA, 10 DE DEZEMBRO DE 2007 - 12h30
Auditorio Fernando Mello Vianna - Campus Pampulha

Sonata para violino e cravo em D6 menor, BWV 1017 Johann Sebastian Bach

Siciliano - Largo
Allegro
Adagio
Allegro

Trés Dansas Brasileiras Antigas Osvaldo Lacerda
I Chote - moderado, com elegincia

II Lundu - gracioso

III Valsa - tempo de valsa rapida dansante

Sonata para piano e violino em Sol Maior, op13 Edvard Grieg
Lento Doloroso - Allegro vivace

Allegretto tranqiiilo
Allegro animatto

Orientador: Professor Doutor Edson Queiroz de Andrade



