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Resumo

O LEGADO DE PABLO DE SARASATE

Tese sobre o papel de Pablo de Sarasate como violinista/compositor e a sua
contribuicdo para o desenvolvimento da técnica violinistica.

Pretende-se demonstrar por que motivo as obras de virtuosidade sdo importantes e dar
a conhecer o contributo de Sarasate para o desenvolvimento da técnica violinistica através de
composigdes diversas como fantasias e reminiscéncias de Operas, pecas de saldo ou obras
inspiradas por pecas populares Europeias, demonstrando, assim, o importante papel
pedagdgico do violinista espanhol, embora este nunca se tenha dedicado ao ensino.

E dada especial atencdo ao fendmeno da virtuosidade, do virtuosismo no Século X1X e
a Paganini e Liszt, que se constituiram como os dois principais virtuosi que abriram caminho
para Sarasate. Este violinista, distingue-se por ter escrito obras curtas com especificidades
técnicas isoladas de uma tal forma no contexto do discurso musical, que se constituem, em
grande medida, como estudos musicais de concerto e, no caso particular do seu legado, é
analisado o seu duplo papel como violinista e compositor.

Um dos objectivos deste trabalho é o de preencher lacunas no campo do conhecimento
e aprofundar a compreensdo das obras de Sarasate através da andlise das suas técnicas de
composicdo que, de uma maneira progressiva, possibilitam a execucdo de repertério
ambicioso sob o0 ponto de vista técnico. Serdo abordados varios aspectos técnicos e analisados
segundo um enfogue novo, na medida em que se deseja valorizar e avaliar a sua relevancia no
quadro do desenvolvimento técnico proprio aos estudos graduais.

Em virtude de este ser um Doutoramento em Musica e Musicologia na area de
especializacdo de Interpretacdo, ha lugar a realizacdo de trés recitais, nos quais sdo incluidas
obras de Pablo de Sarasate e onde se poderdo observar alguns dos problemas técnicos
descritos nesta tese e a forma encontrada para os ultrapassar. Sublinha-se a
complementaridade entre o estudo bibliografico e analitico e a praxis instrumental, uma vez
que um dos aspectos inovadores desta tese recai precisamente nesta estreita articulacdo com a

sistematizacdo de problemas de execucéo violinistica.

Palavras-chave: Sarasate, violino, virtuosidade, técnica, estudo.
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Abstract

THE LEGACY OF PABLO DE SARASATE

Dissertation on the role of Pablo de Sarasate (1844-1908) as violinist/composer and
his contribution to the development of violin technique.

The intention is to explain and study the importance of virtuoso works and the
contribution of Sarasate to the development of violin technique through his works, whether
they are fantasies and reminiscences of operas, salon pieces or compositions inspired by
popular European melodies, thus demonstrating the important pedagogical role of this
Spanish violinist, although he never practised as a teacher.

Particular attention is given to the phenomenon of virtuosity, virtuosity in the
nineteenth century, and Paganini and Liszt, the two leading virtuosi who paved the way for
Sarasate. This violinist stands out because he wrote short works with technical particularities
isolated in such a way in the context of the musical discourse, that they are, to a great extent,
as concert musical studies. In addition, in the specific case of his legacy, his dual role as
violinist and composer is analyzed.

One of the objectives of this work is to fill gaps in the field of knowledge and to
deepen the understanding of the works of Sarasate through the analysis of his composition
techniques that, in a progressive way, enable the execution of a more ambitious repertoire
from the technical point of view. Thus, several technical aspects will be addressed and
analyzed according to a new approach in order to value and assess their relevance in the
technical development within the context inherent to gradual studies.

As this is a PhD in Music and Musicology in the specialization area of Interpretation,
the study comprise three recitals, in which works by Pablo de Sarasate are included and some
of the technical problems described in this thesis and the way to overcome them can be
observed. The complementarity between the bibliographic and analytical study and the
instrumental praxis is emphasized, since one of the innovative aspects of this thesis falls

precisely in this close articulation with the systematization of problems of violin performance.

Keywords: Sarasate, violin, virtuosity, technique, practice.
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Resumen

EL LEGADO DE PABLO DE SARASATE

Tesis sobre el rol de Pablo de Sarasate (1844-1908) en cuanto violinista/compositor y
su aporte al desarrollo de la técnica violinistica.

Se pretende demonstrar el motivo por el que son importantes las obras de virtuosismo
y difundir la contribucion de Sarasate al desarrollo de la técnica violinistica a través de sus
obras, sean fantasias y reminiscéncias de Operas, piezas de salon, u obras inspiradas en piezas
populares europeas, demostrandose, de este modo, el importante rol pedagogico del violinista
espafol, aunque este jamas se haya dedicado a la ensefianza.

Se da especial atencion al fendmeno del virtuosismo, al virtuosismo en el siglo XIX y
a Paganini y Liszt, los dos principales virtuosi que abrieron camino a Sarasate. Este violinista
se destaca por haber escrito obras cortas, con singularidades técnicas aisladas de tal manera en
el contexto del discurso musical que, en su mayoria, constituyen estudios musicales de
concierto y, en el caso particular de su legado, se analiza el doble rol de Sarasate como
violinista y como compositor.

Uno de los objetivos de este trabajo es el de colmar las lagunas existentes en el campo
del conocimiento y profundizar la comprension de las obras de Sarasate mediante el analisis
de sus técnicas de composicion que, de un modo progresivo, posibilitan la ejecucion de un
repertorio ambicioso, bajo el punto de vista técnico. Asi, se trataran y analizardn algunos
aspectos técnicos segun un nuevo enfoque, ya que se desea valorar y evaluar su relevancia en
el marco del desarrollo técnico tipico de los estudios graduales.

En virtud de tratarse de un Doctorado en Mdusica y Musicologia en el area de
especializacion de Interpretacion, se realizaran tres recitales, en los que se incluyen obras de
Pablo de Sarasate y donde se podran comprobar algunos de los problemas técnicos descritos
en esta tesis y la forma encontrada para superarlos. Cabe subrayar la complementariedad entre
el estudio bibliografico-analitico y la praxis instrumental, ya que uno de los aspectos
innovadores de esta tesis reside precisamente en esta estrecha articulacion con la

sistematizacion de problemas en cuanto a la ejecucion violinistica.

Palabras-clave: Sarasate, violin, virtuosismo, técnica, estudio.
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Résumé

L'HERITAGE DE PABLO DE SARASATE

These sur le réle de Pablo de Sarasate (1844-1908) comme violiniste et compositeur et
sa contribution au développement de la technique violonistique.

Notre but est celui de démontrer a quel point les ccuvres de virtuosité sont importants
et de divulguer la contribution de Sarasate au développement de la technique violonistique a
travers ses ceuvres, qu'elles soient des fantaisies et des réminiscences d’opéras, des pieces de
salon, ou des ceuvres inspirées de pieces populaires européennes, prouvant ainsi le poids du role
pédagogique de ce violiniste espagnol, bien qu’il ne Se Soit jamais consacré a 1’enseignement.

Une attention particuliére est accordée au phénomene de la virtuosité, a la virtuosité au
XIXe siécle et a Paganini et Liszt, les deux remarquables virtuosi précurseurs du parcours de
Sarasate. Sarasate se distingue par ses ceuvres courtes, avec spécificités techniques isolées
dans le contexte du discours musical de telle fagon qu’elles s’avérent majoritairement des
études musicales de concert. Dans le cas particulier de son héritage, cette analyse porte sur
son double role en tant que violiniste et compositeur.

Un des objectifs de ce travail est de combler les lacunes concernant le domaine de la
connaissance et d’appronfondir la compréhension des ccuvres de Sarasate moyennant
I’analyse de ses techniques de composition qui, de facon progressive, rendent possible
I’exécution d’un répertoire plus ambitieux du point de vue technique. Ainsi, des aspects
techniques seront traités et analysés selon une nouvelle perspective, dans la mesure ou nous
visons a valoriser et évaluer leur dimension dans le cadre du développement technique
typique des études graduelles.

Etant donné que le cas présent est un Doctorat en Musique et Musicologie dans le
domaine d'expertise d'interprétation, trois récitals auront lieu, incluant des ceuvres de Pablo de
Sarasate, ou il sera possible de constater quelques-uns des problémes techniques décrits sur
cette thése, et la formule trouvée permettant de les dépasser. A souligner la complémentarité
entre 1’étude bibliographique-analytique et la praxis instrumentale, car un des aspects
innovateurs de cette thése se situe justement dans cette étroite articulation avec la

systématisation de problémes en matiére d’exécution violonistique.

Mots-clés: Sarasate, violon, virtuosité, technique, étude.
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Introducéo

Se analisarmos o repertorio escrito para violino até ao final do século XIX,
verificamos que as obras que sdo consideradas de referéncia ndo foram escritas por
violinistas. Nenhum dos concertos escritos por Niccolo Paganini (1782-1840), Heinrich Ernst
(1812-1865) ou Henryk Wieniawski (1835-1880) ultrapassaram o prestigio dos concertos de
Ludwig van Beethoven (1770-1827), Johannes Brahms (1833-1897) ou Piotr Tchaikovsky
(1840-1893). No entanto, obras que foram escritas e/ou arranjadas por Pablo de Sarasate
(1844-1908) como Zigeunerweisen, Op. 20 ou Carmen Concert Fantasy, Op. 25, encontram-
se no topo da popularidade. Todos os violinistas com intensa actividade solistica ao mais alto
nivel incluem obras suas no repertorio e 0os maiores intérpretes do nosso tempo, como Itzhak
Perlman (n. 1945) ou Maxim Vengerov (n. 1974), gravaram-nas. Ainda assim, um aspecto
que permanece praticamente desconhecido e que merece certamente ser estudado, é o papel
de Sarasate como violinista/compositor e a sua contribuicdo para o desenvolvimento da
técnica violinistica. Ndo é surpreendente gque este aspecto assim tenha permanecido pois
Sarasate ndo deixou alunos nem tratados que permitam dar a conhecer, com precisao, o valor
do seu contributo e, no que diz respeito a bibliografia existente acerca do violinista espanhol,
deparamo-nos com pouco mais do que alguns artigos, escassos livros e reduzidos paragrafos
que Ihe fazem referéncia.

O musicélogo Luis Iberni (1964-2007), autor de um importante trabalho sobre

Sarasate, refere na apresentacao do seu livro

[...] sinceramente, creo que este libro no va a cubrir sino sélo en parte las ansias de
conocimiento y curiosidad que llevamos los que amamos la investigacion. Toda
aquella persona que aspire a saberlo todo sobre nuestro eximio intérprete saldra

muy defraudada de las paginas siguientes. Esto es, solamente, un punto de partida

[.J"

mostrando assim a plena consciéncia de que estava a fornecer uma visao limitada e parcial de
uma grande figura.
O violinista e musicologo Boris Schwarz (1906-1983) refere-se a Sarasate como “ the

last of the great nineteenth-century virtuosos - suave, elegant, brilliant in a very personal way,

* lberni, 1994, p. 15.



idolized by the public in both hemispheres.”, contudo, refere apenas as suas qualidades como
violinista e também as opiniGes dos seus contemporaneos, ndao abordando em nenhuma
ocasido a importancia pedagdgica das suas obras.

A musicologa Maria Nagore Ferrer afirma que “Pablo Sarasate ha sido uno de los mas
grandes violinistas de la historia, pero ain estamos lejos de conocer la auténtica dimension de

su figura.”

e também “...urge desterrar topicos y adentrarse en aspectos aun ignorados de uno
de los mas grandes violinistas de la historia.” Um destes aspectos sera, certamente, a
importancia da sua contribuicao para o desenvolvimento da técnica violinistica.

De uma maneira geral, 0 pouco que se tem escrito acerca de Sarasate foca a sua
perfeicdo técnica, a aparente auséncia de esforco com que lidava com o instrumento, a
admiracdo que provocava nos seus colegas e a capacidade de deslumbrar o pablico. Contudo,
0 paradoxo que parece ser um violinista que nunca se dedicou ao ensino ser, na realidade, um
pedagogo, ndo parece ter suscitado interesse até a data. E nesta medida que a tese presente
abre novas perspectivas nesta area especifica, langando uma nova luz sobre as obras de
Sarasate e do modo como, através delas, é possivel desenvolver a técnica violinistica e,

porventura, uma interpretacdo historicamente inspirada e informada das obras deste violinista.

2 Schwarz, 1987, p. 235.
% Ferrer, 2009, p. 551.

* Ferrer, 2009, p. 528.



1. Paradigmas do virtuosismo transcendente - os casos de Paganini e Liszt

O panorama instrumental do século XIX foi indubitavelmente marcado por Paganini e
Franz Liszt (1811-1886). E claro que antes deles houve outros mdsicos excepcionais e que
poderiam merecer a designacdo de virtuosos, tais como Arcangelo Corelli (1653-1713),
Giuseppe Tartini (1692-1770) e Pietro Locatelli (1695-1764), que, durante os séculos XVII e
XVIII, foram muito aplaudidos. Tinham dons naturais que lhes permitiam enfrentar todas as
dificuldades técnicas que poderiam verificar-se na época.

Locatelli pode mesmo ser considerado como o pai da virtuosidade violinistica pois
alcancou no século XVIII o que Paganini viria a realizar no século XIX, ou seja, um
desenvolvimento sem precedentes da técnica do violino. Para além das suas capacidades
como violinista, deixou, entre outras, uma importante obra que viria a enriquecer o
vocabulario técnico do violino e que inspirou o préprio Paganini: L'Arte Del Violino. Esta
obra, publicada em 1733, é uma coleccdo de doze notaveis concertos, escritos para violino
solo, cordas e baixo continuo, cujo estilo virtuoso influenciou fortemente os violinistas seus
contemporaneos, tendo, também, ajudado a construir e a cimentar a reputacdo de Locatelli
como pioneiro da técnica do violino moderno.

Ao contrario do que tinha escrito anteriormente, inspirado no estilo barroco romano,
cujo melhor exemplo talvez seja Corelli, os concertos de L'Arte Del Violino foram escritos no
estilo veneziano mais recente de Antonio Vivaldi (1678-1741), tendo Locatelli feito um
amplo uso do registo agudo do violino, ocupando todo o ponto do instrumento. Cada concerto
é constituido pelos trés andamentos tradicionais, com os dois andamentos rapidos a enquadrar
um andamento lento central, normalmente um Largo ou Adagio. O 1° e 3° andamentos contém
0 que aparece denominado como Capriccio, uma espécie de cadéncia para violino e durante o

qual o solista tem uma ampla oportunidade de mostrar a sua pericia no instrumento.
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Fig. 2 — Locatelli - Labirinto escrito por extenso (cc. 1-6)

Os caprichos® sio rapidos e dedicados a dificuldades técnicas especiais. O 2° capricho,
para além de ter muitas cordas dobradas e acordes de quatro sons, contém uma secc¢do central
com o dificil golpe de arco de staccato. O 7° capricho exige uma coordenacdo muito precisa
entre o braco direito e a mao esquerda, para além de um bom dominio do golpe de arco de
ricochete, pois este aparece com quatro notas por arco e cada nota na sua corda. Para além

disso, ha varias extensdes para a mao esquerda com os quatro dedos presos, cada um na sua

® Na segunda pauta deste exemplo pode-se ver o inicio da seccdo Capriccio, neste caso com o famoso Labirinto que, devido as
suas caracteristicas, é frequentemente tocado independentemente do resto da obra. Violinistas célebres tocam-no como extra programa a

seguir & interpretacdo de um concerto com orquestra. No seguinte link https://www.youtube.com/watch?v=1VX4r2GiBUc (acedido a 3 de

Agosto de 2017) pode-se ver e ouvir o violinista David Oistrakh (1908-1974) a toca-lo como extra programa a solo e em

https://www.youtube.com/watch?v=ibVt9aYL3hs (acedido a 3 de Agosto de 2017) a mesma obra € tocada novamente como extra programa

mas desta vez com acompanhamento de orquestra.

® S50 25 caprichos no total, 24 dos quais retirados dos 12 concertos e 0 25° retirado da Sonata em Ré menor, Op. 6 n® 12, também

de Locatelli.


https://www.youtube.com/watch?v=1VX4r2GiBUc
https://www.youtube.com/watch?v=ibVt9aYL3hs

corda. Esta ultima dificuldade relativamente a mdo esquerda também esta patente no 15°
capricho. O 16° capricho, para além de varios arpejos, escalas e extensfes para a mao
esquerda, tem passagens com trilos que, devido a maneira como estdo escritos
(independentemente das passagens serem em cordas dobradas ou ndo) tém de ser efectuados
com 0 4° dedo.

Mais tarde, Paganini viria a inspirar-se no Capricho n°® 7 de Locatelli para a

composicao do seu Capricho n®1, Op. 1 e as semelhancas sdo evidentes.

7 CAPRICE

Moderato

arpeges

Fig. 3 — Locatelli - Capricho n° 7 (cc. 1-5)

Andante.

Fig. 4 — Paganini - Capricho n° 1, Op. 1 (cc. 1-8)

Embora Locatelli tenha sido crucial para o desenvolvimento da técnica violinistica,
qguando Paganini apareceu, tudo mudou. N&o se tratava apenas de um mdasico extraordinario
com uma técnica brilhante e inovadora mas de um violinista com um enorme carisma e

reconhecimento. O publico ia aos seus concertos ndo sé para o ouvir mas também para o ver.’

" Aconteceu a mesma coisa com Wolfgang Amadeus Mozart (1756-1791), como menino prodigio. O seu pai, Leopoldo Mozart
(1719-1787), foi um excelente manager, apresentando os seus filhos (Wolfgang e a sua irm@ Maria Anna) nas varias cortes europeias. No
entanto, isto ndo durou toda uma vida, tal como com Paganini, possivelmente devido ao facto de Wolfgang ter sido muito popular por ter

sido um wunderkind e ndo apenas um virtuoso.



Estes concertos podiam ser comparados com uma espécie de espectaculo de circo ou de
magia, pois o0 objectivo era tocar as obras mais dificeis, indo mais longe do que qualquer outra
pessoa ja tivesse ido. Para garantir que conseguiria atingir sucesso nas capitais europeias,
Paganini quis provar que era algo mais do que um feiticeiro da técnica violinistica e
demonstrou as suas capacidades criativas interpretando obras mirabolantes que ele proprio
escreveu. Estas preenchiam quase na integra os programas dos seus concertos e raramente
tocava obras compostas por outros musicos, a excepcdo de alguns concertos de Giovanni
Battista Viotti (1755-1824), Jacques Pierre Rode (1774-1830) ou Rodolphe Kreutzer (1766-
1831). O publico deixava-se levar pelo fascinio da singularidade que transcendia a
normalidade e Paganini foi extraordinario neste aspecto. Tocava de cor, 0 que na época nao
era muito frequente, conferindo deste modo um caréacter de quase improvisacdo as suas
apresentacdes. Tinha uma constituicao fisica peculiar e impressionava o publico com a espera
prolongada antes de entrar no palco, 0 seu corpo muito magro, quase cadaveérico, todo vestido
de preto, o rosto com profundas olheiras e as vénias excéntricas com que agradecia 0s
aplausos. Para além de ter uma constituicao fisica insdlita, viu-se envolto por um ambiente
estranho e rotulado como um individuo excéntrico e até mesmo malévolo.? Em vez de tentar
silenciar os comentérios acerca de um hipotético pacto com o demonio, os seus admiradores
divulgavam-nos, dando azo ao incentivo de uma espécie de aura satanica e, deste modo,
Paganini, que apreciava tudo isto ao ponto de o cultivar activamente, passou de um simples
violinista (se é que alguma vez o foi), para algo diferente: um relampago no meio musical.
Paganini alcangou uma notoriedade excepcional, tornando-se uma lenda no seu
proprio tempo. No entanto, e embora tivesse seguidores como Ernst, Henri Vieuxtemps
(1820-1881) e Sivori, 0 seu unico aluno, o seu herdeiro foi um pianista: Franz Liszt, que Ihe
votou uma admiracdo extraordinaria e se propds seguir 0s seus passos e integrar o seu legado.
A presenca na estreia de Paganini em Paris, em 1831, foi decisiva como ponto de
partida da eminéncia suprema de Liszt como virtuoso. A técnica fabulosa do violinista
inspirou-o no sentido de tentar encontrar efeitos equivalentes no piano, transcrevendo alguns
dos seus caprichos. O seu virtuosismo prodigioso, a sua criatividade e a capacidade de
conceber novos métodos que revolucionaram a abordagem ao piano, permitiram-lhe
aperfeicoar a sua técnica de forma extraordinaria. Desta forma foi-se gradualmente formando
um pianista cujo desempenho no instrumento foi notavel. Os Etudes d'exécution

transcendante d'aprés Paganini sdo uma série de seis estudos, escritos para piano em 1838 e

8 Schwarz, 1987, pp. 183-185.



revistos pelo préprio Liszt em 1851. Tal como o nome indica, sdo todos inspirados em obras
de Paganini e encontram-se entre as obras mais exigentes, sob o ponto de vista técnico,
escritas para piano. A excepcdo do 3° estudo (La Campanella, inspirado no 3° andamento do

Concerto n° 2, Op. 7 de Paganini), todos 0s outros sdo inspirados em caprichos de Paganini.’

Liszt - Transcendental Etudes afler Paganini

4b. E Major

sface.

sempr;p

Fig. 5 — Liszt - Estudo transcendental n° 4b, inspirado no Capricho n° 1, Op. 1 de Paganini
(cc. 1-6)

Paganini e Liszt tinham varias coisas em comum: eram atraentes para a época, tinham
uma resisténcia e energia infinitas, sabiam como obter os efeitos mais espectaculares dos seus
instrumentos, tinham personalidades muito determinadas e, finalmente, ambos sabiam muito
bem negociar as suas apresentacdes publicas. Liszt conseguiu ainda consolidar a imagem do
virtuoso instrumental, do concerto em si, transformando o intérprete num idolo do publico,
enchendo grandes teatros e recebendo fantasticos cachets pelos seus concertos.

Ao combinar magistralmente a técnica e a musica, Paganini inspirou varios outros
compositores tais como Felix Mendelssohn (1809-1847), Frédéric Chopin (1810-1849),
Brahms e Sergei Rachmaninov (1873-1943).

® 0 6° estudo foi inspirado no famoso Capricho n® 24, Op. 1 de Paganini, que viria mais tarde a inspirar outros musicos, incluindo

Brahms e Rachmaninov.
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38)

Robert Schumann (1810-1856), tal como Liszt, também transcreveu alguns dos
caprichos de Paganini para piano. Outros musicos, entre os quais Leopold Auer (1845-1930),
Friedrich Kreisler'® (1875-1962) e Karol Szymanowski (1882-1937) escreveram

acompanhamentos de piano para obras de Paganini, originalmente escritas para violino solo.

Tema.
Quasi Presto. n

Fig. 7 — Paganini - Capricho n° 24, Op. 1 (cc. 1-12)

0 \ulgarmente conhecido como Fritz Kreisler.
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Fig. 8 — Paganini/Auer - Capricho n°® 24 (cc. 1-12)
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Fig. 9 — Paganini/Kreisler - Capricho n° 24 (cc. 1-16)



2. Pablo Martin Melitdn de Sarasate y Navascués

2.1. Breve esboco biografico

Nasceu no dia 10 de Marco de 1844, as 3 horas da manhd, no dia de S&o Meliton, na
Calle San Nicolas, n° 21, em Pamplona. Foi baptizado nesse mesmo dia, na Igreja Paroquial
de San Nicolas, por Francisco Giménez, Capeldo do primeiro batalhdo do 30° Regimento
espanhol.

Filho do Major Miguel Fabian Sarasate Juanena (1818-1884), maestro da banda do 30°
Regimento, e de Javiera Antonia Navascués Oarrichena (1819-1855). Os seus avOs paternos
eram Martin Sarasate, padrinho do violinista, e Maria Matias Juanena. Os avos maternos eram
Francisco Navascués e Micaela Oarriechena. Teve trés irmés: Micaela Pascuala Sarasate
Navascués (1845-1936), Francisca Sarasate Navascués (1849-1922) e Maria Sarasate
Navascués (1853-1853)."

A data de nascimento do violinista foi alvo de alguma confusdo e Saldoni, no seu

dicionario, refere a data de 10 de Marco de 1845.

(§) Dia 10, 1845. Nace en Pamplona, calle de San
Nicolas, el violinista D. Martin Sarasate de Navascués.

Fig. 10 — Excerto do Dicionario de Saldoni*?

N&o é de estranhar que Miguel Sarasate tivesse tido a intencdo de retirar um ano a
idade do seu filho para o fazer parecer ainda mais precoce, como era comum entre os pais de
criangas prodigio. No entanto, e tal como se pode ver na certiddo de baptismo, 0 ano de

nascimento referido por Saldoni néo esta correcto.

1 Nomes e datas confirmados em https://www.geni.com

*2 saldoni, 1880, p. 87.
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Fig. 11 — Certid&o de baptismo de Sarasate’®

Para além do ano de nascimento, a questdo do primeiro nome também se encontra
envolta em alguma polémica. O dia 10 de Marco, dia de S. Meliton, explica o segundo nome
que se deu a crianca, cujo nome completo foi inicialmente: Martin Meliton de Sarasate y
Navascués. N&do se sabe ao certo em que altura é que 0 nome mudou e as razfes para tal ter
acontecido. N&o obstante a conviccdo de Altadill de que a mudanca de nome tera acontecido
entre 1860 e 1862, 0 mesmo nédo apresenta nenhuma prova que apoie a sua afirmacéo.

Fig. 12 — Excerto do livro de Altadill**

2 Altadill, 1909, pp. 4v-5r.

 Altadill, 1909, p. 5.
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Estranhamente, no mesmo livro, e a propésito das mudancas de local de trabalho do
pai de Sarasate, encontra-se 0 seguinte excerto de uma carta enviada em 1855 pela mée de

Sarasate ao seu marido

“El criado que tuvimos en Valladolid estd oyendo &4 Pablo, hecho una estd-
tua, aturdido; dice que ya leyé algo en los periddicos, pero que le parecia im-
posible. ,

Fig. 13 — Excerto do livro de Altadill™

Embora nesta seccdo do livro Altadill estivesse concentrado nas deslocacdes da
unidade a qual pertencia 0 Major Miguel Sarasate, é impossivel ndo reparar no conteudo da
carta e, ndo obstante ndo haver conhecimento de que em 1855, ou anteriormente, se tivesse
realizado qualquer mudanca de nome, pode verificar-se que em 1855 o nome Pablo ja era
utilizado, pelo menos no meio familiar.

Na certiddo de baptismo é possivel observar que em 11 de Julho de 1878 foi efectuada
uma adenda com o seguinte teor: “en virtud del mandato del Sefior Subdelegado Castrense en
su despacho de anteayer puse Pablo Martin Meliton”.

N&o se sabe ao certo quando mudou o0 nome mas no diploma do primeiro prémio de
violino obtido em Paris em 1857, 0 nome que consta € Martin Melitdbn o que prova que,
oficialmente, nessa altura, estes ainda eram 0s nomes proprios de Sarasate. A data que consta
na certiddo de baptismo, 1878, apenas um ano ap6s ter conhecido Otto Goldschmidt™®, da azo
a que se possa pensar que o mesmo podera ter influenciado, ndo s6 a que se realizasse
formalmente a mudanca de nome, por questBes estéticas e de marketing, mas também a

oficializar tal mudanca, para evitar possiveis problemas futuros.

15 Altadill, 1909, p. 7

16 Otto Goldschmidt (1829-1907) foi um pianista alemao que acompanhou Sarasate por diversas vezes tendo exercido também as

funcdes de agente e secretario.
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Fig. 14 — Diploma do primeiro prémio de violino®’

Fig. 15 — Detalhe do diploma do primeiro prémio de violino*®

Sarasate comegou a estudar violino com o pai aos 5 anos. Apresentou-se em publico
pela primeira vez com 8 anos de idade e aos 10 anos, gracas ao patrocinio da Condessa de
Espoz y Mina, pode ir para Madrid estudar com Manuel Rodriguez Séez (n. 1826)™.

Em 1855, gracas a uma bolsa atribuida pelos reis de Espanha, mudou-se para Paris e
durante a viagem, que realizava acompanhado de sua mae, sofreu uma terrivel perda. J& em
Franca, em Bayonne, a sua mde adoeceu com célera e faleceu. O codnsul espanhol em

7 Altadill, 1909, pp. 18v-19r.
'8 pode-se ver que os nomes proprios de Sarasate sio Martin Melitén e o nome Pablo néo aparece.

% Manuel Rodriguez Séez era concertino da orquestra do teatro da Zarzuela de Madrid. Estudou no conservatério de Paris com
Jules Armingaud (1820-1900), concertino da orquestra de 6pera de Paris e membro fundador do quarteto de cordas “Quartet Armingaud”, do
qual Edouard Lalo (1823-1892) foi também membro fundador. N&o foi possivel identificar documentalmente a data do falecimento deste
musico.

~13 ~



Bayonne, Ignacio Garcia Echeverria, que também era de Pamplona, arranjou uma bolsa de
estudo do Governo Regional de Navarra e encarregou-se de o levar para Paris,
recomendando-o0 pessoalmente ao eminente pedagogo Delphin Alard (1815-1888) que,
coincidentemente, era natural de Bayonne.

Em Paris foi acolhido pelo casal Lassabathie. Théodore Lassabathie” e a sua esposa
nunca tiveram filhos e foram verdadeiros pais adoptivos para Sarasate. Em 1856 foi admitido
no Conservatorio de Paris na classe de violino de Alard e no ano seguinte ganhou o primeiro
prémio de violino por unanimidade e também o primeiro prémio de solfejo. Auber?, director
do Conservatério de Paris, presidiu ao jari. Em 1859 ganhou o segundo prémio de harmonia e
deu por terminados 0s seus estudos no Conservatorio.

Entre 1860 e 1870 travou conhecimento e fez amizades com grandes artistas tais como
Georges Bizet (1838-1875), Camille Saint-Saéns (1835-1921), Lalo, Liszt, Anton Rubinstein
(1829-1894), Charles Gounod (1818-1893), Gioachino Rossini (1792-1868) e Antonio
Bazzini (1818-1897), tendo dado inicio a uma carreira internacional bem sucedida.? Foi nesta
década que estreou o Concertstlick, Op. 20 de Saint-Saéns, escrito especialmente para ele, e
gue comecou a dar a conhecer as suas préprias obras.

Entre 1870 e 1872 realizou a primeira tournée no continente americano e faz a estreia
do 1° concerto de Max Bruch (1838-1920) nos Estados Unidos.

Entre 1872 e 1875 tocou em Varios paises europeus e estreou diversas obras, entre elas
o Concerto para violino e orquestra, Op. 20, de Lalo (em 1874) e a Sinfonia Espanhola, Op.
21, do mesmo compositor (no ano seguinte). Foi também nesta época que escreveu uma das
suas obras mais populares, Zigeunerweisen, Op. 20.

Entre 1876 e 1880 tocou na Alemanha, Austria-Hungria, Inglaterra e Russia, onde
conheceu Tchaikovsky. Em 1877 conheceu o pianista alemado Otto Goldschmidt e a partir de
1878 passou a ir regularmente a Pamplona, por ocasido das festas de San Firmin. Considerado
um her6i nacional pelo povo de Pamplona, tocava com frequéncia no Teatro Gayarre e,
surpreendentemente, na varanda do seu quarto no Hotel La Perla, para entusiasmo da

multiddo, que o ovacionava entusiasticamente. Em 1879 fundou a Orquestra de Santa Cecilia

% Théodore Lassabathie (1800-1871) era o administrador do Conservatério de Paris.

2 Daniel-Frangois Auber (1782-1871) exerceu as fungdes de director do Conservatério de Paris entre 1842 e 1871.

22 No anexo VII é possivel consultar as principais cidades onde actuou.

% Concerto para violino e orquestra, Op. 26 n° 1, foi dedicado ao violinista Joseph Joachim (1831-1907) tendo, no entanto, sido

popularizado por Sarasate.
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em Pamplona, com a qual passou a tocar sempre que se deslocava a Pamplona. Foi na década
de 70 que recebeu as primeiras condecoragdes estrangeiras.?*

Entre 1881 e 1888 prosseguiu a sua intensa carreira internacional. 1884 € o ano de
falecimento de Miguel Sarasate (a 11 de Agosto). Em virtude do surto de célera que houve no
norte de Espanha, nesse ano Sarasate ndo foi as festas de San Firmin, encontrando-se em
concertos no norte de Franga e Alemanha.

Entre 1889 e 1890 realizou a segunda tournée no continente americano, com concertos
nos Estados Unidos, Canada e México.

Em 1893 (6 de Julho) a Cémara Municipal de Pamplona colocou uma placa
comemorativa na parede da casa sita na Calle San Nicolas, n° 19-21, local onde existia a casa

onde Sarasate nasceu.

Fig. 16 — Placa comemorativa sita na Calle San Nicolés, n° 19-21%°

Em 1897 a Camara Municipal de Pamplona inaugurou o Museu Sarasate, passando a
exibir algum do legado que Sarasate deixou a cidade: objectos pessoais, presentes,
condecorac@es, informacgdo biogréfica, livros, partituras, dois dos seus violinos, o piano e
ainda fotografias, pinturas e um busto em bronze.

Em 1902 (no seguimento de uma decisdo tomada em 1900), a Camara Municipal de

Pamplona entregou-lhe o titulo de Filho Predilecto de Pamplona.

% No anexo VI é possivel consultar as condecoragdes que recebeu, assim como os prémios, titulos, e homenagens.

% Fonte: http://historiadenavarraacuba.blogspot.pt/2011/06/san-fermin-y-sanfermines-la-alegria-de.html
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Fig. 17 — Titulo de Filho Predilecto de Pamplona®

% pacho, 2009, p. 689.
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Fig. 18 — Detalhe do Titulo de Filho Predilecto de Pamplona

Fig. 19 — Detalhe do Titulo de Filho Predilecto de Pamplona
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Durante a cerimonia, que decorreu no Hotel La Perla, a Orquestra de Santa Cecilia e 0
Orfe&o de Pamplona interpretaram o Himno a Sarasate da autoria de Ricardo Villa. No verdo
deste ano comprou uma casa em Biarritz, a qual chamou Villa Navarra e que passou a ser a
sua residéncia.

Em 1903 a Camara Municipal de Pamplona renomeou o Paseo de Valencia, uma
emblematica avenida ajardinada situada no centro da cidade, passando a chamar-se Paseo de
Pablo Sarasate.

Faleceu a 20 de Setembro de 1908, na sua casa Villa Navarra, devido a um enfisema
pulmonar. O seu corpo foi embalsamado e transportado para Pamplona, onde se realizou o
funeral. Meses mais tarde foi trasladado para um mausoléu de mérmore branco que esta no

cemitério de San José-Berichitos de Pamplona.

PHERM R - v

Fig. 20 — Mausoléu de Pablo de Sarasate

2.2. Um novo paradigma de Virtuosismo

2.2.1. Sarasate - O primeiro virtuoso moderno

Uma questdo que se pode colocar ao mencionar primeiro virtuoso moderno sera,
talvez, em que aspecto este difere dos seus antecessores. O repertorio é, sem duvida, uma
diferenca flagrante. O virtuoso classico interpretava principalmente as obras que escrevia,

independentemente da qualidade, e evitava tocar obras escritas por outros masicos. A lista de
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intérpretes que continuamente evitavam tocar obras escritas por terceiros é imensa, alias,
praticamente todos eles até Paganini, no caso de violinistas, e até Liszt, no caso de pianistas.
A originalidade dos temas musicais das obras ndo era o0 mais importante para estes intérpretes
e, como demonstrado anteriormente, varios eram 0s que recolhiam temas escritos
originalmente por outros masicos e 0s moldavam aos seus instrumentos e destreza técnica.

Tal como aconteceu com 0s seus antecessores e embora Sarasate tenha escrito mais de
setenta obras, algumas delas sdo arranjos e, por vezes, consideradas superficiais. Nunca
escreveu um concerto ou uma sonata nem estudou composicao. Na realidade, ndo Ihe fez falta
porque nunca quis ser compositor. Tanto as obras originais que escreveu como 0s arranjos que
fez para o seu instrumento foram criados apenas com 0 objectivo de mostrar o seu talento
como violinista. Nos seus concertos, depois da interpretacdo das obras consideradas mais
sérias, tocava as suas proprias obras, que tanto podiam estar inseridas no programa ou como
bis e o resultado desta combinacao era extraordinario.

No entanto, 0 mérito de Sarasate ndo se deve apenas ao seu talento como intérprete.
Teve a capacidade de encorajar alguns dos seus colegas a compor e o seu talento como
violinista foi uma verdadeira inspiracdo para varios compositores. Foi o violinista que
inspirou 0 maior nimero de compositores do seu tempo, 0 que ndo deixa de ser notavel. A
comprovéa-lo temos as diversas obras que lhe foram dedicadas e, neste aspecto, nem mesmo
Joachim o conseguiu igualar.

A altura em que Saraste nasceu foi crucial pois as circunstancias algumas décadas
antes eram completamente diferentes. Em meados do século X1X o nimero crescente de salas
de concerto e auditdrios era j& uma realidade e as orquestras tinham-se tornado entidades
estaveis. Os conservatorios produziam melhores alunos®’ e, consequentemente, as orquestras
podiam fazer repertérios mais ambiciosos, abrindo portas para 0s compositores escreverem
obras mais arrojadas e explorarem novas sonoridades.

Entretanto assistiu-se a outro acontecimento muito importante: o aparecimento e a
consolidacdo dos direitos de autor. Como consequéncia do que viria a tornar-se numa pratica
estabelecida, os compositores tinham as suas obras protegidas e 0s musicos que ndo eram tao
dotados como intérpretes podiam ir deixando de tocar para se dedicarem & composicao. Esta
pratica teve influéncia em situacbes que se verificaram até a altura e que posteriormente

deixaram de se justificar. Um bom exemplo é o comportamento bastante possessivo que

2" Houve vérios violinistas notaveis que se dedicaram ao ensino tais como: Charles de Bériot (1802-1870), Vieuxtemps, Joachim,

Wieniawski e Auer.
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Paganini tinha relativamente as suas obras. As partituras de orquestra eram dadas aos musicos
mesmo antes do ensaio e recolhidas logo ap6s o concerto para evitar que alguém as
copiasse.?® Atitudes deste género deixaram de se justificar a partir do momento em que os
autores se sentiram apoiados por leis que os poderiam proteger, e as suas obras, de qualquer
tipo de esquema fraudulento.

Sarasate foi um modelo que inspirou virtuosos posteriores mas foi também um lider
nesta transicdo que se observou no campo da composi¢do. Brahms viria a compor o seu
concerto para violino e orquestra em 1878, tendo-o dedicado ao seu amigo Joachim e o
pianista Arthur Rubinstein (1887-1982) viu serem-lhe dedicadas varias obras tais como
Fantasia Bética (1919) de Manuel de Falla (1876-1946), Rudepoema (1926) de Heitor Villa-
Lobos (1887-1959) ou Trés andamentos de Petrushka (1921) de Igor Stravinsky (1882-1971).

E interessante observar que as obras escritas especificamente para Sarasate reflectem
0s seus pontos fortes, com passagens rapidas e agudas, cordas dobradas, harmonicos,

spiccato, sautillé ou staccato mas, além disso, incluem também caracteristicas de mdsica

—3—

espanhola, como é o caso do uso repetido do ritmo JddJd que estd bem patente na

Introducéo e Rondo Capriccioso de Saint-Saéns ou na Sinfonia Espanhola de Lalo.

2.2.2. O Violinista

Um assunto que permanece praticamente ignorado e que merece certamente ser
analisado, é o papel de Sarasate como violinista e a sua contribui¢do para o desenvolvimento
da técnica violinistica. N&do é surpreendente que este aspecto assim tenha permanecido pois
Sarasate nao deixou alunos nem tratados que permitam dar a conhecer, com precisao, o valor
do seu contributo para a histéria da evolucdo da técnica do seu instrumento. Perante esta
situacdo é possivel apenas analisar declaragdes que tenham sido feitas pelos seus
contemporaneos e examinar as obras que escreveu ou que lhe foram dedicadas. A histéria da
evolucdo geral da técnica do violino esta fora do &mbito deste trabalho, contudo, é importante
saber a que ponto se tinha chegado quando Sarasate surgiu no panorama musical.

Paganini foi, muito provavelmente, o antecessor mais proximo de Sarasate no que diz

respeito ao progresso da técnica violinistica. O impacto que causou foi de tal modo intenso

% Stratton, 1907, p. 108.
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que influenciou alguns métodos de violino, incluindo o de Alard, professor de Sarasate. A
mdo esquerda de Paganini era Unica. Conseguia abranger sete posi¢fes sO através de
extensdes e utilizava todo o ponto do violino, até a 152 ou 162 posi¢fes. Sabe-se agora que €

provavel que fosse portador de uma doenca: Sindrome de Marfan®.

Fig. 21 — Imagem de maos de portador do Sindrome de Marfan®

Nas méos de Paganini a 42 corda transformou-se num violino dentro do violino. A
capacidade para tocar algumas das suas obras, uma delas escrita para ser interpretada

inteiramente na corda Sol**

, exige conseguir controlar de maneira quase acrobatica o ponto do
violino, um tipo de técnica muito audacioso pois requer movimentos muito rapidos, de modo
a passar das posi¢cdes mais baixas para as mais altas quase instantaneamente. Por outro lado,
Paganini teve também a capacidade de explorar admiravelmente as possibilidades polifonicas
do instrumento. Se bem que na época ja se tocasse em cordas dobradas, normalmente 0s
intervalos usados eram terceiras e sextas, havendo uma tendéncia para evitar oitavas e
décimas, provavelmente porque sdo intervalos mais dificeis de tocar relativamente a afinacéo
e, no caso das décimas, ha ainda a dificuldade acrescida da extensdo a que fica sujeita a mao
esquerda o que, no caso de Paganini, e como ja demonstrado, ndo era propriamente um
problema. Ele conseguiu ainda escrever obras em que as diferentes linhas melddicas
simultdneas se vao desenvolvendo ao mesmo tempo com estruturas melddicas e ritmicas
independentes o que, num instrumento considerado melodico, foi uma revelagao.

No que diz respeito a técnica necessaria para tocar trilos em cordas dobradas, as

caracteristicas especiais da méo esquerda de Paganini davam-lhe a possibilidade de o fazer em

# sindrome de Marfan é uma desordem do tecido conjuntivo, caracterizada por membros anormalmente longos (aracnodactilia),

cujos sintomas tipicos sdo os dedos particularmente compridos, magros e com a capacidade de se dobrarem em todos os sentidos.

% Fonte: https://lauzuricaderma.com/tag/aracnodactilia/

% Mose-Fantasia: Variazioni di bravura sulla quarta corda sopra temi del “Mosé” di G. Rossini.
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oitavas, sendo esta uma dificuldade com que qualquer violinista se depara se quiser interpretar
0 Capricho n® 3. Ap6s Paganini ndo houve muitos compositores que escrevessem trilos em
oitavas®?, se bem que aparecam descritos no método de Alard®. J4 os trilos em terceiras e
sextas aparecem contemplados nos métodos de Bériot** e Jacques Mazas (1782-1849).

O desenvolvimento do pizzicato executado com a mdo direita aparece tambeém
contemplado nalguns tratados, porém, o pizzicato com a méo esquerda é muito menos usado
e, embora apareca também descrito nalguns métodos®’, surge mais como se de uma
curiosidade se tratasse. O facto de Paganini também tocar guitarra talvez tenha contribuido
para uma ampla utilizacdo desta técnica, alternando-a tanto em combinagdo com o pizzicato
de méo direita, como em combinag&o com a utilizagdo do arco.®

Relativamente aos sons harménicos, enquanto Alard faz apenas uma abordagem muito
leve no seu método de violino®®, Mazas debruca-se acerca deste aspecto de modo mais
aprofundado mas, mesmo assim, embora tente seguir explicitamente 0 mesmo trajecto de
Paganini, fica muito aquém do nivel ja atingido pelo virtuoso genovés®.

Relativamente aos violinistas alemédes, ndo obstante o entusiasmo e admiracdo que
Paganini suscitou, ndo houve uma verdadeira tendéncia no sentido de evoluir na mesma
direccdo. Louis Spohr (1784-1859) achava que aquelas exibicGes de virtuosismo eram de mau
gosto e esta opinido era compartilhada por Ferdinand David (1810-1873) e Joachim™..

Enquanto Joachim era, muito provavelmente, o0 mais destacado violinista alemao, a
escola Franco-Belga tinha os seus maiores representantes nos alunos formados por Bériot, tais
como Hubert Léonard (1819-1890) e Vieuxtemps. Lambert Massart (1811-1892), discipulo de
Kreutzer e a quem se atribui a utilizacdo do vibrato continuo, foi o professor de Wieniawski.

%2 Wieniawski, na sua obra Légende, faz uso desta técnica, embora de modo bastante restrito.
 Alard, 1877, p. 132.

% Bériot, ca. 1870, p. 134.

% Mazas, s.d., p. 57.

% Bériot, ca. 1870, p. 158.

% Alard, 1877, p. 157 e Bériot, ca. 1870, p. 159.

% A 92 variagio do Capricho n° 24, Op. 1 de Paganini ¢ inteiramente dedicada ao pizzicato com a mao esquerda em combinagéo
com a mao direita. Esta variacdo podera ser consultada na p. 66, Fig. 67, deste trabalho.

* Alard, 1877, pp. 126, 127 e 157.

40 Mazas, s.d., p. 107. Nas 32 e 42 edigBes do seu método, o titulo é Méthode de violon suivie d'un traité des sons harmoniques

d’apreés le systéme de Paganini, mostrando claramente a sua intencéo de seguir o percurso de Paganini.

4 Schwarz, 1987, pp. 243.
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Este e Vieuxtemps foram professores de Eugéne Ysaye (1858-1931) e, finalmente, o
violinista hungaro Auer, considerado por muitos como o pai da escola russa, foi o produto de
uma combinacgdo Unica entre as escolas Franco-Belga e Alemd, em virtude de ter estudado
com Jakob Dont (1815-1888), Alard e Joachim.

No geral, todos os violinistas relevantes que precederam Sarasate sdo associados a
uma destas escolas pelo que a questdo relativamente ao enquadramento de Sarasate podera ser
pertinente. Provavelmente o mais correcto sera associa-lo a escola Franco-Belga uma vez que
foi aluno de Alard, porém, Sarasate era ja& um excelente violinista quando chegou a Paris e
nenhum dos outros alunos de Alard conseguiu atingir o mesmo nivel.

O encantamento que surgiu com Sarasate deveu-se, possivelmente, ao facto de saber
escolher, e também como usar, determinados tipos de técnica para conseguir obter o0s
melhores resultados do seu instrumento.

Para aléem de maravilhar o publico em geral, 0 seu alto nivel de execucdo suscitou
também a admiracdo e respeito de alguns colegas, como se pode observar na, algo extensa

mas esclarecedora, citacdo que se segue:

For all who played the violin during the last quarter of the nineteenth century,
Pablo de Sarasate (1844-1908) was a magic name, and even more: he stood for
aesthetic moderation, euphony, and technical perfection [...]. With awe, as if he
was a supernatural phenomenon from a wonderland for ever inaccessible to us [...].
It was a unique experience to see this little man stride on to the platform with
genuine Spanish grandeza [...] to witness how [...] he began to play with unheard
of sovereignty and, in a rapid climax, put his audience into astonishment,
admiration and highest rapture. [...]. Ysaye summed him up when once in
Amsterdam in the course of a conversation he said to me: ‘C’est lui qui nous a
appris a jouer juste’. [...]. From him, in fact, dates the modern striving after
technical precision and reliability [...]. With the precise and effortless function of

both arms, he represented a completely new tipe of violinist.**

Mesmo assim, Sarasate nunca conseguiu superar os desafios propostos anteriormente
por Paganini. E sabido que tocava 0 Moto Perpetuo mas ignorava todas as outras obras,
incluindo os Caprichos para violino solo e, no geral, evitava os intervalos de décima e oitavas

dedilhadas, tanto como intérprete como compositor. Nao é de estranhar que assim fosse pois

“2 Flesch, 1957, p. 38.
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Sarasate tinha uma estatura pequena®® e as suas maos ndo eram grandes. Em virtude de
escrever para tocar, o que compunha era, naturalmente, de acordo com as suas caracteristicas
fisicas como intérprete.

N&o obstante este pormenor, o aparecimento de Sarasate foi de tal modo fascinante
que se tornou no primeiro violinista profissional cujo estilo como intérprete inspirou um vasto
namero de novas obras escritas para violino. Nenhum outro intérprete gerou uma expanséao
tdo grande do repertdrio para violino, como Sarasate. As obras que Ihe foram dedicadas e a
sua importancia como intérprete de reputacdo internacional, com uma carreira com mais de
quarenta anos, fizeram dele um vulto de referéncia inquestionavel. Foi tdo brilhante a tocar a
Sinfonia Espanhola de Lalo como o Concerto n° 1 de Max Bruch, tendo ambas as obras
alcancado o topo da popularidade gracas as suas brilhantes interpretacdes. Para além das
obras escritas expressamente para ele, o seu repertério incluia também outras que ainda nédo se
tinham consolidado na época. Alias, esta é uma caracteristica importante de Sarasate que nédo
pode deixar de ser referida: o seu instinto excepcional para escolher repertério que, mais
tarde, viria a ficar consolidado. O facto de o repertério de violino ter vindo a ganhar
consisténcia com obras que foram estreadas por Sarasate é extraordinario. E possivel que isto
tenha acontecido por Sarasate ter um repertorio ecléctico. Sempre teve a liberdade de escolha
sobre o que Ihe parecia melhor e ndo se submeteu a nenhuma corrente ou estilo, tal como esta

ilustrado pelo critico Edouard Beaudn (1878) ao referir que

[...] con las obras de Saint Saéns 6 de Max-Bruch, las de Raff 6 Bernard, aqui con
las de Mozart y Mendelssohn alld con las de Beethoven, Bach, y por fin con
Tschaikowki; porque es forzoso reconocer que cultivé todos los géneros, todas las
escuelas, todos los autores, salvé todas las dificuldades, vencié todos los escollos;
y con la misma perfecciéon y sensibilidad interpretaba [...] y otras innumerables
producciones que €l colored infinitas veces com su arte delicadissimo, cual ningun

otro.*

0 que é notavel num intérprete cujos antecedentes implicavam, de certo modo, seguir 0s

ensinamentos da escola Franco-Belga.

4 Flesch, 1957, p. 38.

4 Citado por Altadill, 1909, p. 38. (Revista Musique, Paris, Novembro de 1878).
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2.2.3. O “Violinista-Compositor”

Tal como referido anteriormente, se analisarmos 0 repertdrio solistico escrito para
violino até ao final do século XIX, verificamos que as obras que sdo consideradas de
referéncia ndo foram escritas por violinistas. Alids, quase todas as obras escritas por
violinistas para o seu instrumento sdo consideradas de menor importancia. No entanto, ha
obras que foram escritas e/ou arranjadas por Sarasate que ainda nos dias de hoje séo tdo ou
mais populares que as obras consideradas mais profundas, como € o caso dos grandes
concertos romanticos, ou das duo-sonatas™. E claro que Sarasate foi um violinista que
escreveu para o seu instrumento e ndo um compositor que tocava violino mas, ainda assim, a
faceta de Sarasate como autor é merecedora de alguma atencéo.

O que é que motivou Sarasate a escrever? Sera que afinal, estamos perante um
verdadeiro autor? Ou estaremos na presenca de um virtuoso que foi influenciado por uma
época e que nos seus concertos tinha que incluir obras de sua autoria? Estas questdes podem
ser consideradas de mera retérica uma vez que, no limite, ndo nos cabe aqui destrincar
motivacOes para a criacdo mas sim estudar e analisar essas mesmas criacdes, cujo valor
intrinseco este estudo pretende demonstrar. Além disso, no caso de Sarasate, ambos 0s
cenarios se conjugam j& que na época teria sido muito estranho se um intérprete tocasse
apenas obras escritas por outros muasicos.

Para além de ser uma fonte de inspiracdo para compositores, Sarasate estava inserido
num meio em que tanto a improvisacdo como a repeticdo das melodias que surgiam nos
teatros liricos eram fortemente apreciadas, ou seja, 0 mundo das pecas de saldo. Havia a
necessidade de escrever obras com a finalidade de agradar a uma burguesia para quem a
musica era apenas distracdo e espectadculo, e ndo havia interesse num repertério mais
profundo de masica de cadmara conforme o modelo alem&o. Nos seus recitais, Sarasate tentava
actuar de acordo com o0 que estava em voga. Tocava de forma espectacular e lidava com um
tipo de musica da qual ndo se poderia esperar mais qualidade do que aquela que era apenas
exigida.

Na realidade, talvez tenha sido mesmo a qualidade das obras compostas especialmente
para ele que deu azo a que Sarasate escrevesse apenas obras mais curtas. Ao contrario do que

aconteceu com Wieniawski ou Vieuxtemps, Sarasate nunca escreveu um concerto para

45 Com o termo duo-sonatas pretende-se fazer referéncia as sonatas escritas para ambos os instrumentos, violino e piano, e nas
quais os dois tém papéis equilibrados, ao contrario do que acontece nas sonatas classicas antigas, escritas para violino com acompanhamento

de piano.
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violino, no entanto, a verdade é que nem Wieniawski nem Vieuxtemps inspiraram tantos
compositores a criar obras para eles, nomeadamente concertos e pecas concertantes, como
Sarasate. E dificil saber se Sarasate sentiu que as suas capacidades e conhecimentos de
composicdo ndo eram suficientes para o desafio que a realizacdo de formas maiores
(concertos e sonatas) poderia eventualmente exigir, ou se estava demasiado ocupado, como
intérprete, para escrever mais do que pecas curtas.

E importante ndo esquecer que Sarasate tinha que conseguir coordenar dois universos.
Por um lado foi um cosmopolita, um homem que viajou por toda a Europa, por outro, nunca
rejeitou as suas origens hispanicas, como demonstram algumas das obras que escreveu. Tendo
em conta a situacdo em que se encontravam 0s Virtuosos na época, que se sentiam obrigados a
agradar ao publico adaptando-se as suas exigéncias, os violinistas necessitavam também de
lisonjear as diferentes nacdes. Negociavam a criacdo e circulacdo de um repertério de
explicita inspiragdo nacional que tinha reminiscéncias associadas a um certo exotismo local,
também nacional e decerto com implicacGes politicas. Ernst escreveu um conjunto de
variacdes sobre o hino nacional holandés; Wieniawski escreveu Fantaisie Orientale, Op. 24,
Souvenir de San Francisco, Duet on Themes of Finnish Songs e Le Carnaval Russe, Op. 11;
Vieuxtemps escreveu Fantaisie Slave, Op. 27 e Impressions et réminiscences de Pologne, Op.
57, e Paganini escreveu um conjunto de variages sobre a cancdo popular irlandesa St
Patrick's Day, sobre o hino inglés Variations on 'God Save the King', Op. 9 e um fandango
para violino solo, Fandango Spagnolo.

Sarasate também se encontrava na mesma situacdo e exemplos de algumas obras que
escreveu e que se enquadram neste contexto incluem Zigeunerweisen, Airs Ecossais e
Canciones Rusas. Contudo, ndo deixou de seleccionar melodias espanholas e de as incluir no
seu repertdrio, quer fossem simplesmente transcritas para o violino exactamente como eram
cantadas, ou um pouco alteradas, de modo a adaptarem-se melhor ao seu instrumento,

tentando fazer da masica do seu pais uma voz na histéria da masica universal.

2.2.4. Técnicas de composi¢cdo

E possivel determinar algumas caracteristicas gerais do estilo de Sarasate. Em
primeiro lugar, e a excepcdo das suas pecas de saldo originais, utilizou melodias conhecidas,
quer de origem popular ou a partir de temas de épera. De uma maneira geral ndo desenvolvia

0s temas, limitava-se a modificar aspectos tais como a tonalidade ou o ritmo. Quando escrevia
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uma obra inspirada num tema nado original, podia varia-la superficialmente, usando as suas
capacidades notaveis como violinista, mas ndo substancialmente, e nunca produziu variacées
ambiciosas como as que se podem encontrar nas obras de Beethoven ou Brahms.

Os recursos harmoénicos de Sarasate eram muito limitados. Na realidade,
correspondem aos de alguém que ndo recebeu nenhum tipo de formagdo como compositor e é
6bvio que ele ndo estava interessado nos novos recursos harmonicos apresentados em obras
de Chopin ou Liszt, por exemplo. Nas suas obras, 0 movimento harmonico esta limitado as
progressdes entre tonica e dominante com algumas modulacgdes.

A estrutura das suas obras mostra uma inclinagdo sistematica para escrever frases em
compassos em numero par, multiplos de quatro. Apesar da sua maneira de escrever ndo dar
sinais de qualquer ambicdo, mostra uma frescura que foi reforcada pela propria interpretacao
de Sarasate e que da um espaco consideravel ao violinista enquanto intérprete, o que é talvez
um dos aspectos mais importantes das suas obras.

As orquestracdes de Sarasate seguiram os padrdes da época. Na maior parte das vezes
0 conjunto sinfonico é apenas uma amplificacdo do teclado, se bem que os recursos timbricos
de uma orquestra possam proporcionar uma certa variedade que ndo se encontra num piano.

No geral, ndo h& nada que indique que Sarasate estava preocupado com algo mais do

que proporcionar um enquadramento para o seu instrumento.
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3. As obras de Sarasate

O trabalho de Sarasate pode ser dividido em quatro categorias principais: Fantasias e
reminiscéncias de Opera; Pecas de Saldo; Composicdes inspiradas em pecas populares
europeias; Composicoes inspiradas em mdasica folclérica espanhola. Ndo é da maior
relevancia que se faca uma distincdo entre as obras escritas originalmente para violino e
piano, e violino e orquestra, pois em ambos 0s casos a maioria das suas obras tornou-se
popular, independentemente do tipo de acompanhamento. H& ainda as obras que foram

escritas originalmente por Sarasate com acompanhamento de piano e também de orquestra.

3.1. Fantasias e reminiscéncias de 6pera

A tendéncia para compor sobre temas de dpera desenvolveu-se durante o século XIX.
Liszt escreveu dezenas de obras, tais como parafrases, transcri¢bes e variagdes, inspiradas em
obras de compositores como Vincenzo Bellini (1801-1835), Giuseppe Verdi (1813-1901),
Domenico Gaetano Donizetti (1797-1848) e Rossini. Embora este tipo de obra nao fosse bem
aceite por alguns musicos, que insistiam que todas as composi¢fes deviam ser originais, tinha
grande impacto no publico. Na realidade, estas obras eram um meio ideal para levar a arte a
audiéncias menos sofisticadas.

Estas obras eram escritas para instrumentos solistas e, no caso do violino, ha varios
exemplos tais como Paganini com | Palpiti, Op 13 (Tancredi - Rossini) ou a ja referida Mose-
Fantasia, Ernst com Otello Fantasy, Op. 11 (Rossini), Vieuxtemps com Fantaisie sur
'Norma', Op. 18 (Bellini) ou Fantaisie brillante sur ‘Ernani’, Op. 29 (Verdi) e Wieniawski
com Faust Brilliant Fantasy, Op. 20 (Gounod).

Sarasate também explorou este campo. Ainda em crianca tocou variagdes inspiradas
em La Gazza Ladra (Guilherme Tell - Rossini), Norma, Rigoletto (Verdi), etc.. Uma das suas
primeiras apresentacOes com este tipo de repertorio ocorreu na Corunha, onde tocou com
acompanhamento de orquestra (ca. 1850) e foi tal o sucesso de um concerto realizado em
Madrid, em 27 de Janeiro de 1854, onde tocou fantasias inspiradas em | due Foscari (Verdi) e

Guilherme Tell, que foi convidado para tocar para os reis de Espanha. Nessa ocasido tocou

“6 Tal como a obra de Paganini Mose-Fantasia, esta obra ¢ para ser inteiramente tocada na corda Sol.
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variacdes inspiradas por Norma, Rigoletto e Macbeth (Verdi)*’. N&o se sabe ao certo quem foi
0 compositor, 0 seu pai provavelmente mas, na realidade, esse pormenor ndo é muito
relevante. O que importa realcar aqui € que Sarasate estava familiarizado com este género de

obras desde a sua infancia.

“El sibado por la noche toco nuestro hijito en Palacio. S. S. M. M. admira-
ron su modo de tocar y uedaron muy complacidas. Le acariciaron mucho. Bal-
demosa le dijo en la antesala que se quitase el guante de la mano derecha pa-
ra besar la mano 4 la Reina, pero esta en cuanto entré lo cogié y lo besé y lo
mismo el Rey. Tocd fantasias sobre Normu, Rigoleto y Macbet: acudiéron al con-
cierto los Ducues de Montpensier, de Bailen, de Altamira y otros que no re-
cuerdo. La Reina encargé mucho 4 Baldemosa que me dijera que el nifio habia
tocado admirablemente y el Rey se lo encargé al nifio.,,

Fig. 22 — Excerto do texto da carta enviada pela méae de Sarasate ao seu marido, a propdsito
da referida apresentacéo®®

Os arranjos feitos para violino adequavam-se perfeitamente aos programas
interpretados nas salas de concerto da época e com grande receptividade por parte do publico
pois geralmente eram inspirados nas principais e mais notaveis melodias das éperas que se
estreavam nos teatros mais importantes, nomeadamente arias de Operas italianas, que estavam
na moda e eram interpretadas por cantores célebres.

No inicio Sarasate escreveu quase todas estas obras para violino e piano mas, a medida
que se ia tornando mais conhecido foi-se também direccionando para um publico mais vasto e
para salas maiores, tornando-se entdo necessario escrever acompanhamentos orquestrais para
as suas obras. Embora ndo se note uma grande evolucdo desde as primeiras obras que
escreveu, Souvenirs de Faust (Gounod) e Fantasia sobre La forza del destino (Verdi), Op. 1
até as Ultimas, inspiradas em Mozart, Fantasia sobre Don Giovanni, Op. 51 e Fantasia sobre
La Flauta Magica, Op. 54, todas elas estdo extremamente bem escritas para violino e cada
uma é um excelente exemplo de virtuosismo puro.

De um modo geral Sarasate seguiu 0s modelos tanto dos violinistas/compositores
franceses como dos italianos que, alias, tém a mesma caracteristica: a adaptacdo dos temas de
Opera mais conhecidos ao violino. Na realidade, na maior parte das vezes, ndo se tratam de

variacdes no verdadeiro sentido da palavra, mas sim de recriacbes para serem interpretadas

47 Altadill, 1909, p. 13. A impress&o que causou foi t4o grande que os monarcas Ihe atribuiram uma bolsa. Com esta ajuda foi

entdo possivel pensar seriamente acerca da possibilidade de enviar o jovem violinista para Paris, de modo a poder prosseguir os seus estudos.

“® Altadill, 1909, p. 13
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pelos virtuosos. A base instrumental da orquestra da Opera mantém-se e este apoio, que tanto
pode ser orquestral como escrito para piano, é apenas uma pequena e limitada adaptagéo do
original sobre a qual o violino tem melodias e harmonias complicadas.

Relativamente a estrutura, normalmente existem varias secces precedidas por uma
introducdo que pode ser inspirada ou extraida dos preludios ou fragmentos orquestrais das
Operas. As fantasias ndo sdo muito longas e, consequentemente, as introducfes sdo curtas,
limitando-se apenas a apresentacdo de uma ideia musical que vai servir de preambulo as
demonstracdes virtuosisticas. No geral, as diferentes seccdes posteriores a introducdo sdo
quatro e sucedem-se de modo alternado. A primeira é geralmente um andamento rapido, a
segunda um Moderato, a terceira um Scherzando e a Ultima um Vivace. Este modelo
quadripartido precedido por uma introducdo ndo é rigido mas hd uma predisposicdo para o
sequir.

O acompanhamento, independentemente de ser orquestral ou de piano, esta escrito de
forma a providenciar apenas um apoio a todos os malabarismos do solista, mantendo-se, em
maior ou menor grau, fiel ao original. Hoje em dia todo este conjunto de ideias, quer em
termos de estrutura quer musical, pode parecer um pouco antiquado mas é importante coloca-
lo em contexto. Naquela época a Opera estava no auge da popularidade, a dependéncia

instrumental do género lirico era normal e Sarasate foi essencialmente fiel a isso.

3.2. Pecas de Saldo

Tal como aconteceu com o0 piano, o violino, acompanhado por piano ou orquestra,
afirmou-se com grande sucesso na interpretacdo das pecas de saldo. Dentro deste campo ha
muitos exemplos como o divertimento concertante Le Charme de Padua, de Paganini, 2
Morceaux de salon, Op. 13 de Ernst, 3 Romances sans Paroles, Op. 7 de Vieuxtemps ou
Adagio élégiaque, Op. 5 de Wieniawski.

Como mencionado anteriormente, Sarasate sabia que estas obras eram bastante
apreciadas tanto por compositores como por intérpretes e eram igualmente admiradas pelo
publico, obtendo sempre bastante sucesso aquando da sua execucdo. Nas primeiras pecas
Sarasate mostra uma certa tendéncia para usar formas bisseccionais. Um bom exemplo é a sua
obra Priere et Berceuse, Op. 17, dividida em duas partes (como o titulo indica): um andante
cantabile seguido por um moderato presto. Embora ndo seja uma peca de virtuosidade, a ideia
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gue da é que se pretende desafiar a capacidade para o desempenho de um tipo especifico de
pericia e que, neste caso, consiste na aplicacdo do seu famoso legatto. No geral, os seus
primeiros trabalhos possuem uma atmosfera cantabile, sem, no entanto, se tornarem lGgubres,
sendo bons exemplos daquilo que seria solicitado a Sarasate pelo bom gosto do publico
habitual do mundo de saldo. As obras estdo pensadas de modo a demonstrarem uma certa
contencdo mas sem perderem o equilibrio necessério. Para além de escrever passagens inteiras
em harmdnicos, Sarasate utiliza as multiplas possibilidades do violino, apresentando uma
espécie de violino harmonico. Algumas pecas sdo mesmo excelentes licdes de cordas
dobradas com varias passagens elaboradas, na integra, apenas com intervalos harmonicos:
terceiras, sextas e oitavas. A sua obra Sommeil, Op. 11 é um bom exemplo onde passagens
melddicas totalmente escritas em harmdnicos convivem com passagens inteiramente escritas
em cordas dobradas. J& na obra Les Adieux, Op. 9, Sarasate faz a combinagdo de um aspecto
técnico da mao esquerda com um de braco direito, ou seja, para além de nalgumas passagens
parecer que o violino é um instrumento harménico, ha outras em que a melodia aparece em
staccato e inteiramente na 42 corda. Nas obras em que o acompanhamento é orquestral, o
objectivo da orquestra € apenas o de fornecer um fundo musical para o solista embora, ainda
assim, tenha uma participagéo bastante activa, dentro das limitagdes de Sarasate.

As Ultimas obras de Sarasate que se enquadram nesta categoria, tais como Nocturne-
Serenade, Op. 45 ou L'esprit follet, Op. 48, escritas no inicio do século XX aparentam pouca
semelhanca com as anteriores. S80 muito mais elaboradas e todas elas escritas originalmente
para violino e orquestra, 0 que pode indicar um certo interesse por parte de Sarasate no
sentido de, a pouco e pouco, ir largando o ambiente mais recatado do saldo para se concentrar

no grande espectaculo, mais adequado a imponente area do teatro.

3.3. Composicdes inspiradas em pecas populares europeias

O uso de elementos inspirados na cultura popular tem uma longa tradicéo e na segunda
metade do século XIX esta pratica obteve um novo significado qualitativo inserido num
contexto de crescente nacionalismo. Este foi um meio através do qual os compositores
podiam demonstrar 0 enraizamento nas suas patrias e, a0 mesmo tempo, serviu também como

uma espécie de compensacdo relativamente ao dominio da mdsica austriaca/alemé que se
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fazia sentir na época, tendo varios musicos tido a oportunidade de apresentar com grande
sucesso 0 encanto exoético de sons estrangeiros.

De entre as obras de Sarasate nesta area encontram-se Zigeunerweisen, Op. 20, Airs
Ecossais, Op. 34 e Canciones Rusas, Op. 49. Estas trés melodias imbuidas de folclore foram
influenciadas, em maior ou menor medida, por trés tendéncias particulares que afectaram toda
a Europa.

No caso de Zigeunerweisen a figura de Liszt foi da maior importancia e, de um modo
geral, ele foi uma referéncia determinante para muitos musicos, ndo apenas para Sarasate.
Liszt foi nitidamente responsavel pela divulgacdo da musica hingara, que na época parecia
pertencer ao grupo itinerante de ciganos, uma musica de vérias origens em que sdo incluidas
transcricGes populares simples. Estas pecas caracterizavam o que na Europa Ocidental se
considerava hiingaro, boémio ou cigano. E possivel encontrar uma variedade de compositores
europeus que, de uma forma ou de outra, aderiram as caracteristicas da musica hingara.
Exemplos incluem Brahms com as suas 21 Dancgas hungaras, WoO 1 e Zigeunerlieder, Op.
103 ou Liszt com as Rapsodias huangaras, S. 244. Esta tendéncia estendeu-se também ao
mundo violinistico. Ernst escreveu Airs Hongrois Variés, Op. 22, Vieuxtemps escreveu
Bohémienne, Op. 40 n° 3, Auer dedicou a sua Rhapsodie hongroise, Op. 5 a Sarasate, Jend
Hubay (1858-1937) escreveu 6 Poémes hongrois, Op. 27 e Jozsef Bloch (1862-1922) Airs
hongrois, Op. 49, entre tantos outros.

Zigeunerweisen, Op. 20 de Sarasate € uma das obras mais famosas dentro deste tipo de
repertorio. O espirito zingaro é, de alguma forma, indicado nas notas impressas, da autoria do
compositor, que assinala que "é impossivel dizer exactamente como esta peca deve ser
interpretada. Deve ser tocada muito livremente, quase ad libitum, de acordo com a
personalidade do intérprete, com o objectivo de o fazer o mais proximo possivel do caracter

Zingaro".

) “ZIGEUNERWEISEN

Es isi nichi gut wiglich, div Avi und Weiss dvr Ausfiihvung die- | I est impossihle d'indiquer exactement Uinterprétation de ce
ses Stiickes genan vorauschrethen, Dasselbe soll ganz fre1 wiedergege.| morcean. [1 doit etre executé trés librement presque ad libifim,
ben wevden, wm dem Chavaclerciner improvisirien ZIGEUNER - | selon individualité de chacun, en se rapprochant toutefois le
MUSIK wmiiglichst nuhe zu¢ kommen. plus possible de la maniére des“ZIGEUNERY .

Pablo de Sarasate,Op.20.

Fig. 23 — Sarasate - Zigeunerweisen, Op. 20 (notas do compositor)
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Esta obra esta estruturada em quatro partes. Tem uma introdugdo que cobre toda a
extensdo do violino, seguida por uma ideia melddica onde a orquestra apenas tem de apoiar as
frases apresentadas pelo violino. Na terceira parte a orquestra apresenta uma melodia popular,
interpretada logo de seguida pelo solista, e a obra termina com uma dancga muito rapida onde
mais uma vez o solista é o centro das atencGes e a participacdo orquestral é algo limitada.

E provavel que Sarasate tenha ido buscar a sua inspiracdo para esta obra na sua visita a
Budapeste, na Primavera de 1877. Nesta ocasido visitou Liszt, deu varios concertos e ouviu
cancdes populares e dancas interpretadas por grupos de ciganos que, na altura, circulavam e
apresentavam-se com frequéncia. Tal como 0s seus contemporaneos, Sarasate também
identificou a musica folclérica hingara como mdsica cigana, ou seja, a musica da populacéo
cigana que vivia na Hungria. Para a sua composicdo ele ndo se limitou a escolher a forma
caracteristica das csardas, com um inicio lento (lasst) e a terminar com um andamento muito
rapido (friss), mas recorreu também a temas de pecas populares hingaras e é precisamente
neste contexto que esta obra se viu envolta num clima de suspeita que vale a pena relatar.

No geral, Sarasate adoptou dancas e can¢des, por sua vez ja arranjadas por musicos e
coleccionadores de musica tradicional hingara, adicionando algumas melodias, ornamentos e
pequenas cadéncias, contudo, tal ndo aconteceu com a melodia que serviu de inspiragdo para a
terceira seccdo desta obra, Un peu plus lent. Alguns anos apds a publicacdo de
Zigeunerweisen (em 1878), Sarasate temeu ver-se sob suspeita de plagio. Em virtude de nédo
saber alemdo, Otto Goldschmidt escreveu, a seu pedido, uma carta de desculpas ao

compositor hiingaro Elemér Szentirmay*® (1836-1908).

9 Nome artistico do compositor hingaro Janos Németh.
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Fig. 24 — Carta de Otto Goldschmidt para Elemér Szentirmay
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Traducéo®

Petersburg, 10 de Dezembro de 1883

Prezado Senhor,

O Sr. Sarasate, que ndo entende alemé&o, pediu-me para lhe dizer que o seu desejo relacionado
com a impressao de sua masica tao linda vai ser atendido. J& escrevi sobre isso ao Sr. Senff.
Pela presente expressamos 0s nossos parabéns pela sua maravilhosa inspiracdo. O Sr. Sarasate
ja tinha ouvido a melodia de ciganos e tinha-lhe sido dito que é popular, motivo pelo qual ele
a usou sem mais demoras.

Ainda bem que o afortunado autor também tem cancdes populares *.

Muito sinceramente,

Otto Goldschmidt

* MUsicas folk

Szentirmay ndo quis qualquer compensacdo, mas foi inflexivel relativamente a
condigdo de ser mencionado como autor de tdo memoravel melodia. Ela deriva da sua cangdo
Csak egy szép lany van a vilagon®!, composta em 1873, e foi adoptada por Sarasate, de modo

praticamente inalterado, como se pode verificar comparando as Figs. 25 e 26.
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Fig. 25 — Elémer Szentirmay - Csak egy szép lany van a vilagon

% Tradugéo efectuada por Ingeborg Baldaszti.

% Traducéo: Ha apenas uma menina bonita no mundo.
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Fig. 26 — Sarasate - Zigeunerweisen, Op. 20 (3? seccéo)

A justificacdo apresentada por Sarasate, referindo que Ihe tinham dito que a melodia
era popular e que, por esse motivo, a tinha usado sem qualquer tipo de preocupacéo e,
consequentemente, sem fazer perguntas sobre o autor, parece, a primeira vista, verosimil.
Porém, apds uma analise mais atenta, podem surgir duvidas. Na realidade a cancdo de
Szentirmay tinha-se tornado conhecida, no entanto, isso s viria a acontecer em 1877, ou seja,
quatro anos apds a sua composicao. Deste modo, ndo se sabe se, no auge da sua popularidade,
a obra ainda estaria relacionada com o seu nome, ou ndo. Por outro lado, na sequéncia de
Sarasate ter expressado a Liszt 0 seu interesse em musica cigana, este apresentou-o a uma
aluna sua, llonka von Ravasz. O motivo para tal ter acontecido prendeu-se com o facto de esta
aluna ter disponibilizado a Liszt varias can¢fes populares hingaras e, deste modo, é possivel
que Sarasate ndo se tivesse familiarizado com este tipo de musica através de ciganos, mas
através de llonka que, por acaso, era sobrinha de Szentirmay. E claro que nio se sabe se
Sarasate tera tido acesso a esta melodia através de llonka, embora tal pareca provavel, nem
mesmo se, no caso de tal ter acontecido, ela tera transmitido a Sarasate 0 nome do autor da
canco.>

Observando com atencdo a edicdo de Zigeunerweisen feita em 1884, pode verificar-se
gue Sarasate manteve a sua palavra pois esta edicdo tem o seguinte comentario adicionado no
inicio da se¢do em questdo: “Melodia de Szentirmay Elemir [sic] dala [can¢do em hungaro]

usada com a amavel autorizagdo do compositor”.

52 Também Brahms, em 1869, ap6s a realizacdo de uma tournée pela Alemanha com o violinista hingaro Eduard Reményi, se viu

acusado de ter plagiado melodias tradicionais folcldricas para a composicéo das suas dez dancas hingaras.
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Melodie von Scentirmay Elemir dala mit giiticer Erlauhnies des
Componisten benputzt.
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Fig. 27 — Sarasate - Zigeunerweisen, Op. 20 (inicio da 3? seccéo)

E possivel que, na altura em que Sarasate escreveu Zigeunerweisen, ndo tivesse
efectivamente conhecimento da proveniéncia das melodias que utilizou mas também n&o
averiguou esse aspecto. A verdade é que ndo se preocupou com os autores das melodias e, no
caso de saber que esta melodia especificamente ndo era uma cangdo popular, ndo se
empenhou em obter imediatamente a autorizacdo do compositor. Nao obstante a nota de
esclarecimento acrescentada em 1884, a ideia que da é que este assunto o0 aborreceu e na Unica
gravacdo que efectuou desta obra, em 1904, cortou esta melodia. Apos 0s quatro compassos
iniciais desta sec¢do em que o piano toca sozinho, passa directamente para o inicio da quarta e
ultima seccdo, Allegro molto vivace.

Nenhum dos temas de Zigeunerweisen é originalmente de Sarasate mas, ainda assim, é
de admirar 0 modo como escreveu e adaptou as melodias, elaborando esta obra para violino e
piano, ou orquestra. E claro que um titulo como Fantasia sobre melodias populares htngaras
ou Fantasia sobre motivos hungaros teria sido mais preciso e adequado, no entanto, ao
escolher Zigeunerweisen, Sarasate optou por um nome que ndo sé era mais pratico, como
também apelativo para o publico.

Tal como aconteceu com a mausica hungara, a musica escocesa também inspirou
diversos compositores. Os romanticos nao ficaram indiferentes a Escdcia, com as suas belas
paisagens e lendas misteriosas. A comprova-lo temos Mendelssohn com a sua 32 Sinfonia e A
Gruta de Fingal, Op. 26. De entre as obras escritas para violino temos a Rhapsodie Ecossaise,
Op. 47 de Miska Hauser (1822-1887) ou a Scotish Fantasie, Op. 46 para violino e orquestra>
de Max Bruch.

%3 Max Bruch terminou esta obra em 1880 e dedicou-a a Pablo de Sarasate.

~ 37 ~



Sarasate também foi influenciado pelo romantismo escocés e sentiu-se atraido pelas
melodias escocesas. A sua obra Airs Ecossais, Op. 34 comega com uma introducéo lenta em
que o violino apresenta uma danca escocesa popular e que da lugar a um andamento mais
rapido que acelera até atingir um ritmo infernal. De seguida surge o andamento Tres lent, no
qual o violino mostra as suas capacidades melddicas e harménicas, devido ao uso de cordas
dobradas. Finalmente had uma giga escocesa, que termina num andamento muito rapido e,
consequentemente, numa nova exibicdo de virtuosismo de tirar o fblego. Esta obra foi
dedicada a Eugene Ysaye.

A influéncia da musica russa em Franga comegou a ser sentida com os concertos de
Mikhail Glinka (1804-1857) e Hector Berlioz (1803-1869), colocando os franceses em
contacto com dois aspectos principais de musica russa: o eslavo e o oriental. No entanto, foi a
Exposicdo Universal de Paris em 1878 que contribuiu para difundir amplamente a sua
popularidade. Nesta ocasido, foi possivel ouvir obras como os poemas sinfénicos A
Tempestade, Op. 18 de Tchaikovsky, ou Sadko, Op. 5 de Nikolai Rimsky-Korsakov (1844-
1908). No repertdrio escrito para violino encontram-se Souvenir de Russie, Op. 21 de
Vieuxtemps, Souvenir de Moscou, Op. 6 de Wieniawski, Air Russe, Op. 6 e Air Russe, Op. 20
de Miska Hauser ou o Concerto Russe, Op. 29 de Lalo.

Na sua obra Canciones Rusas, Op. 49, Sarasate segue 0 modelo de algumas das suas
obras anteriores ja referidas. Comeca com um Andantino em que uma melodia lenta alterna
com algumas exibi¢bes de virtuosidade na forma de pequenas cadéncias, seguida por um
Allegretto que apresenta uma nova melodia russa. Depois de um Andantino Cantabile,
encontramos o caracteristico e culminante Presto. Esta obra também foi dedicada a Eugéne
Ysaye.

Né&o é possivel encontrar qualquer tipo de desenvolvimento em nenhuma das obras de
Sarasate inspiradas em pecas populares europeias. Na verdade, estas obras eram ideais para
serem tocadas no final de um programa de recital de modo a se conseguir obter a aprovagao
imediata e aplausos do publico. Ainda que o programa incluisse obras consideradas mais
sérias, como sonatas, por exemplo, este objectivo estava ao alcance dessas pecas de estrutura
mais simples e que eram familiares e facilmente reconhecidas, nomeadamente pelos publicos

das regides respectivas.
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3.4. ComposicBes inspiradas em musica folclérica espanhola

Sarasate mostra uma sensibilidade notavel dentro deste campo e o grupo de obras de
inspiracdo hispanica é o mais amplo. Quase metade das obras de Sarasate foram inspiradas
por musica espanhola.

Espanha foi também uma fonte de inspiracdo para muitos compositores verificando-se
uma representatividade muito relevante no conjunto do repertério violinistico da época.
Embora alguns dos compositores ndo figurem entre 0s nomes mais conceituados pois muitos
deles eram mais intérpretes do que compositores, desempenharam um papel importante na
difusdo deste tipo de obras. Estas incluem Fantaisie brillante sur des airs espagnols, Op. 27
de Emile Sauret (1852-1920), Spanish Dances, Op. 54 para violoncelo e piano de David
Popper (1843-1913), 5 Spanish Dances, Op. 12°* para piano de Moritz Moszkowski (1854-
1925) ou Guitarrero, Op. 88 de Frantiiek Drdla> (1868-1944).

Sarasate foi um grande embaixador da musica espanhola embora nao se preocupasse
muito com o tipo de obras que tinha que escrever. Na realidade transcreveu, em alguns casos
literalmente, melodias populares e adaptou-as de modo a mostrar o extraordinario potencial
do seu instrumento. A origem dessas obras pode ser relacionada com quatro areas
geogréficas: a Andaluzia, a 4rea abrangida pela Zortzico®®, a area envolvida pela Jota®’, quer a
partir de Navarra ou de Aragdo e, finalmente, ha ainda um grupo de obras de inspiracdo
cubana.

No primeiro grupo encontram-se obras como Romanza Andaluza, Op. 228, Zapateado,
Op. 23%° ou Viva Sevilla!, Op. 38. Inseridas no segundo grupo temos Caprice Basque, Op. 24,

Adios Montafias Mias, Op. 37 e Miramar, Op. 42. No caso das obras inspiradas pela Jota

% 0 violinista Philipp Scharwenka (1847-1917) fez um arranjo desta obra para violino e piano.
% Vulgarmente conhecido como Franz Drdla.

% Zortzico, é uma danga popular com origem no pais Basco. Caracteriza-se pelo seu compasso de 5/8, que consiste em trés
subdivisdes de 1 pulsacéo, 2 pulsagdes, 2 pulsacdes, com o seguinte ritmo:

%7 Jota é uma cangéo e danga alegre, normalmente em compasso ternario simples, ou binario composto. Tem origem no norte de
Espanha e é executada por um ou mais pares acompanhados por um guitarrista. Os dangarinos usam trajes tradicionais e também cantam e

tocam castanholas. Sob o ponto de vista ritmico é parecida com o Fandango.
%8 Romanza Andaluza, Op. 22 faz parte integrante das Spanish Dances, Op. 22, que englobam: Romanza Andaluza e Jota Navarra.

% Zapateado, Op. 23 faz parte integrante das Spanish Dances, Op. 23, que englobam: Playera e Zapateado.
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encontramos pegas como Jota Aragonesa, Op. 27, Navarra, Op. 33, para dois violinos e
orquestra ou ainda Jota de Pamplona, Op. 50. Por fim, temos Habafiera, Op. 21%° ou
Muifiiera, Op. 32.

De um modo geral, Sarasate usa o esquema de tema e variacGes, transformando cada
variacdo num exemplo daquilo que é possivel fazer sob o ponto de vista técnico. De onde é
que a inspiracdo veio para a elaboragcdo das obras é irrelevante. Na verdade, o tema € de
importancia secundéaria e serve sobretudo de pretexto para as demonstracGes técnicas do
violinista, como é claramente demonstrado nas suas obras, em qualquer das quatro categorias

que foram descritas.

% Habafiera, Op. 21 faz parte integrante das Spanish Dances, Op. 21, que englobam: Malaguefia e Habafiera.
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4. Analise de aspectos de técnica violinistica

No presente capitulo irdo analisar-se varios aspectos técnicos que podem ser estudados
e aperfeicoados através do estudo das obras de Sarasate. Em virtude de se desconhecer a
existéncia de algum tratado ou método de violino de sua autoria, irdo ser utilizadas, como
ponto de partida, as definices e explicacdes dadas pelo seu professor Delphin Alard, no seu
método de violino Ecole du Violon: Méthode compléte et progressive a ['usage du
Conservatoire de Paris (1877). Serdo focadas diversas técnicas de execucao instrumental que
estdo directamente relacionadas com a mao e braco direitos, mdo esquerda e ainda a
coordenacdo entre as duas maos. Sera possivel observar como Sarasate permite abordar
diferentes dificuldades e ultrapassa-las de forma progressiva, possibilitando, deste modo, uma

evolugéo gradual na execucao do instrumento.

4.1. Staccato

Le Staccato se compose d'une suite de notes articulées dans un seul coup d'archet. En
poussant, il doit se faire de la pointe, en employant le moins d'archet possible. Donner a chaque
note un léger coup de poignet sans lever I'archet de la corde, et I'arréter subitement, une fois que
I'impulsion est donnée. En tirant, on commencera le staccato tout a fait du talon, et on le travaillera
de la méme maniére qu'en poussant.

Pour parvenir a se rendre maftre de ce coup d'archet il faudra, comme pour tous [l]es

exercices en g@énéral, l'étudier d'abord lentement, et n'en accélérer le mouvement que

graduellement.®*

No que diz respeito ao impulso propriamente dito, os violinistas com escola de arco
russa fazem-no com o dedo indicador da méo direita e com a contrac¢do dos triceps em vez de
utilizar o pulso mas, tirando este pormenor, a explicacdo dada por Alard estd bastante
completa, ndo obstante 0 seu método ter sido escrito ha cerca de cento e quarenta anos. E
interessante observar o cuidado que tem ao mencionar que, ao inicio, o estudo deste golpe de
arco deve ser feito lentamente como em todos os exercicios em geral. N& menciona aqui

quais as excepgdes, ou seja, golpes de arco como ricochete, spiccato ou sautillé, que ndo se

& Alard, 1877, p. 116.
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conseguem estudar de forma lenta pois é necessaria alguma velocidade para forcar o arco a
sair da corda. Todavia, o seu cuidado ao mencionar “em geral”, demonstra que, embora
concentrado num determinado golpe de arco, ndo estava esquecido da existéncia de outros.
Sarasate usa este golpe de arco em varias das suas obras. Em Les Adieux, Op. 9, 0
intérprete é confrontado com um ndmero consideravel de notas no mesmo arco, contudo, em
virtude de ndo ser necessario mudar de corda, o braco direito podera ficar centrado apenas
numa corda, evitando deste modo a juncdo do movimento necessario para efectuar o staccato
com o de mudanca de corda (Fig. 28). Esta é uma das situacGes em que, no caso do staccato
ainda néo estar muito solidificado, se inicialmente se treinar o golpe de arco apenas na corda
solta, o trabalho de braco direito fica feito, bastando a seguir juntar a mao esquerda, de modo

a tocar as notas que estéo escritas.

Fig. 28 — Sarasate - Les Adieux, Op. 9 (cc. 29-32)

Em Sommeil, Op. 11, ha também um ndmero consideravel de notas em staccato, desta
vez ja abrangendo as cordas Mi e L4, o que dificulta mais o trabalho do brago direito mas, em
compensacdo, nao ha lugar a mudancas de posi¢do. A mao esquerda pode ficar a passagem
toda na 32 posicao (Fig. 29). Também aqui, e a semelhanca do exemplo ilustrado na Fig. 28, é
possivel treinar o golpe de arco nas cordas soltas, colocando cinco notas na corda Mi e seis
notas na corda L4, fazendo, deste modo, a mudanca de corda exactamente no mesmo local em

que ela acontecera quando se juntar a méo esquerda.

)
o

Fig. 29 — Sarasate - Sommeil, Op. 11 (cc. 47-49)

No seu famoso Zapateado, Op. 23, ha lugar a mudanca de corda e mudanca de posicéo
nas duas passagens em staccato que, alias, sdo idénticas. A mudanca de corda ndo é feita
apenas num sentido, como na Fig. 29, sendo necessario passar da corda L& para a corda Mi e

regressar novamente a corda L&. Relativamente a mao esquerda pode-se subir mudando da 5?
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para a 62 posicdo (usando extensdo, embora se trate de um tom inteiro) e fazer ainda outra
extensdo da 6% a 72 posicdo, desfazendo estas extensbes na descida, como indicado na
dedilhacdo que esta escrita por baixo da passagem apresentada na Fig. 30. Outra possibilidade
sera a de efectuar apenas uma mudanca da 5% a 72 posicdo na subida e desfazer a mesma na
descida, como sugerido pela autora deste trabalho, e indicado por cima da referida passagem.
A juncédo das duas dificuldades, ou seja, duas mudangas de corda com duas mudancas de
posicdo e ainda o ja consideravel nimero de notas que é necessario tocar no mesmo arco,
convidam a que os interpretes ignorem este golpe de arco e ndo é raro ouvir interpretacdes
desta obra em que, das duas vezes em que esta passagem aparece, € tocada ligeiramente fora
da corda, em arcos separados. Também aqui é possivel separar o trabalho das duas méos mas
esse trabalho apenas ajudaré a clarificar o local da mudanca de corda, sendo necessario que 0
staccato ja esteja solidificado pois, de outro modo, ndo € possivel incluir 17 notas num Unico

arco.
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Fig. 30 — Sarasate - Zapateado, Op. 23 (cc. 114-116)

Em Souvenirs de Faust € necessario incluir mais uma nota na mesma arcada em que
aparecem as notas em staccato. Embora a arcada que esta marcada ndo abranja a nota que
aparece a seguir a pausa, essa nota devera ser incluida no mesmo arco, de modo a que a
seminima que se segue calhe na arcada descendente e assim o arco pode ficar posicionado
para efectuar o novo grupo de notas em staccato para cima. A passagem que aparece na Fig.
31 torna-se particularmente desafiante entre os compassos 70 e 73 em virtude de ser
necessario efectuar o triplo das notas em staccato e, além disso, a semelhanga do que acontece

nas passagens anteriores, € necessario incluir ainda mais uma colcheia na mesma arcada.
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Fig. 31 — Sarasate - Souvenirs de Faust (Valse cc. 55-75)

Para tocar Zigeunerweisen, Op. 20, j& é necessario ter a técnica de staccato bem
solidificada devido a quantidade de notas que aparecem no mesmo arco, Como se pode ver na
Fig. 32. Embora seja necessario efectuar apenas uma mudanca de corda perto do inicio da
passagem, a dificuldade ja ndo se prende com mudancas de corda ou de posi¢do mas sim com
o facto de terem que caber 30 notas em staccato num arco. Ainda assim, o solista tem uma
certa liberdade em termos de tempo pois tanto na versdo com piano como com orquestra, no

acompanhamento, no 3° tempo deste compasso, h& apenas um acorde sustentado, minima com

suspenséo.
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Fig. 32 — Sarasate - Zigeunerweisen, Op. 20 (c. 23)

Embora em Navarra, Op. 33, os solistas ndo se confrontem com passagens com tantas
notas em staccato, ndo podem usufruir de grandes liberdades. H& dois solistas e em virtude

de, a excepcdo das notas, a passagem ser igual para os dois, 0s golpes de arco tém que ser

trabalhados de modo rigoroso com a maxima preciséo.
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Fig. 33 — Sarasate - Navarra, Op. 33 (Allegro cc. 168-174)

O mesmo acontece na passagem que se pode ver na Fig. 34. Agora, para além de
staccato, os dois solistas tém que fazer trilos, também ao mesmo tempo e nos compassos 244,
246, 252 e 254, tém que lidar com uma pausa no meio do golpe de arco. No compasso 254, a
suspensdo em cima da pausa traz mais uma dificuldade a todo o processo. No geral, nesta
obra, Sarasate foca-se mais na importancia da precisdo do que propriamente na quantidade de
notas que devem caber na mesma arcada. Na realidade, esta perspectiva é pertinente pois um
dos problemas que ocorre com frequéncia € ndo se conseguir encaixar um determinado
nimero de notas numa arcada, mesmo quando ja se domina este golpe de arco. Um dos
motivos pelo qual esse problema acontece €, justamente, devido a falta de precisdo, tanto no
local do arco onde a passagem se devera fazer e, consequentemente, iniciar, como na
distribuicdo das notas no arco. Nesta obra os violinistas ttm uma excelente oportunidade de
trabalhar este aspecto sem estarem preocupados com a quantidade de notas que tém que tocar

numa mesma arcada.
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Fig. 34 — Sarasate - Navarra, Op. 33 (Allegro cc. 232-255)
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Este golpe de arco é bastante usado por compositores violinistas. Paganini no seu
Capricho n° 15, Op. 1, da-lhe especial atencdo em toda a sec¢éo central.

Fig. 35 — Paganini - Capricho n° 15, Op. 1 (cc. 20-25)

Wieniawski, no seu Concerto n° 1, Op. 14, também faz uso deste golpe de arco, indo
ao extremo de colocar 55 notas num arco, como se pode verificar na Fig. 36 (c. 12). Embora
este concerto seja um aglomerado de dificuldades, este pode ser um dos motivos pelo qual é

pouco tocado.
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Fig. 36 — Wieniawski - Concerto n° 1, Op. 14 (Letra C cc. 11-14)
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4.2. Ricochete

Staccato elastique ou Ricochet

Il y a une autre sorte de Staccato qu’on appelle elastique, parce qu’en laissant tomber
I’archet sur la corde, il rebondit et articule plusiers notes du méme coup.

Il se fait aussi bien en tirant qu’en poussant 1’archet; mais il faut le tenir sans force, le
faire tomber sur la corde d’un peu haut et surtout avoir soin que les doigts coincident bien avec les

bonds de I’archet; car ¢’est en cela que consiste réellement la difficulté.

Avant d’employer les doigts, il sera bon de travailler sur une corde a vide.*

ges o 0 g o =
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Fig. 37 — Alard - Ecole du violon, p. 117

Allard é bastante cauteloso neste golpe de arco e comeca 0s exercicios com a prudente
combinacdo de 2 + 1%. Esta combinacdo encontra-se com alguma frequéncia em obras
escritas por compositores violinistas como acontece com Charles Dancla (1817-1907)%.
Anterior a Sarasate e com obras mais simples, Dancla proporciona o treino de varios aspectos
mecanicos tanto de médo esquerda como de braco direito num contexto musical. Na 22
variacdo da sua 5 Aria é possivel ver-se a combinacio de 2 + 1 e com algum tempo, embora
curto pois héa apenas uma pausa de semicolcheia, de preparagdo para as notas efectuadas em
ricochete.

8 Alard, 1877, p. 117.

6% 2 + 1 significa duas notas num arco e uma nota noutro arco. Esta designacéo no formato de X + Y foi adoptada para indicar a
combinagdo do nimero de notas em cada arco e de modo a proporcionar uma leitura mais fluente.

& Dancla foi um violinista francés que desempenhou as fungdes de violino solista na orquestra da Opera de Paris e de professor

no Conservatorio de Paris. Escreveu alguns métodos de violino, obras para violino e piano e ainda algum repertério de musica de camara.
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Fig. 38 — Dancla - 52 Aria com variagdes (sobre um tema de Weigl), Op. 89 (22 var.)

Sarasate aplica este golpe de arco nas suas obras e com diversas combinacdes. Na Fig.
39 podemos observar uma dificuldade acrescida ao que poderia parecer a primeira vista uma
simples combinacdo de 2 + 2. No entanto, a passagem que se inicia no compasso 238 dura 30

compassos, 0 que obriga ja a uma certa automatizagdo do movimento.

Fig. 39 — Sarasate - La Chasse, Op. 44 (Allegretto cc. 236-241)

Em L'esprit follet, Op. 48, observamos a combinagdo de 3 + 2. Embora esta
combinacdo desigual obrigue a um dominio bastante preciso do arco, ndo se alonga por
muitos compassos de seguida, o que facilita o estudo e consequente aplicacdo com sucesso

deste golpe de arco.
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Fig. 40 — Sarasate - L'esprit follet, Op. 48 (Piu lento cc. 56-65)

Na mesma obra Sarasate proporciona também a combinacdo de 4 + 2 a partir do
compasso 21. Embora a diferenca entre a quantidade de notas em ricochete em cada arcada
seja superior ao demonstrado nos exemplos anteriores, o facto de estarem na proporcdo de
duas para uma, facilita a gestdo do arco. Tal como referido anteriormente®, o ricochete néo se
consegue estudar lento pois é necessario ter alguma velocidade para o arco saltar mas, ainda
assim, Sarasate consegue proporcionar o estudo deste golpe de arco de uma forma

progressiva.

" o 1/ o 0
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Fig. 41 — Sarasate - L'esprit follet, Op. 48 (Piu lento cc. 19-25)

Em Jota de Pablo, Op. 52, aparece a combinacdo de 3 + 3 a partir do compasso 51.
Neste caso, a mudanca de corda, que a primeira vista pode ajudar o ricochete, vem dificultar a
passagem em virtude do golpe de arco ndo se manter sempre nas mesmas 3 cordas. E
necessario fazer a gestdo da passagem do grupo de cordas Sol-Ré-La para Ré-La-Mi. No
compasso 58, aparecem 2 grupos de 4 notas em ricochete, abrangendo as 4 cordas para, logo
de seguida, voltar a combinacéo de 3 + 3.

% Referido nas pp. 41-42.
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Fig. 42 — Sarasate - Jota de Pablo, Op. 52 (Tempo | cc. 47-63)

Na sua obra Bolero, Op. 30, Sarasate mantém o nimero de notas em ricochete em
cada arcada, bem como as cordas em que o mesmo se realiza, facilitando deste modo a gestao
do arco pois ha apenas 3 notas por arco e sempre nas cordas Ré-L&-Mi. No entanto, o
intérprete depara-se com uma dificuldade nova pois no meio da passagem védo aparecendo

acordes em pizzicato, que vao alternando entre a mao esquerda e a mao direita.

pizz.

N2 piri.

Fig. 43 — Sarasate - Bolero, Op. 30 (cc. 103-105)

Em Souvenirs de Faust o intérprete jA é confrontado com a combinagdo de 4 + 4,
contudo, apenas as arcadas que Sdo para cima € que acontecem em ricochete. Por um lado, a
arcada para baixo a corda simplifica o golpe de arco, pois confere uma maior estabilidade ao
braco direito, por outro, surgem dificuldades para a méo esquerda que, para além de se

deparar com desconfortaveis combinacBes de dedos, ainda tem que efectuar algumas

mudancas de posicé&o.
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Fig. 44 — Sarasate - Souvenirs de Faust (Tempo marziale cc. 14-23)

Em La Chasse, Op. 44, aparece finalmente a combinacdo de 4 + 4 em ricochete, no

entanto, a sequéncia ndo € muito longa. Inicialmente ha apenas trés grupos de notas em

ricochete e com a possibilidade de preparacdo dos trés grupos seguintes. Seguem-se entao

grupos sequenciais de quatro notas em ricochete, mas apenas durante 4 compassos. Embora

seja necessario efectuar mudancas de posicdo, Sarasate escreveu esta passagem de modo a

gue as mesmas acontecam enquanto 0 arco se encontra a tocar a corda solta Sol, libertando

assim a mao esquerda.
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Fig. 45 — Sarasate - La Chasse, Op. 44 (Allegretto cc. 68-74)
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Em Romance et Gavotte de Mignon, Op. 16, o intérprete ja se depara com uma
passagem mais longa, de 16 compassos, sempre em ricochete, na combinacéo de 4 + 4 e com

mudancas de posicdo que nem sempre tém a corda solta de permeio.

suires,

Fig. 46 — Sarasate - Romance et Gavotte de Mignon, Op. 16 (Gavotte cc. 86-91)

A realizacdo com sucesso deste golpe de arco, na combinacdo de 4 + 4, nas obras
mencionadas abre caminho para o estudo dos ja referidos Capricho n® 7 de Locatelli e
Capricho n° 1, Op. 1, de Paganini, cujos excertos sdo apresentados novamente nas Figs. 47 e

48, para uma melhor comparacao.

7™ CAPRICE

Moderato

arpeges

Fig. 47 — Locatelli - Capricho n° 7 (cc. 1-5)
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Fig. 48 — Paganini - Capricho n° 1, Op. 1 (cc. 1-8)
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O estudo da combinacdo de notas em nimero desigual em cada arco que se pode
realizar com as obras de Sarasate, nomeadamente em L'esprit follet, Op. 48, podera ser de
grande utilidade para a realizacdo da passagem em ricochete da brilhante obra de Bazzini, La
ronde des Lutins, Op. 25. Inicialmente com uma combinacdo de 4 + 2, passa a uma
combinacdo frenética de 3 + 1 e, consequentemente, na nota isolada que se toca com o arco
para cima tem que se recuperar o arco de modo a posiciond-lo novamente em condicGes de
realizar um novo ricochete de 3 notas para baixo. Isto acontece sem haver qualquer tipo de
padrdo relativamente as cordas, dedilhacdo ou posicdes, o que significa que o golpe de arco ja

tem que estar bastante bem solidificado.
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Fig. 49 — Bazzini - La ronde des Lutins, Op. 25 (cc. 49-63)

4.3. Sautille

Le Sautillé se fait du milieu de I'archet, en laissant le poignet libre sans raideur et sans
force. En abandonnant la baguete a son propre mouvement, on obtiendra par ce moyen le
bondissement de I'archet, produit par son poids naturel. On aura soin pour tant de modérer cette
élasticité involontaire en serrant un peu la baguette avec le premier doigt ce qui l'empéchera de
vaciller de droite & gauche.

Il faudra d'abord travailler ce coup d'archet sur une seule corde, et aprés quelque temps
d'étude I'éléve n'ayant plus a s'occuper de l'archet, on commencera a mettre les doigts en rapport

avec l'archet.%®

Este golpe de arco aparece em L'esprit follet, Op. 48, e, embora nédo se verifiquem
muitas mudancas de corda, Sarasate da a possibilidade ao intérprete de se concentrar apenas

no brago direito e de estabilizar o golpe de arco pois h4 mais de 3 compassos em sautillé na

% Alard, 1877, p. 100.
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mesma nota. Deste modo, antes do inicio do compasso 20, o brago direito j& devera estar a
fazer um sautillé bastante estavel e sé depois é necessario efectuar mudangas de corda e
prestar alguma atencdo a mao esquerda. Estas mudancas de corda acontecem no mesmo
sentido, o que propicia um sautillé equilibrado. No compasso 21 os pontos por baixo das
notas desaparecem e sdo substituidos pela indicacdo de toujours sautillé, 0 que demonstra um

real interesse em que a passagem se realize mesmo em sautillé.

Fig. 50 — Sarasate - L'esprit follet, Op. 48 (cc. 9-25)

Na obra Introduction et Tarantelle, Op. 43, este golpe de arco aparece juntamente com
a indicacdo sur trois cordes. Na Fig. 51 notamos que na passagem que se inicia no compasso
79, e a excepcao dos compassos 86, 94, 95, 102 e 103, se pretende uma alternancia constante
entre 3 cordas, adjacentes, e é interessante observar o cuidado em referir toujours sautillé no
local em que os pontos desaparecem, tal como em L'esprit follet, Op. 48, apresentado na Fig.
50. Neste caso seria estranho o golpe de arco ndo se manter pois a combinacdo de cordas

segue um padrdo, ao contrario do que acontece na passagem ilustrada na Fig. 50.
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Fig. 51 — Sarasate - Introduction et Tarantelle, Op. 43 (cc. 78-107)

Para se efectuar este golpe de arco, alternando constantemente entre 3 cordas, é
necessario ter um dominio do mesmo a um nivel superior ao necessario para tocar L'esprit
follet, Op. 48. Neste caso especifico ha a agravante dos compassos 86, 94, 95, 102 e 103
poderem provocar uma certa instabilidade no braco direito. O padréo de alternancia de cordas
que se observa em todos 0s outros compassos € interrompido mas, como o golpe de arco se
mantém, pretende-se que o efeito seja 0 mesmo e devera soar da mesma maneira. Este é um
dos aspectos que coloca esta obra num patamar de dificuldade superior ao de L'esprit follet,
Op. 48.

Na obra Fantasia sobre La Flauta Méagica, Op. 54, a partir da seccdo Allegro Vivo e
até 7 compassos antes do final, o intérprete devera manter este golpe de arco. A semelhanca
do demonstrado nos exemplos anteriores, 0s pontos sdo substituidos por uma indicacdo por
extenso, neste caso, segue sautillé. De inicio ndo hd mudancas de corda mas pouco a pouco
elas vao aparecendo, inicialmente entre cordas adjacentes e, embora até aparecam algumas
cordas dobradas, a dificuldade que Sarasate adiciona aqui prende-se com a extensdo da
passagem em si, ou seja, 0 tempo que o intérprete devera conseguir manter o arco a saltar na

corda, pois € necessario manter o golpe de arco durante 84 compassos.
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Fig. 52 — Sarasate - Fantasia sobre La Flauta Mé&gica, Op. 54 (Allegro Vivo cc. 1-8)

Fritz Kreisler também contemplou este golpe de arco nalgumas das suas obras. Em
Variations on a Theme of Corelli dedica-lhe uma variacdo inteira, adicionando, no entanto,
um pouco de ricochete nos finais de algumas frases. Embora esta variagdo nédo seja tdo
extensa como a sec¢do a que pertence o exemplo da Fig. 52, é bastante mais trabalhosa para a
médo esquerda. O treino adquirido nas obras de Sarasate &€ uma ajuda preciosa para esta obra
pois, ndo obstante o cuidado requerido pelo golpe de arco, a atencdo do intérprete terd& mesmo
que estar repartida pelas duas maos.

Fig. 53 — Kreisler - Variations on a Theme of Corelli (12 var. cc. 7-12)

Na Fig. 54 podemos observar uma sec¢do do Capricho em quialteras de Konstantin
Mostras (1886-1965)%". Neste estudo Mostras leva o executante ao extremo. O golpe de arco
vai variando entre detaché, spiccato e sautillé e o arco tem que mudar de corda
constantemente, 0 que ja de si € um factor de destabilizacdo. O ritmo, embora pareca estavel,
pode desestabilizar bastante o brago direito pois 0s acentos calham alternadamente para baixo

57 Konstantin Georgiyevich Mostras foi um violinista russo e professor no Conservatério de Moscovo. Escreveu varios trabalhos

sobre a técnica do violino e estudos para violino solo. Foi o professor do conhecido Ivan Galamian (1903-1981).

~B57 ~



e para cima e as notas deverdo soar da mesma maneira, ou seja, é preciso dominar o arco de
maneira a que as notas com os acentos feitos com a arcada para baixo ndo tenham mais som
do que as notas com o0s acentos feitos com a arcada para cima. Embora o enfoque deste estudo
esteja na mao direita, é também dificil para a médo esquerda e, além disso, ha constantes
mudangas de tonalidade. Finalmente, Mostras ndo facilita nada em termos de resisténcia ja

que o estudo tem 5 paginas e meia.

Fig. 54 — Mostras - Capricho em quiélteras (cc. 26-29)

4.4. Pizzicato

Il y a plusieurs maniéres de faire usage du Pizzicato de la main gauche. 1°. Pour des
gammes descendantes, (pourvu qu’elles soi[e]nt assez rapides,) 2°. dans le melange de I’archet
avec les notes pincées: 3°. dans un chant soutenu avec ’archet, acompagné en méme temps par des
pizzicato. Pour bien rendre cet effet, il faut que chaque doigt en se retirant arrache la corde et la
mette en vibration. Le petit doigt ayant moins de force que les autres, il faudra lui donner plus
d’élan. Quant aux notes qui se font avec 1’archet, il faudra les faire 1€gérement du milieu de la
baguete.

, L . A 68
Les notes marquées d’une croix, indiquent qu’elles doivent étre pincées.

% Alard, 1877, p. 157.
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4.4.1. Pizzicato com a mao direita

Embora no seu método de violino Alard ndo se foque no pizzicato feito com a mao
direita, talvez por ser mais comum e aparentemente poder ser efectuado por estudantes ainda
em fase inicial, Sarasate mostra-nos que este efeito realizado com a méo direita ndo sera de

ignorar e, em termos de desenvolvimento da técnica violinistica, tem bastante importancia.
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Fig. 55 — Sarasate - Jota de Pamplona, Op. 50 (cc. 111-126)

Na Fig. 55, em virtude de haver compassos seguidos em que se alternam
constantemente notas que deverdo ser tocadas em pizzicato com notas que deverdo ser tocadas
com o arco, a arcada tem que ser sempre para cima, tal como indicado nos primeiros
compassos, de modo a ficar com a méo posicionada para realizar o pizzicato. Por este motivo,
assim que a méo direita realiza o pizzicato, o braco direito tem que se mover com velocidade,
de modo a conseguir posicionar novamente o arco para realizar a arcada para cima. Embora
ndo seja expectavel uma relacdo directa entre pizzicato e os beneficios que a realizacdo do
mesmo possa trazer ao desenvolvimento do braco direito, esta situacdo é duplamente
benéfica. Por um lado obriga a uma certa velocidade de braco direito, com o arco fora da
corda, o que requer um bom dominio do mesmo, pois estd sem qualquer apoio. Por outro, é
necessario treinar a colocacdo do arco na corda antes de o deslizar, ou seja, primeiro tem que
ocorrer 0 contacto entre 0 arco e a corda, sem ruidos parasitas, e s6 depois se realiza a arcada.
Pode verificar-se que, por vezes, hd uma pausa entre o pizzicato e a arcada, 0 que permite nao
s6 uma melhor preparacdo dos dedos da mao esquerda para tocar os intervalos, como também
o0 treino do movimento que os dedos da mao direita tém que fazer entre a posi¢do necessaria
para efectuar o pizzicato e a posicao de segurar no arco.

Na Fig. 56 esta exemplificada uma passagem em que o intérprete se depara com 0
problema da velocidade em que a mesma tem de ser efectuada. A indicagcdo do andamento

Presto ndo deixa duvidas quanto a rapidez desejada e, o facto dos acordes se sucederem, sem
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pausas ou compassos de espera, obriga a que se faca 0 movimento de pizzicato com alguma
velocidade, ndo havendo tempo para voltar a colocar o dedo indicador da mao direita
novamente na corda da nota mais grave do acorde para realizar o pizzicato seguinte. Em
virtude da passagem se realizar em acordes e em muitos deles haver dois dedos da méo
esquerda ocupados a pressionar as cordas, a realizacdo de pizzicato com a méo esquerda
também ndo é vidvel. A maneira de resolver o problema é realizando o movimento em
sentidos opostos. Embora sem a indicacdo de M e V, o movimento devera ser feito dessa

maneira devido a velocidade indicada.

Presto.
Viol-Solo.pizz.

Fig. 56 — Sarasate - Canciones Rusas, Op. 49 (Presto cc. 1-8)

Por vezes opta-se por esta solucdo, até mesmo em passagens de obras escritas por
compositores ndo violinistas e, naturalmente, sem nenhuma indicacdo especifica nesse
sentido, ou seja, a intencédo € a de que o resultado final soe de determinada maneira e ndo que
se utilize um determinado tipo de técnica. A técnica a utilizar fica ao critério do intérprete, tal
como se pode verificar na passagem da Fig. 57. Nos dois grupos de tercinas ndo é invulgar

optar-se por se efectuar o pizzicato ¥ ™MV ou, embora menos frequente, M v M .,

ilg
Hn
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4
|

Fig. 57 — Prokofiev - Violin Concerto n° 2, Op. 63 (1° and. Tempo | cc. 3-7)

E claro que o pizzicato feito para cima ndo soa exactamente igual ao pizzicato feito
para baixo e, no caso de um acorde (ou até mesmo de um intervalo), pode-se colocar a

questdo das notas soarem por uma ordem diferente consoante seja a direcgdo do pizzicato. No

% 0 violinista Dmitry Sitkovetsky (n. 1954) nesta passagem, nas tercinas, realiza os pizzicatos ¥ M ¥, o violinista Zeyu Victor Li
(n. 1996) faz a primeira tercina M ¥ M e a segunda tercina ¥ M ¥ como se pode ver aos 10'17" em

https://www.youtube.com/watch?v=5P8K_rn5NtQ. (acedido a 13 de Agosto de 2017). A realizacdo da primeira tercina com a opgdo M vV M

implicou efectuar o acorde imediatamente antes com o pizzicato para cima, tendo deste modo que realizar a combinacdo Vv M V M.
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exemplo apresentado na Fig. 57, com o pizzicato feito para baixo, as notas das tercinas tocam-
se pela ordem Sib F& Réb enquanto que feito para cima, as notas serdo tocadas pela ordem
inversa. Como em tantas outras situacdes esta € uma questdo de bom senso e de equilibrio
entre a velocidade com que se consegue efectuar o pizzicato e a destreza para o poder fazer
com movimentos opostos.

Na Fig. 58 pode observar-se o ponto de contacto do dedo indicador da méo direita com
a corda para iniciar um acorde em pizzicato que comece com uma nota na corda Sol, bem
como a inclinagdo necessaria do dedo para que este possa percorrer as 4 cordas para efectuar
0 movimento M. A fig. 59 ilustra o ponto de contacto do dedo indicador com a corda Mi, para

realizar o movimento inverso, ou seja, V "°.

<

Fig. 58 — Inicio do movimento para Fig. 59 — Inicio do movimento para
efectuar pizzicato para baixo M efectuar pizzicato para cima V

O controlo da forca com que se realiza o pizzicato é muito importante pois ndo se trata
apenas de puxar a corda de modo a que ela vibre. Para além das dindmicas que possam existir,
por vezes é necessario fazer sobressair determinadas notas que fazem parte de um intervalo
harmonico ou que estdo inseridas num mesmo acorde. Eugéne Ysaye escreveu uma parte do
2° andamento da sua Sonata n° 4, Op. 27, totalmente em pizzicato e 0 tema, que aparece em
notas de tamanho mais pequeno, devera sobressair no meio de todos os intervalos e acordes

em que esta inserido ao longo de todo o andamento.

™ Nas Figs. 58 e 59 as méos da autora deste trabalho foram fotografadas pelo Dr. Pedro Leitdo em 8 de Janeiro de 2017.
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SARABANDE.

Quasnl tento. (Pizs. . aves vibrations).
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Fig. 60 — Ysaye - Sonata n° 4, Op. 27 (2° and. cc. 1-7)

4.4.2. Pizzicato com a méo esquerda

Tal como referido por Alard na primeira opgédo descrita para a realizagéo de pizzicato

com a mao esquerda “1°. Pour des gammes descendantes, (pourvu qu’elles soi[e]nt assez

" pode observar-se na Fig. 61 a existéncia de dois pequenos excertos de escalas.

rapides,)
Aqui Sarasate ndo chega a abranger a extensdo de uma escala, dando assim possibilidade ao

intérprete de efectuar todos os pizzicatos seguidos na mesma corda.

- jeme Corde.

* g . *+ 4 E\

by
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_'L'

ey
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Fig. 61 — Sarasate - Zapateado, Op. 23 (cc. 91-94)

No compasso 92 0 movimento € feito apenas na corda La e no compasso 94 apenas na
corda Ré. E mais simples efectuar este movimento com sucesso na corda L& em virtude de
esta se encontrar mais perto da palma da mao esquerda e aqui se observa, mais uma vez, a
importancia das dificuldades se irem vencendo de forma gradual pois, embora com uma
distancia de apenas um compasso, 0 violinista é confrontado primeiro com 0 movimento mais

acessivel.

™ Alard, 1877, p. 157.
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Sarasate ndo limita o pizzicato efectuado com a mao esquerda apenas a passagens com
notas seguidas, como se pode observar na Fig. 62, apresentada no sub-capitulo seguinte. O
pizzicato com a mdo esquerda esta muito bem identificado tanto a partir do compasso 126
como a partir do compasso 135. Em ambas as sec¢fes ha notas em pizzicato que sao pisadas
com os dedos da mao esquerda e outras que sdo apenas cordas soltas, o que alivia o esforgo

realizado com a mao esquerda.

4.4.3. Pizzicato alternando a mdo esquerda com a méao direita

Na Fig. 62, entre os compassos 130 e 133, o intérprete é confrontado com uma
passagem em pizzicato que devera ser feita alternando as duas méos, tal como indicado.
Embora seja mais dificil fazer o pizzicato desta maneira, na verdade, esta é a melhor forma de
realizar esta passagem com sucesso pois a velocidade em que esta sec¢do da obra ocorre,
Allegro vivace, ndo da muita margem de tempo para se voltar a colocar o dedo na corda para
realizar o pizzicato seguinte, independentemente de 0 mesmo ser efectuado para baixo ou para

cima.

serapre pizz.
ee d i oo d
o R, IR,

o : fg o P g g
. _ g areo g
pizz. main ganche
2 e E e )
SE==c=soces N e ey e
D) < ¥
P ° v/

Fig. 62 — Sarasate - Introduction et Tarantelle, Op. 43 (cc. 126-141)

O pizzicato alternado entre as duas maos aparece com uma presenca bastante forte,
ndo deixando dividas relativamente ao modo de execucdo, na Tzigane de Ravel. Para além de
uma boa coordenacdo entre as duas maos é necessario conseguir controlar a forca dos
pizzicatos de modo a fazer sobressair a melodia, que aparece tanto em pizzicatos feitos com a
médo direita como com a mao esquerda. De outro modo, esta passagem soara apenas como
uma amalgama de notas. E interessante observar o pormenor da ligadura, que é raro aparecer

em passagens totalmente em pizzicato, ou seja, 0 arco nunca € utilizado em toda a passagem.
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Fig. 63 — Ravel - Tzigane (Tempo primo cc. 1-16)

A segunda opgéao descrita por Alard “2°. dans le melange de 1’archet avec les notes

»72 aparece com alguma frequéncia nas obras de Sarasate. Na Fig. 64 temos uma

pincées
pequena passagem em gue as notas em pizzicato alternam com as que sdo batidas com o arco.
Curiosamente, perto do final aparecem duas notas de seguida em pizzicato a ser realizado com
os dedos da mé&o esquerda, que fazem parte de uma escala descendente, tal como referido por

Alard na descricdo da primeira opgéo apresentada.

0
# ‘.E/F_‘\ £ Ei‘-'-;:
.J -1 b ':z' )
I T+i%%

Fig. 64 — Sarasate - Zigeunerweisen, Op. 20 (c. 32)

Na Fig. 65 também aparecem notas de seguida em pizzicato mas desta vez ja ndo
surgem por graus conjuntos, o que obriga a uma maior coordenacdo dos dedos da méo
esquerda. O que Alard refere na descri¢cdo da sua primeira opcao, embora entre paréntesis, €
bastante importante “(pourvu qu’elles soi[e]nt assez rapides,)”73. Na prética, em passagens
como as demonstradas na Fig. 61, ndo se esta a controlar cada nota. O movimento dos dedos é

feito com a ajuda de um pequeno movimento rotativo da mao esquerda e as notas sdo

"2 Alard, 1877, p. 157.

™ Alard, 1877, p. 157.
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efectuadas todas de seguida, ou seja, na pratica, toca-se um grupo de notas e ndo uma nota de
cada vez.

Na mesma obra, Zigeunerweisen, Op. 20, para além de aparecerem notas em pizzicato
de seguida, ha notas que deverdo ser tocadas com o arco e que também aparecem de seguida,
como se pode verificar na Fig. 65. Esta particularidade obriga a um bom controlo do arco, de

modo a ndo se notar a diferenca entre estas notas e as que surgem alternadas entre pizzicato e

arco.
) g ,; X+ + — + + + 4 +21 o4 Ny
o Y = z : =
5 P T 1T b "
= 1 T R [ R
[ 3] : + -

+

Fig. 65 — Sarasate - Zigeunerweisen, Op. 20 (Allegro molto vivace cc. 63-68)

Na Fig. 66 observamos uma passagem mais longa e com uma pequena variacao
ritmica a meio. Este pormenor vai obrigar o arco, que normalmente € utilizado alternadamente
para baixo e para cima, a fazer o movimento v v no final do compasso 48. No final da
passagem o arco deverd manter-se também no mesmo sentido, tal como indicado pela

ligadura.

+

Fig. 66 — Sarasate - Fantasia sobre La Flauta Méagica, Op. 54 (Andantino cc. 42-52)

A utilizagdo da combinagéo de notas tocadas com o arco em alternéncia com notas em
pizzicato efectuado com a méo esquerda em passagens longas e com uma determinada
melodia, € particularmente popular em obras escritas por compositores violinistas. Paganini

no seu Capricho n° 24 dedica-lhe uma variagdo inteira, como se pode ver na Fig. 67. Nos
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compassos 9 e 10 aparecem notas por graus conjuntos, a tal escala descendente referida por
Alard, e, no geral, o intérprete é confrontado com varias situacdes que aparecem também nas
obras de Sarasate, tais como variacdes no ritmo ou notas de seguida em pizzicato sem serem

por graus conjuntos.

e +’E; ¥

Fig. 67 — Paganini - Capricho n° 24 (92 var.)

Em Zapateado, Op. 23, para além da alternancia entre pizzicato com a mao esquerda e
o0 arco, h&4 uma repeticdo da melodia apenas em pizzicato. A melodia, que se pode observar
logo no inicio da Fig. 68, é repetida, com insisténcia, em pizzicato entre 0s compassos 54 e
58. Para além da dificuldade acrescida devido ao cansaco resultante da repeticdo de
movimentos, é essencial que se consiga fazer perceber bem a melodia em pizzicato, ndo
obstante a quantidade de vezes que 0s mesmos se sucedem, sem haver notas de permeio

executadas com o arco.
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Fig. 68 — Sarasate - Zapateado, Op. 23 (cc. 50-61)

Em Navarra, Op. 33, esta combinacdo de movimentos também estd presente, no
entanto, ha dificuldades adicionais devido ao facto de se tratar de uma obra escrita para dois
violinos e na qual ambos tém as dificuldades bastante bem repartidas. Os dois violinistas

solistas tém que fazer o mesmo golpe de arco ao mesmo tempo mas, 0 golpe de arco nem
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sempre € igual, na mesma altura, para os dois. Na Fig. 69, entre 0s compassos 328 e 330,
verificamos gque as notas em pizzicto e as notas tocadas com o0 arco ndo aparecem exactamente
no mesmo local para os dois solistas mas, ainda assim, deverdo tocé-las juntos. E de realcar
que esta passagem ainda € extensa pois comega no compasso 327 e vai até ao compasso 342 e
os dois solistas deverdo tocar juntos numa situacdo em que 0 arco esta mais tempo no ar do

que assente na corda.

g_:{:;-; E:;';-f E.‘{‘l'{ %:{77 g:ﬂ 7E:{7'f gq-f 7
Fig. 69 — Sarasate - Navarra, Op. 33 (Allegro cc 328-334)

A terceira opgdo descrita por Alard “3°. dans un chant soutenu avec I’archet,

’ A . 74
acompagné en méme temps par des pizzicato.”

, é talvez a mais dificil e a que aparece mais
esporadicamente no repertorio violinistico mas, ainda assim, também é contemplada nas obras
de Sarasate.

Na Fig. 70 temos uma passagem em pizzicato com a mdo esquerda a0 mesmo tempo
que o arco tem notas sustentadas. A melodia, relativamente simples e cujas figuras mais
curtas sdo seminimas, ndo tem grandes variac@es ritmicas e é realizada com o arco. O
pizzicato é sempre nas cordas soltas e a mdo esquerda pode ficar colocada sempre na 12
posicdo. O facto de ndo haver nenhum pizzicato na corda Sol facilita a execucdo do mesmo. O
ritmo do pizzicato é sempre igual, o que também facilita o estudo desta combinacdo de arco e

pizzicato.

™ Alard, 1877, p. 157.

~ 67 ~



arco

Piu lento.

pizz
arco
1
1
)
TETE
pizz.
, z. rco
pizz.  arco pigz. A P 0, “’J
ptteet il b b
S T R ——— R TPTD
areo pizz. arco pizz. arco pizz.

Fig. 70 — Sarasate - L'esprit follet, Op. 48 (Piu lento cc. 1-18)

Em Caprice Basque, Op. 24, a melodia do tema do Allegro moderato é também feita
com o arco, no entanto, as figuras ja sdo mais curtas e o ritmo ndo é sempre igual. Os
pizzicatos sdo todos na corda Mi, o que facilita em termos de posicdo da mao esquerda, mas o
ritmo dos pizzicatos também ndo é sempre igual. Entre 0s compassos 63 e 66 0s pizzicatos
deixam de ser feitos na corda solta, o que implica a utilizacdo de mais um dedo, neste caso 0

2°, para premir a nota Sol4.

Fig. 71 — Sarasate - Caprice Basque, Op. 24 (Allegro moderato cc. 55-70)

O treino da independéncia dos dedos na combinagdo destas duas técnicas € muito Util
pois permite ganhar agilidade e forga. O controle da pressdo com que se faz o pizzicato com a
mé&o esquerda € muito importante pois o pizzicato nem sempre se limita a acompanhar a

melodia, tal como se pode ver na Fig. 72.
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Na sec¢do apresentada € o pizzicato que tem a melodia enquanto o acompanhamento é
feito com o arco. Os inUmeros arpejos que, na sua maioria compdem o acompanhamento, tém
que ser feitos com uma dedilhacdo especifica, de modo a deixar livres os dedos necessarios
ndo sO para premir a corda da nota que deve ser feita em pizzicato, como para efectuar o
pizzicato propriamente dito. Logo no primeiro arpejo pode-se observar uma subida a 6%
posicdo de modo a pressionar a corda L& com o 1° dedo para obter a nota Sol4, ao mesmo
tempo que pressiona a corda Mi para obter a nota Ré5, deixando o 3° dedo livre para efectuar
0 pizzicato nesse mesmo Sol4. Sem os pizzicatos, este arpejo poderia ser feito simplesmente

com uma elementar subida a 3?2 posigao.
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Fig. 72 — Ernst - The Last Rose of Summer (42 var. cc. 1-7)




Paganini também usou esta combinacdo de movimentos nalgumas das suas obras. Em
virtude de também tocar guitarra e tendo explorado amplamente as capacidades do violino,
ndo é estranho que se tivesse debrucado sobre esta técnica.

Na Fig. 73 vemos o inicio de uma das suas obras que € inteiramente escrita deste
modo. E interessante notar que, ao contrario do que é habitual, mesmo em outras obras de
Paganini, este verdadeiro dueto para um violino solo esté escrito em sistemas de duas pautas.
Por um lado facilita a leitura, por outro fica bem claro que o objectivo é que esta obra soe,
como se fosse tocada por dois violinos. Tal como na obra de Ernst ilustrada na Fig. 72,
também aqui é necessario recorrer a dedilhacGes especificas, de modo a conseguir conjugar as

duas vozes.

DUETTO DI PAGANINI
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Fig. 73 — Paganini - Duo Merveille (cc. 1-12)
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45. Trémulo

La Cadence en double Cordes a donné naissance a une combinaison trés riche en
harmonie et qui produit un grand effect. C’est le Tremolo de la main gauche, qui par son
application fait entendre le chant ainsi que son accompagnement. Cet effect exige une grande

regularité dans les battements et le chant doit étre trés soutenu.”

Embora o violino seja frequentemente descrito como um instrumento melddico ou
monodico, 0s compositores violinistas parecem determinados em comprovar que, na
realidade, ndo é bem assim. Para além do efeito produzido, o trémulo de mao esquerda é um
excelente exercicio de mecanismo para os dedos da mao esquerda. H& dedos presos e ao
mesmo tempo dedos a bater consecutiva e regularmente na corda, 0 que ajuda a ganhar forca
nos dedos. O intervalo musical do trémulo pode variar tal como se pode ver na Fig. 74. Neste
caso, e embora seja possivel ir fixando a médo nas diferentes sec¢Bes pois ndo ha muitas
mudancas de posicao, é interessante observar que no compasso 30 Sarasate obriga a contrair a
mé&o. Em virtude do 2° dedo estar preso com a nota Fa4, o intervalo de um tom entre L43 e

Si3 ndo pode ser feito com dedos consecutivos, tendo que ser feito com o 1° e 3° dedo.
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Fig. 74 — Sarasate - Airs Ecossais, Op. 34, (Trés lent cc. 29-32)

Na Fig. 75, embora a passagem em trémulo também aconteca num andamento lento,
Sarasate introduz mais mudangas de posi¢édo. A linha melddica tem figuras mais curtas do que
a exemplificada na Fig. anterior, ndo possibilitando estabilizar a mao esquerda durante tanto
tempo. A conjugacdo destes dois factores obriga a um desenvolvimento, embora progressivo,

deste tipo de técnica.

™ Alard, 1877, p. 132.
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Fig. 75 — Sarasate - Fantaisie sur 'Der Freischiitz', Op. 14 (Sempre Adagio cc. 17-22)

Tal como relativamente a tantas outras questdes técnicas, Paganini dedica um dos seus
caprichos ao trémulo de méo esquerda. No Capricho n° 6, Op. 1, cujo inicio se pode ver na
Fig. 76, o intérprete é confrontado com inumeros problemas. Para além das inevitaveis
mudancas de posicdo ha varias passagens em que, devido aos dedos necessarios para efectuar
a melodia e o trémulo, a mao esquerda tanto tem que se contrair como efectuar uma extenséo.
Logo no primeiro compasso, na segunda metade do segundo tempo, Paganini escreve uma
oitava e o trémulo com intervalo de sexta menor. Como a Unica solucdo para fazer este
trémulo € utilizando o 1° e 0 4° dedo, pois tem que se apanhar o intervalo de sexta menor na
mesma corda, a oitava tem que ser dedilhada, ou seja, com 0 1° e 0 3° dedo. A dimensé&o do
capricho traduz-se num acréscimo de dificuldade, ja que sdo duas paginas de fusas, em que a
méao esquerda estd por diversas vezes em esforco, a acompanhar uma melodia sempre em
legatto.

(Adagio) el 3 \
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simile ¢ sempre legato 1 1

Fig. 76 — Paganini - Capricho n° 6, Op. 1 (cc. 1-4)
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Nathan Milstein (1903-1992), na sua obra Paganiniana (Variations) for Violin Solo,
que consiste num tema e variagdes sobre diversos temas de obras de Paganini, dedica a 42
variacdo ao trémulo de méo esquerda. Esta variacao é inspirada pelo Capricho n° 6, Op. 1, de
Paganini e, tal como se pode ver na Fig. 77, as semelhancas sdo nitidas. As dificuldades estdo,
no entanto, muito atenuadas. No primeiro compasso, na segunda metade do segundo tempo,
Milstein também escreve uma oitava e o trémulo com intervalo de sexta menor mas as notas
ndo sdo as mesmas. Esta passagem estd escrita um tom acima em relacdo a passagem
correspondente no capricho de Paganini e, em virtude de se poder utilizar a corda solta L&
para a nota base do trémulo, ndo é preciso efectuar nenhuma extenséo. Devido precisamente a
possibilidade de se usar uma corda solta e também a combinacdo de intervalos escritos, é
necessario utilizar apenas dois dedos.

A semelhanca do que acontece com tantas obras de Sarasate, esta obra, devido a
diversidade de aspectos técnicos que contempla em cada uma das suas variagdes, é também
um excelente estudo musical que pode ajudar na preparagdo para o estudo de outras obras

mais problematicas.

Lento o Y

Fig. 77 — Milstein - Paganiniana (Variations) for Violin Solo (42 var. cc. 1-6)
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4.6. Harmonicos

DES SONS HARMONIQUES SIMPLES.

L’étendue de cet ouvrage ne me permet pas de traiter a fond les sons harmoniques
doubles, par la raison qu’ils exigent un travail tout spécial, et que dans la musique actuelle (celle
de Paganini exceptée) on ne rencontre pas souvent des passages de cette nature. Je me bornerai
seulement a indiquer les sons harmoniques simples, enfim, ceux dont on fait le plus d’usage
actuellement.

Les sons harmoniques sont naturels ou artificiels; les premiers s’obtiennent en
effleurant avec le doigt certaines parties des cordes a vides, ce sont ceux qui ont le plus de
sonorité.

Les notes noires représentent le son réel du violon, les blanches indiquent les notes
effleurées sur la corde a vide.

Les sons harmoniques artificiels, s’obtienne[n]t sur toute 1’étendue de la gamme au
moyen du premier doigt fortement appuyé sur la corde et qui sert de sillet mobile, tandis qu’un

autre doigt ne fait qu’effleurer la corde.”

Tal como noutros aspectos focados anteriormente, Sarasate aborda os harmonicos de
forma progressiva. Numa das suas primeiras obras aparece uma passagem (Fig 78), quase na
totalidade em harmdnicos naturais, com apenas um harmonico artificial, todos eles
harmonicos simples. E possivel fixar a mio na 3?* posi¢do para tocar toda a passagem,
inclusive o harménico artificial. Sob o ponto de vista ritmico a passagem nao é complicada e
o facto de haver poucas ligaduras possibilita ao intérprete um uso mais livre do arco, o que

facilita a producéo de som.
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Fig. 78 — Sarasate - Sommeil, Op. 11 (cc. 50-59)

Numa obra posterior, Zapateado, Op. 23, na seccdo exemplificada na Fig. 79 pode

observar-se que a melodia que aparece entre 0s compassos 42 e 46 € repetida em harménicos

" Alard, 1877, p. 126.

~ 74 ~



artificiais entre os compassos 46 e 50. O pormenor da imitagcdo tem o seu interesse na medida
em que, por um lado pode facilitar o estudo da passagem em termos de afinacgdo, por outro
torna a passagem em harmoénicos um pouco mais dificil pois, embora esteja centrada apenas
em duas cordas e a mao esquerda ndo precise de passar da 42 posicdo, a passagem devera soar
igual em termos de articulacéo, realizada com o mesmo golpe de arco e, se possivel, com a

mesma intensidade.
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Fig. 79 — Sarasate - Zapateado, Op. 23 (cc. 40-50)

A particularidade de uma passagem em harmonicos a imitar uma passagem
anteriormente escrita em sons reais aparece algumas vezes nesta obra. Nas Figs. 80 e 81
vemos que a melodia entre os compassos 138 e 142 é repetida entre os compassos 150 e 154,
desta vez numa combinacdo de harmonicos artificiais e sons reais. Na passagem em
harménicos a dificuldade ndo se prende apenas com a questdo da imitacdo, mas também com

a combinacdo dos harmoénicos com 0s sons reais.
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Fig. 80 — Sarasate - Zapateado, Op. 23 (cc. 136-142)
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Fig. 81 — Sarasate - Zapateado, Op. 23 (cc. 148-154)

Em Caprice Basque, Op. 24, obra escrita logo apos Zapateado, Op. 23, a melodia do
Allegro moderato, ilustrada na Fig. 82, é repetida numa longa extensdo de harmonicos
artificiais, a excepcdo de 3 harmonicos naturais no compasso 115. Esta passagem ja abrange
todas as cordas do violino. Embora, tal como na passagem do Zapateado, Op. 23,
exemplificada na Fig. 79, ndo seja necessario ir além da 42 posi¢do, ha inUmeras mudancas de

posicdo, o que obriga a uma grande precisdo relativamente aos movimentos da méo esquerda.
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Fig. 82 — Sarasate - Caprice Basque, Op. 24 (Allegro moderato cc. 105-124)

Na Fig. 83 pode-se ver um excerto de Navarra, Op. 33. A primeira vista parece que
estamos perante uma passagem escrita em harmonicos simples, devido ao modo como estao
escritos, no entanto, ndo é assim. Na Fig. 84 esta representada a mesma passagem, mas apenas
da parte do 1° violino, e verificamos que se tratam de harmdnicos artificiais. Tal como em
tantas outras passagens desta obra os dois violinistas solistas tém que efectuar a passagem ao

mesmo tempo e com 0 mesmo golpe de arco. No caso desta passagem em particular isso
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acontece numa extensdo de 31 compassos pois comegca no compasso 296 e vai até ao
compasso 327.

Fig. 84 — Sarasate - Navarra, Op. 33 (Allegro cc. 297-308, partitura do 1° violino)

Alard ndo aborda os harménicos duplos’’, como refere na sua explicacéo desta técnica
e, tal como o seu mestre, Sarasate também ndo se debrucou sobre 0s mesmos. O tamanho das
mé&os de Sarasate pode ter sido determinante para ter tomado esta opgéo. Nao tinha as maos
muito grandes e, alids, o tamanho das suas maos chegou a suscitar algum interesse na época.
Altadill fez referéncia a este aspecto e publicou reproducgdes fotograficas das maos esquerdas

de Sarasate e do seu mais directo rival, Joachim, para uma melhor comparagéo.

" Harmonicos duplos, sejam eles naturais ou artificiais, s&0 harménicos em cordas dobradas.

~77 ~



LAS MANOS IZQUIERDAS DE’

ch‘rodacciones fotogrdficas de Julio Altadill.
SARASATE. JOACHIM,

Fig. 85 - Reproducdes fotograficas das méos esquerdas de Sarasate e Joachim’®

Alard refere que na musica do seu tempo, a excepcdo da de Paganini, ndo se
encontram passagens em harménicos duplos com frequéncia’®. De facto, Paganini foi um
violinista que, talvez devido as particularidades das suas maos, usou harmonicos duplos em
algumas das suas obras mas houve um comtemporaneo de Alard que também o fez: Bazzini,
na ja referida La ronde des Lutins, Op. 25. O estudo de harmdnicos simples, sejam eles
naturais ou artificiais, é indispensavel para o estudo de harmonicos duplos. Para além de uma
melhor compreensdo e treino do procedimento mecénico, por vezes aparecem harménicos em
cordas dobradas, naturais ou artificiais, cuja dedilhacdo é exactamente a mesma que se faria
se essas notas aparecessem isoladas, em harmonicos simples, também naturais ou artificiais.
Na Fig. 86 pode observar-se uma passagem de La ronde des Lutins, Op. 25, com duas secc¢des
em harménicos duplos, naturais e artificiais, numa edicéo revista e dedilhada pelo violinista

7

Leopold Auer. Esta edicdo é particularmente interessante pois Auer teve o cuidado de

"8 Altadill, 1909, pp. 488v-489r.

™ Alard, 1877, p. 126.
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escrever, por cima das referidas passagens, a indicacdo adicional dos sons que deverdo

resultar da execucdo dos harmonicos.
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Fig. 86 — Bazzini - La ronde des Lutins, Op. 25 (cc. 225-240)

Nas seccles escritas em harmdnicos, a nota mais grave de cada intervalo é uma corda
solta ou uma nota tocada com o 1° dedo que, para além do intervalo de terceira, sé necessita
de se movimentar por graus conjuntos. Este treino pode ser adquirido com o estudo de

algumas das obras de Sarasate anteriormente apresentadas.

4.7. Escalas e arpejos

GAMMES.

Nous ne saurions trop recommander 1’étude journaliére des Gammes. Malgré leur
apparente aridité, il faut bien reconnaitre que sans ce travail il serait impossible d’acquérir un beau
mecanisme. Elles donneront aux doigts une sireté d’intonation ainsi qu’une grande aisance a
parcourir le manche. Ajoutons que ’archet profitera également de ce travail. Nous terminerons nos
observations sur ce sujet, en donnant pour modele a suivre les plus grands Artistes, qui malgré leur
talent, ne se croient pas tenus de les négliger un seul jour.

Ces Gammes et Exercices doivent se travailler aussi en Détaché.®

Embora a seguir a esta introducdo aparecam escalas diatonicas maiores e menores,

Alard ndo d& nenhuma definicdo das mesmas, optando por salientar a extrema importancia do

& Alard, 1877, p. 102.
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estudo diario de escalas. Estas aparecem com alguma frequéncia nas obras de Sarasate que,
devido a hébil maneira como as insere nas suas obras, dificilmente se podem considerar
aridas.

Na Fig. 87 vemos uma passagem de Jota de Pamplona, Op. 50, em que Sarasate
combina duas partes de escalas ascendentes na tonalidade de D6 maior com duas partes de
escalas descendentes na mesma tonalidade.
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Fig. 87 — Sarasate - Jota de Pamplona, Op. 50 (cc. 361-379)

Navarra, Op. 33, é outra obra em que as escalas aparecem com alguma frequéncia. A
Fig. 88 mostra parte de uma passagem, que comec¢a no compasso 42, e na qual os dois solistas
sdo confrontados com seccBes de escalas que acontecem exactamente a0 mesmo tempo e a
distancia de intervalos de terceira.

As escalas sdo em legatto e, por esse motivo, ndo é necessario executar nenhum golpe
de arco complicado a solo ou em conjunto. Ainda assim, os dois violinistas tém que fazer as
escalas rapidas, milimetricamente juntos e com a dificuldade acrescida de praticamente nao
terem tempo real para preparar o salto a regido aguda que aparece para ambos nos compassos
51 e 53. Ambos tém que ter o salto muito bem mecanizado ndo sé pela extensdo do salto em
si mas também devido a precisdo necessaria para realizar o ataque da nota inicial da escala

seguinte.
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Fig. 88 — Sarasate - Navarra, Op. 33 (Allegro cc. 49-59)

Na Fig. 89 os dois solistas tém passagens em escalas, aparentemente dissimuladas com
tercinas de semicolcheia. O desafio neste caso prende-se com o golpe de arco. Devido a
velocidade da obra, esta passagem realiza-se em sautillé, de modo a que cada som se
destaque. Na prética, trata-se de uma passagem com uma melodia em sautillé que nada tem de

arido ou de enfadonho, aos quais o termo escala parece estar invariavelmente associado.
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- 3
Fig. 89 — Sarasate - Navarra, Op. 33 (Allegro cc. 17-30)

Embora Alard ignore os arpejos, estes estdo inegavelmente associados as escalas e
Sarasate ndo os exclui das suas obras. Na popular fantasia sobre os temas da 6pera Carmen de
Bizet, o solista é confrontado com alguns arpejos logo no inicio da obra, como se pode ver no
exemplo da Fig. 90. Neste caso, 0s arpejos estdo escritos apenas num sentido e cada um deles
estd apenas numa tonalidade, o que permite ao intérprete concentrar-se sobretudo na

velocidade.

Fig. 90 — Sarasate - Carmen Concert Fantasy, Op. 25 (Introducédo cc. 49-54)

A Fig. 91 mostra uma sequéncia de arpejos a corda, ascendentes e descendentes,
alternando entre as tonalidades de Sol maior e Ré maior. Esta passagem ja requer uma maior
destreza de dedos de mé&o esquerda e também uma mecaniza¢cdo dos movimentos pois ndo ha

tempos de espera entre o inicio de cada arpejo.
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Fig. 91 — Sarasate - Introduction et Caprice Jota, Op. 41 (Andante cc. 7-10)

Em Navarra, Op. 33, ambos os solistas tém passagens em arpejos mas mais
complexos. Aparecem sec¢Oes de arpejos no estado fundamental, inversdes, arpejos de sétima
da Dominante e, para além das tonalidades estarem constantemente a mudar, o sentido dos
arpejos € quase sempre inverso nos dois solistas.

E interessante notar o que Sarasate escreveu na passagem ilustrada na Fig. 92. Apés
varios arpejos em que os dois solistas se movem em sentido inverso, o 2° violino tem uma
curta pausa, no compasso 422, para prosseguir de imediato com a sequéncia final desta
passagem mas, desta vez, fazendo uma repeticdo exacta da linha melddica do 1° violino,

movendo-se no mesmo sentido e com o desfasamento de uma tercina de semicolcheia.

~ 83 ~



Fig. 92 — Sarasate - Navarra, Op. 33 (Allegro cc. 214-227)

A utilizacdo de arpejos € bastante usada por compositores violinistas. Paganini utiliza-
os com diferentes propdsitos, como se podera ver ao longo dos exemplos apresentados.

Na Fig. 93 vemos o final da seccdo Finale do seu Capricho n°® 24, toda ela dedicada
aos arpejos. Para além da nota mais aguda que aparece a meio de cada compasso, entre 0s
compassos 9 e 12, que poderd, ou ndo, ser tocada com uma inten¢do especial, todas as outras

notas dos arpejos tém igual importancia.
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Fig. 93 — Paganini - Capricho n° 24 (Finale cc. 9-15)

O uso de arpejos encontra-se com alguma frequéncia em obras de compositores
violinistas e também em obras a eles dedicadas. Lalo, na sua famosa Sinfonia Espanhola, Op.

21, dedicada a Sarasate, faz uso deles pouco depois do inicio do 1° andamento.

Fig.94 — Lalo - Sinfonia Espanhola, Op. 21 (1° and. cc. 37-39)

Sarasate utiliza, nas suas obras, a combinacdo de arpejos com diferentes golpes de

arco como se pode observar na Fig. 95. Neste caso 0s arpejos sdo em staccato e nos sentidos,

descendente e ascendente.
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Fig. 95 — Sarasate - Habafiera, Op. 21 (cc. 89-92)

A juncdo de dois aspectos técnicos de mdo esquerda e braco direito é popular entre os
compositores violinistas e € interessante observar as semelhancas da passagem exemplificada
de Habafiera, Op. 21, de Sarasate, com o final da cadéncia do 1° andamento do Concerto n° 5,
Op. 37, de Vieuxtemps, ilustrado na Fig. 96.

Sarasate engloba mais notas no mesmo arco pelo que, depois de trabalhar esta

passagem, sera possivel realizar sem dificuldade a passagem escrita por Vieuxtemps.
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Fig. 96 — Vieuxtemps - Violin Concerto n° 5, Op. 37 (1° and., cadéncia, c. 49)

Ainda em Habafiera, Op. 21, Sarasate combina arpejos com harmonicos. Nesta
passagem, 0s arpejos, embora com sons reais, ocupam um lugar secundério relativamente aos

harmdnicos pois, para além da ultima nota de cada arpejo, 0s harménicos é que detém a

melodia.

~

Fig. 97 — Sarasate - Habafiera, Op. 21 (cc. 28-43)

O uso de arpejos em que apenas algumas das suas notas fazem parte de uma melodia é
bastante usado por compositores violinistas. Paganini, no seu Capricho n° 15, depois de
apresentar a melodia principal, reproduz essa mesma melodia, embora com algumas

diferencas ritmicas, na primeira nota, e a mais grave, de algumas sequéncias de arpejos.

Fig. 98 — Paganini - Capricho n° 15, Op. 1 (cc. 1-4)
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Fig. 99 — Paganini - Capricho n° 15, Op. 1 (cc. 8-11)

Franz von Vecsey (1893-1935) escreve o seu Capricho n® 2: Cascade, quase na sua

totalidade com arpejos. Em virtude de ndo haver uma apresentacdo prévia da melodia, como

acontece no Capricho n° 15, Op. 1, de Paganini, nem na parte de violino nem na parte de

piano pois esta obra comeca logo com arpejos, como se pode observar na Fig. 100, o

intérprete tem que mostrar logo de inicio a melodia que, neste caso, se encontra na nota mais

aguda dos arpejos.

Allegretto.

|
$
\Ad
]
HiL )
Ll
TTe

o

P grazioso ¢ leggierissimo

2 i2
Ly oeths o

_H

1L

T4

Fig. 100 — Vecsey - Capricho n° 2: Cascade (cc. 1-4)

O gosto pela inclusdo de arpejos nas obras ndo é exclusivo de compositores violinistas,

observando-se que tal também acontece com outros instrumentos. No caso do piano, e por se

tratar de um instrumento temperado decerto que os arpejos ndo sdo uma opcéo devido aos

beneficios que podem trazer a afinacdo, encontram-se varios exemplos, nomeadamente 0s

estudos de Chopin Op. 10 n°1, Op. 10 n°® 11 e Op. 25 n° 1, este Ultimo também conhecido por

Aeolian Harp.
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4.8. Escalas cromaticas

GAMME CHROMATIQUE OU PAR DEMI-TONS.

La gamme chromatique n’est composée que d’intervalles de demi-tons. On se sert deux
fois du méme doigt (sauf le 4°., comme étant plus court que les autres) pour monter ou baisser la
note. Ainsi dans la gamme suivante, aprés le Sol a vide, on pose le 1% doigt contre le sillet qui fait
entendre le Sol#; on I’avance ensuite d’un demi-ton il se trouve a sa place ordinaire qui est La.
Vient le Si bémol, comme il n’y a de méme qu’un demi-ton, on place le second doigt a coté du
premier. Pour le Si naturel, on ’avance également d’un demi-ton, et il se trouve a sa place
ordinaire, du Si naturel a I’Ut (un demi-ton,) on place le 3°. doigt contre le second. D’Ut a Ut#, on
avance également le 3°. doigt d’un demi-ton. D’Ut# a Re [(Jun demi-ton,) on pose le 4°. doigt a

coté du 3°. et ainsi de suite pour les autres cordes.®

Na sua explicacdo de escala cromatica, Alard utiliza a tonalidade de Sol maior a
comecar na corda solta para explicar a dedilhacdo a utilizar. Com esta dedilhacdo ele dispensa
a utilizacdo da corda solta na mudancga de corda, ou seja, assim que se passa para a corda Ré,
em vez de 0-1-1-2-2-3-3-4 82, como descrito, sera necessario utilizar apenas a dedilhacdo 1-
1-2-2-3-3-4. Em passagens rapidas, a dedilhacdo 0-1-1-2-2-3-4, cuja norma é a mesma, ou
seja, 0 meio-tom é obtido através de extensdo, é mais eficaz. Para além de se estar a usar a
corda solta na mudanca de corda, libertando os dedos mais cedo para realizar a sequéncia
seguinte na corda adjacente, a sequéncia de dedos serd sempre a mesma nas 4 cordas. Tanto
este tipo de dedilhacdo, com portamento entre 0s meios-tons, como a utilizada por alguns dos
mestres da chamada escola Russa 0-1-2-1-2-3-4 podem ser utilizadas e, as vezes, a melhor
opcdo até € uma combinacdo das duas dedilhacBes. Curiosamente, Alard omite na sua
explicacdo qual a dedilhacdo que usaria se a mao esquerda tivesse que sair da 12 posicdo mas,
no final do seu método, onde coloca as escalas cromaticas em trés oitavas, pode-se verificar
que utiliza um misto das duas dedilhagdes.

Sarasate inclui com alguma frequéncia escalas cromaticas nas suas obras. Na Fig. 101,
num excerto da sua obra Muifiiera, Op. 32, aparecem dois fragmentos de escalas cromaticas.
As passagens sdo ambas descendentes, tém as mesmas notas embora a distancia de uma
oitava, e a méo esquerda pode ficar colocada na 1% posicdo para a execucdo de ambas,
utilizando-se a dedilhacdo da escola Franco-Belga.

8 Alard, 1877, p. 17.

8 para uma leitura mais fluente utilizam-se os algarismos 0, 1, 2, 3, 4 para designar corda solta, 1° dedo, 2° dedo, 3° dedo e 4°
dedo.
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a tempo

Fig. 101 — Sarasate - Muifiiera, Op. 32 (cc. 138-145)

A extensdo das escalas vai aumentando e na obra Fantasia sobre La Flauta Magica,
Op. 54, o intérprete ja é confrontado com uma escala croméatica com uma extensdo superior.
No final do compasso 47 pode observar-se a indicagao da utilizacdo do 3° dedo para tocar a
nota Sol#4 e depois, a partir da nota La4, a dedilhacdo a utilizar é 1-2-3, 1-2-3, seguindo
assim a norma da escola Russa. No compasso 48 hd uma interrupcdo no cromatismo,
seguindo-se, ainda assim, a utilizacdo da mesma dedilhacéo até ao final da seccao, terminando
com 1-2-3-4 ou 1-2-3-3, consoante o diametro dos dedos do intérprete. Temos aqui um bom

exemplo de uma situacdo em que se utiliza uma combinacédo das duas dedilhages.

Fig. 102 — Sarasate - Fantasia sobre La Flauta Magica, Op. 54 (cc. 47-48)

O uso de escalas cromaéticas ndo € exclusivo dos compositores violinistas. Nas Figs.
103 e 104 podemos observar excertos de uma obra de Edvard Grieg (1843-1907) na qual
aparecem escalas cromaticas.

No exemplo apresentado na Fig. 103, a escala, que comega no compasso 91, tem uma
extensdo de duas oitavas e € um dos casos em que frequentemente se usa a dedilhacdo da
escola Franco-Belga. Em virtude de ser possivel tocar toda a escala na 12 posicdo, pode-se
usar a dedilhacdo 0-1-1-2-2-3-4, neste caso comecando na corda Sol com a combinacéo de
dedos 2-3-4, pois a escala comeca apenas na nota Si2.

No exemplo apresentado na Fig. 104, a escala, que comega no compasso 92 de Tempo |,

tem também uma extensdo de duas oitavas, contudo, por ser mais aguda e ja implicar
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mudancas de posi¢do, € um dos casos em que frequentemente se usa uma combinacdo das

duas dedilhac¢bes de modo a obter o melhor resultado possivel.
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Fig. 104 — Grieg - Violin Sonata n° 3, Op. 45 (3°and. Tempo | cc. 88-99)

4.9. Glissando cromatico

Sdo inlmeras as obras de compositores violinistas em que as escalas cromaticas sdo
utilizadas mas, por vezes, opta-se pelo glissando cromatico. Nalguns casos 0 que esta escrito
é, na realidade, um excerto de uma escala cromética, no entanto, o efeito obtido pelo
glissando cromaético € especialmente popular e causa um efeito bastante espectacular. Para
além do efeito causado, o glissando cromatico é um excelente exercicio de independéncia e
precisdo para a mao esquerda. E necessario tocar com a mio liberta do brago do violino,
embora sem nunca perder o contacto com o ponto, e 0 movimento tem que ser feito com
precisdo, de modo a ir produzindo 0s meios-tons necessarios.

Na Fig. 105 esta representado um compasso de Zigeunerweisen, Op. 20, no qual
Sarasate tem o cuidado de colocar a indicacao de glissando por baixo de uma passagem que,

na realidade, é uma escala cromatica na extensdo de uma oitava na tonalidade de Sol. E
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natural que a opcdo dos intérpretes fosse essa, mesmo sem a indicacdo expressa pois, devido
ao facto da passagem ser muito aguda, o resultado obtido é melhor se a mesma for tocada com

0 mesmo dedo.

AL

L e 3 4
) rp en glissant.

Fig. 105 — Sarasate - Zigeunerweisen, Op. 20 (c. 24)

Na mesma obra, uns compassos antes, Sarasate escreve um glissando cromatico
descendente logo seguido de um excerto de uma escala cromatica ascendente, como se pode
ver na Fig. 106. Embora sem a indicagdo de glissando, a dedilhacdo indica que aquele
conjunto de notas no compasso 19 deve ser tocado com o mesmo dedo. Para além disso, no
inicio da passagem aparece a indicacdo de que a mesma devera ser feita na 22 corda. E
interessante observar que essa indicacdo ja vinha de tras e que volta a aparecer logo depois, 0
que ndo era necessario. Em virtude de aparecer a indicacdo de 3? corda no final do compasso
19 e ndo havendo necessidade de mudar de corda até 1a, depreende-se facilmente que a
passagem em questdo devera ser feita em glissando e na 22 corda mas, ainda assim, a
indicacdo repete-se, ndo dando espa¢o para qualquer davida. A escala cromética que aparece
logo a seguir, embora em sentido contrario, € um bom incentivo para que a realizacdo do
glissando seja feita 0 mais cromaticamente possivel (pouco arrastado), de modo a que haja

uma boa conjugacdo entre as duas passagens.
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Fig. 106 — Sarasate - Zigeunerweisen, Op. 20 (cc. 18-19)
A extensdo dos glissandos vai aumentando e, consequentemente, a dificuldade em os

realizar. Na Fig. 107 observamos um glissando sobre a escala cromatica de Mi na extensdo de

duas oitavas. Em virtude da primeira nota se tratar de um Mi6, a mdo esquerda tem que
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deslizar através do comprimento quase total do ponto violino, ou seja, da 122 posicéo, ou 112
com extensdo, até a 12 posicdo, de forma regular e precisa.
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Fig. 107 — Sarasate - Caprice Basque, Op. 24 (Allegro moderato c. 28)

4.10. Combinacao de glissando cromatico com escala cromatica

A combinacdo de glissando cromético com escala cromética, ambos no mesmo
sentido, é também frequente entre os compositores violinistas. Na Fig. 108 podemos observar
no compasso 77 uma passagem totalmente em glissando. Logo a seguir, no compasso 78, uma
passagem em glissando com as duas ultimas notas ja produzidas com um dedo diferente (ou
dois dedos) e finalmente, nos compassos 79 e 80 hd um glissando cromaético que vai até ao
inicio do ultimo meio tempo do compasso 79, tornando-se numa escala cromética a partir
dessas quatro fusas até as duas primeiras fusas do inicio do 3° tempo do compasso 80. Em
virtude de ndo haver nenhuma indicacdo no sentido de se fazer uma diferenca entre o
glissando cromaético e a altura em que 0 mesmo passa a escala cromatica (isto acontece por
motivos técnicos pois tem que se mudar de corda e ndo € possivel continuar o glissando), o
ideal é que se consiga encadear estas trés passagens sem se notar que notas sao tocadas com o

mesmo dedo ou com dedos diferentes.

Fig. 108 — Sarasate - Nocturne-Sérénade, Op. 45 (cc. 75-82)
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O treino do glissando cromatico € muito Util, ndo s6 para o desenvolvimento do
movimento controlado da mao esquerda, a distancia de meio-tom, mas também porque a sua
utilizacdo pode ser necessaria mesmo quando aparentemente nao ha nenhum glissando.

Na Fig. 109, numa obra dedicada a Sarasate, pode-se ver uma escala cromatica com a
extensdo de trés oitavas e durante a qual, ao contrério de todos os exemplos até aqui
apresentados, ndo ha uma unica ligadura. Para além da dedilhacdo, nesta edicdo de Abram
Yampolsky (1890-1956)%, ndo existe qualquer indicagéo de glissando cromatico, no entanto,
independentemente de no inicio da passagem se utilizar o 3° ou 0 4° dedo, ndo ha duvida de
que sob o ponto de vista mecénico se trata de um glissando cromético até meio do compasso
158 e s a partir dai passa a escala croméatica. Embora formalmente ndo se trate de um
glissando, pois o0 que esta escrito € uma escala cromatica, na pratica, para a médo esquerda €
um glissando até esta descer a uma posicdo em que se torne possivel a utilizacdo de dedos
diferentes.

E interessante observar que a meio do compasso 158, precisamente quando sob o
ponto de vista mecanico se passa de glissando cromatico a escala cromatica, aparecem duas
dedilhacdes. Na parte de cima Yampolsky mantém-se fiel a dedilhacdo da escola Russa, na
parte debaixo respeita a nacionalidade do autor e da a opcao da dedilhacéo da escola Franco-
Belga.

® 4 & & & 5 32 211 074 "3 2lg

Fig. 109 — Saint-Saéns - Introduction et rondo capriccioso, Op. 28 (Allegro ma non troppo
cc. 157-160)

8 Yampolsky foi professor de violino no Conservatorio de Moscovo. De entre os seus alunos encontram-se violinistas famosos
que fizeram carreira como solistas e/ou no ensino, tais como Yuri Yankelevich (1909-1973), Leonid Kogan (1924-1982), Julian Sitkovetsky
(1925-1958) e Félix Andrievsky (n. 1936).
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4.11. Cordas dobradas

DES DOUBLES CORDES

A LA 1°° POSITION

11 faut en travaillant les doubles cordes, s’assurer séparément si chaque note est juste, en
consultant, autant que possible les cordes a vide, et quand il se présente une succession de tierces
ou de sixtes en montant, laisser toujours les doigts placés. Quant a ’archet, il ne doit pas appuyer
sur une corde plus que sur I’autre, il faut le placer de maniére qu’il pése également sur les deux

cordes.®

N&o obstante a preocupacdo em mencionar a 1* posicdo relativamente a questdo da
afinacdo nas cordas dobradas, o que Alard refere aplica-se a qualquer posicdo. A afinacéo de
cada nota é indispensavel para um intervalo soar afinado. E claro que num instrumento n&o
temperado, como € o caso do violino, é possivel ajustar a afinacdo de determinado intervalo,
subindo ou descendo um dedo, de modo a que a nota que esse dedo produz soe afinada com a
nota produzida por outro dedo. Porém, um intervalo que esteja afinado mas que seja
constituido por duas notas que estejam desafinadas, pode igualmente destruir uma passagem.
A capacidade de corrigir a afinacdo devera sempre ser utilizada para essa finalidade mesmo e
n&o para mascarar um intervalo.

O conselho relativamente a deixar os dedos presos nos intervalos sucessivos de
terceira e sexta também se aplica, naturalmente, ao intervalo de oitava. Alard ndo faz
nenhuma referéncia ao intervalo de oitava nesta secc¢do, possivelmente porque Ihe dedica uma
seccdo do seu livro, como se podera verificar no sub-capitulo 4.11.1. deste trabalho.

E interessante observar o cuidado de Alard relativamente ao braco direito embora n&o
refira porque é que ndo se deve fazer mais pressao sobre uma das cordas. No caso de
passagens em que se pretenda que uma das vozes sobressaia, devera ser feita um pouco mais
de pressdo, nomeadamente se essa voz Se encontrar numa corda mais grave, no entanto,
demasiada pressdo em qualquer das cordas pode alterar a altura do som e, por esse motivo,
embora raramente se associe o braco direito a afinagdo, a verdade é que este a pode alterar
substancialmente.

No inicio de Jota de Pamplona, Op. 50, para além de um intervalo de quinta perfeita e
de um intervalo de sexta menor que aparece duas vezes, o tema é inteiramente apresentado em

intervalos de terceira. Ambas as vozes sdo importantes e, neste caso, a questdo da pressdo nas

8 Alard, 1877, p. 44.
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cordas referida por Alard é pertinente. Nesta obra Sarasate possibilita a utilizacdo de cordas
soltas para verificar a afinag&o, tal como também referido por Alard. Devido a tonalidade em
que esta seccdo da obra esta escrita e também a auséncia de alteracdes ocorrentes, sdo varias

as notas que se podem comparar com as cordas soltas, tanto em unissono como a distancia de

uma oitava.
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Fig. 110 — Sarasate - Jota de Pamplona, Op. 50 (cc. 1-28)

s
)

A seccdo central de Nocturne-Sérénade, Op. 45, estd também em Sol maior e contém
uma passagem em cordas dobradas que, embora possa parecer bastante mais rapida do que a
do exemplo anterior, na realidade, para a mao esquerda ndo é pois ha varios intervalos
repetidos. Esta repeticdo é vantajosa ndo s6 para uma maior estabilidade da mao esquerda
como para a possibilidade de se efectuarem correcdes na afinacdo. O andamento da obra é
Andantino e, no inicio da passagem, tal como se pode ver na Fig. 111, Sarasate da a
possibilidade de a tocar um pouco mais lentamente, tornando-a num agradavel e exequivel

estudo musical em cordas dobradas.

Un poco pit lento et sostenuto ad libitum
Jeine et 4eme (.

. = A
’ crese. % 2 . - - - *- -
Fig. 111 — Sarasate - Nocturne-Sérénade, Op. 45 (cc. 45-56)
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4.11.1. Intervalo de oitava

Dans les octaves, on laissera toujours les doigts placés. A mesure que la main avance
vers le chevalet, les distances étant moins grandes, on rapprochera simultanément les deux doigts
en les glissant d'une octave a l'autre sans les lever de dessus la Corde. Pour éviter la fatigue dans le
poignet laissez lui une grande flexibilité.

On fait quelquefois usage d’un doigté particulier pour les passages d’octaves allant

jusqu'au haut du manche, ce doigté, se fait avec le 1%. et 3° doigt au lieu du 4°.%

Embora o intervalo harmonico de oitava, & semelhanga do que acontece com qualquer
outro intervalo harmonico, seja efectuado em cordas dobradas, Alard destaca-o em relagéo
aos intervalos terceira e sexta. E interessante observar a sua preocupacdo em explicar a
necessidade de aproximar os dedos a medida que se vai subindo no ponto do violino. Na
realidade, assim é, contudo, 0 mesmo acontece em relacdo a qualquer intervalo.

Curiosamente, é dada uma explicacdo parcial da dedilhacdo de oitavas dedilhadas,
embora sem serem designadas como tal.

Em Les Adieux, Op. 9, hd uma Gnica passagem em oitavas. E feita por graus conjuntos,
a excepcao de um intervalo de terceira maior, e Sarasate faz assim, numa das suas primeiras
obras, uma abordagem breve deste intervalo. Aqui o intérprete pode trabalhar a afinacdo com
alguma facilidade pois, para além de praticamente ndo haver saltos, como a passagem € curta,
ndo chega a cansar a mao esquerda. A passagem é toda nas cordas La e Mi, o que também a

torna mais confortavel para a mao esquerda.

e

Fig. 112 — Sarasate - Les Adieux, Op. 9 (cc. 25-28)

Em Priére et Berceuse, Op. 17, ja se encontra uma passagem um pouco mais longa e
com mais saltos embora o intervalo maior entre as oitavas seja o de quarta aumentada. Apesar
de haver apenas dois sustenidos na armacao de clave, na realidade, esta passagem encontra-se

em L& maior e sdo frequentes as oportunidades para a utilizacdo de cordas soltas para verificar

% Alard, 1877, p. 111.
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a afinacdo. A passagem ja ndo se pode tocar toda nas cordas L& e Mi pois hé duas oitavas nas
cordas Ré e L4. A mudanca do par de cordas L&-Mi para Ré-La representa uma dificuldade
acrescida relativamente a passagem da Fig. 112.
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Fig. 113 — Sarasate - Priére et Berceuse, Op. 17 (cc. 64-92)

O intervalo melédico de oitava aparece com bastante frequéncia e na obra Fantasia
sobre La Flauta Mégica, Op. 54, podemos observar um bom exemplo de um intervalo
melddico que, para a mao esquerda, € como se fosse um intervalo harmonico. Os dedos que
pressionam as cordas nao deverdo perder o contacto com o ponto do violino, deslizando ao
longo deste para cima ou para baixo, consoante a oitava que tenham que tocar, e 0 que

transforma o intervalo harmoénico em intervalo melddico é o arco.

Violon. 3
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Fig. 114 — Sarasate - Fantasia sobre La Flauta Magica, Op. 54 (cc. 43-44)

O intervalo de oitava pode aparecer em diversas situaces que, para além do intervalo
em si, sdo benéficas para a mao esquerda. Em Souvenirs de Faust este intervalo aparece
alternando, com frequéncia, com outras notas. O intervalo harménico que alterna com a oitava
varia, no entanto, é sempre formado por uma corda solta e a nota mais aguda do intervalo de
oitava. Como a corda solta ndo é utilizada para se tocar nenhuma das notas da oitava, para a
méo esquerda esta passagem é uma sucessdo de oitavas e, mais uma vez, € 0 arco que
transforma esta sucessdo de intervalos de oitava. O beneficio para a méo esquerda estd na

particularidade de ndo se poder deixar 0 4° dedo encostar a corda Mi para ndo afectar a corda
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solta. Sempre que um dedo, nomeadamente o 4°, faz pressdo numa corda que nao seja a corda
Mi, ha a tendéncia em deixa-lo tocar, ainda que ao de leve, na corda contigua mais aguda. Tal
ndo pode acontecer neste caso pois isso iria destruir a corda solta, o que obriga a ter a méo

esquerda virada para o braco do violino e 0 4° dedo redondo e bem centrado na corda.
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Fig. 115 — Sarasate - Souvenirs de Faust (Tempo di marcia cc. 14-19)

Em L'esprit follet, Op. 48, hd uma passagem em oitavas que é um auténtico exercicio
de mecanismo. Na verdade, pode-se considerar que a nota inferior do intervalo de oitava tem
um mordente pois tanto 0 1° como 0 4° dedo tém que se manter presos nas respectivas cordas,
tal como se esta passagem tivesse apenas intervalos de oitava. Depois da passagem em oitavas
estar dominada o 2° dedo devera ser suficientemente independente e forte, de modo a
conseguir pressionar e largar a corda, independentemente do intervalo melddico a realizar seja

ele de meio-tom ou de um tom.

Fig. 116 — Sarasate - L'esprit follet, Op. 48 (Piu lento cc. 25-30)

Em Canciones Rusas, Op. 49, ha uma passagem semelhante mas ligeiramente mais
dificil. A voz inferior nem sempre tem tercinas com as mesmas notas, ou seja, a ideia de um
mordente, embora lento, como o da passagem mostrada na Fig. 116, nem sempre se pode
aplicar. Além disso, a voz de cima faz a melodia com um ritmo independente do apresentado
na voz de baixo e em que a relacdo ritmica entre as duas vozes € mais exigente do que a
simples combinacédo de tercinas com seminimas. Aqui h& que conseguir pensar em juntar trés
com quatro por causa das figuras &3 que aparecem precisamente nos compassos em que a

voz de baixo sai do padrdo apresentado.
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Fig. 117 — Sarasate - Canciones Rusas, Op. 49 (Allegretto cc. 37-43)

4.11.2 Glissandos cromaticos em cordas dobradas

Os glissandos crométicos também aparecem com alguma frequéncia em cordas
dobradas. Na sua obra Romanza Andaluza, Op. 22, Sarasate da a possibilidade do treino de
glissando cromatico em sextas menores. Desde que o treino de glissando cromatico efectuado
com todos os dedos, individualmente, tenha sido bem realizado e se consiga deslizar com a
mao esquerda livremente e com precisdao pelo braco do violino, ha apenas a dificuldade
acrescida de combinar a pressao que se faz com a velocidade de movimento da méo esquerda,
em virtude do atrito causado por dois dedos a deslizar nas cordas ser superior ao atrito

provocado por apenas um dedo.

#ﬁ%mﬁ

poeo

Fig. 118 — Sarasate - Romanza Andaluza, Op. 22 (cc. 59-60)

Na Fig. 119 podemos observar parte da escala cromética de L& em oitavas, a comecar
nas notas DO#5-Do#6. Em virtude dos dedos ndo poderem deslizar juntos, como acontece
guando realizam um intervalo de sexta menor, tal como exemplificado na Fig. 118, a
dificuldade acrescida desta passagem prende-se com a afinag¢do dos intervalos de oitava. As
duas Gltimas oitavas encontram-se a distancia de um tom da oitava precedente e ndo de meio-
tom. Ainda assim, e por se tratar de uma passagem aguda, ha a possibilidade de se realizar
esta passagem com o 1° e 0 3° dedo, em vez de utilizar o 1° e 0 4° dedo. Esta opgdo depende

do tamanho da chave da mao do intérprete.
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Fig. 119 — Sarasate - Airs Ecossais, Op. 34 (Grazioso non troppo vivo c. 28)

Embora seja mais frequente o aparecimento de glissandos cromaticos descendentes,
independentemente de serem em cordas dobradas ou ndo, também é possivel realiza-los em
sentido contrario. A Havanaise, Op. 83, de Saint-Saéns é um bom exemplo disso mesmo. Na
Fig. 120 aparecem duas subidas em terceiras, uma subida em sextas e ainda uma descida em
sextas. Ao contrario da passagem apresentada na Fig. 118 em que os dedos podem deslizar
juntos, visto tratar-se de uma passagem em sextas menores, aqui, tal como na Fig. 119, os
dedos ndo deslizam juntos em nenhuma das passagens. Tal ndo seria possivel nos intervalos
de terceira, independentemente de serem maiores ou menores e, devido ao facto de ambas as
passagens em sextas serem formadas por intervalos de sextas maiores, os dedos terdo que
deslizar a distancia de um tom inteiro. Em virtude de uma das passagens ser ascendente e a
outra descendente, é necessario ter um cuidado especial relativamente a distancia entre os
dedos, j& que na primeira passagem a mesma ira diminuindo gradualmente e na segunda ira
aumentando.

Os intervalos de segunda aumentada que se podem observar nos compassos 20 e 22,
na realidade sdo, para o intérprete, intervalos de terceira menor. No primeiro intervalo de
segunda aumentada que aparece, no compasso 20, uma vez que o sitio fisico de Mi# é o de
Fa, na prética, o intérprete tem que tocar a terceira menor formada por Réi e Fafl e, ainda
nesse compasso, o intervalo formado pelas notas Mif-Fax para o intérprete sera uma terceira
menor formada por Mif- Soli. O mesmo se verifica no compasso 22 com os intervalos

formados por D68-Ré#, novamente Réi-Mi# e ainda Soli-La#.
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Fig. 120 — Saint-Saéns - Havanaise, Op. 83 (Poco pit mosso cc. 16-27)

4.12. Alternancia constante entre cordas

DU BARIOLAGE

On appelle Bariolage, une série de notes faites sur plusieurs cordes, et qui s’exécutent
en restant sur une position, en cherchant a faire entendre le plus de notes a vide. Ce melange de
notes appuyées e a vides, oblige a une grande égalité d’archet; on 1’obtiendra, en laissant au bras et

au poignet beaucoup de souplesse dans les mouvements.®

O desenvolvimento da capacidade de alternar constantemente entre cordas é também
popular entre compositores violinistas. Na Fantasia sobre La Flauta Magica, Op. 54, cujo
excerto aparece ilustrado na Fig. 114, embora 0 movimento do braco direito ndo seja
exactamente o mesmo utilizado para alternar constantemente entre cordas, pode observar-se
que Sarasate utilizou o arco e a capacidade de alternar continuamente entre cordas para
transformar os intervalos harmonicos em melodicos. Nesse exemplo o arco alterna
sucessivamente entre cordas, embora de forma irregular, pois hd cordas repetidas. Na
mudanca de nota, a corda é repetida, havendo deste modo uma corda que se pode considerar
como sendo a corda de apoio.

Na Fig. 121, entre os compassos 345 e 352, podemos observar que ha sec¢des em que

0 arco alterna constantemente entre duas cordas. Aqui, de facto, & necessario controlar

% Alard, 1877, p. 109.
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habilmente a presséo que o arco faz sobre as cordas, de modo a que se oicam igualmente bem
as notas produzidas pelas cordas soltas e as que sdo pressionadas com o0s dedos da mao
esquerda. Este € um excelente exercicio musical para a articulacdo do pulso direito, ndo s
pelo movimento em si mas devido ao controlo necessario relativamente a pressdo do arco nas
cordas. Em virtude de as cordas soltas soarem mais abertamente do que as cordas que sdo

pressionadas com os dedos, serd necessario compensar essa diferenca com a pressdo

produzida pelo arco.
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Fig. 121 — Sarasate - Muifiiera, Op. 32 (cc. 342-354)

Podemos observar que, também aqui, para além do bracgo direito, Sarasate viabiliza a
possibilidade de exercitar algo especifico relativamente a médo esquerda. Foi ja referido que
devido ao tamanho das suas maos®’, Sarasate evitava alguns intervalos, nomeadamente os que
implicassem extensdes. No compasso 346, aparece o intervalo de meio-tom, no entanto,
devido ao facto de ter que ser tocado com o0 4° dedo a fazer pressdo numa corda e o 1° dedo a
fazer pressdo na corda contigua mais aguda, temos, na realidade, uma extensdo de dedos de
mdo esquerda equivalente a que seria necessaria para produzir um intervalo de nona menor e
ainda com o esforco acrescido que implica ter o 4° dedo a fazer pressdo na corda mais grave.
Como os dois dedos tém que ficar presos nas cordas durante a passagem, esta é uma forma de
ajudar a alargar a chave da mao esquerda.

A 2% variagdo do Capricho n® 24, Op. 1, de Paganini é dedicada inteiramente a
alternancia constante entre cordas. Curiosamente, e mais uma vez no que diz respeito a méo
esquerda, os intervalos que aparecem sdo todos contemplados por Sarasate, inclusive o

intervalo de meio-tom entre o0 4° dedo e o 1°.

8 Referido nas pp. 77-78.
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Fig. 122 — Paganini - Capricho n® 24, Op. 1 (22 var.)

4.13. Melodia numa Unica corda

Independentemente da velocidade ou da extensdo, tocar uma melodia inteira apenas
numa corda obriga a que o violinista conheca muito bem o ponto do violino. Isto acontece
porque a méo esquerda tem que deslizar pelo brago do violino de forma fluida e os dedos ndo
tém pontos de referéncia relativamente aos locais onde devem pressionar a corda, como pode
acontecer quando ha mudancas de corda.

Em Muifiera, Op. 32, o violino comeca a solo, sem acompanhamento de piano, numa
passagem que se estende durante 54 compassos. A corda Sol, solta, acompanha a melodia.
Existe a indicacdo de 3eme Corde, como se pode ver na Fig. 123, especificando que a melodia
tem que ser tocada na corda Ré. Contudo, mesmo que assim nao fosse, o facto de ter a corda
Sol a fazer de pedal, ndo deixa outra opcdo ao intérprete. Para além da passagem ser toda na
mesma tonalidade, a corda solta pode ser um apoio em termos de afinacéo e, deste modo, esta
obra é um bom ponto de partida para outras em que o intérprete se veja circunscrito a uma

Unica corda.
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gime Corde e

Fig. 123 — Sarasate - Muifiiera, Op. 32 (cc. 10-26)

A Tzigane de Ravel comeca com uma longa e dramatica cadéncia para violino solo,
cuja primeira metade devera ser executada apenas na corda Sol. A Fig. 124 contém a 12
pagina desta obra, podendo observar-se que Ravel escreveu em toda a extensdo da corda Sol,
com 0s mais variados ritmos, golpes de arco, passou por varias tonalidades, incluiu
harmonicos, glissando, acentos, enfim, ndo se coibiu de escrever livremente, ndo obstante

restringir o intérprete a uma Unica corda.
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Um bom exemplo de uma obra inteira escrita numa Unica corda é da autoria de
Paganini: Mose-Fantasia: Variazioni di bravura sulla quarta corda sopra temi del “Mosé” di
G. Rossini. Popular e muito brilhante, é composta por tema e variacbes sobre um tema da
Opera Mose in Egitto de Rossini e devera ser tocada apenas na corda Sol.

Para tocar uma obra com esta dificuldade ja é necessario ter um conhecimento muito
bom do ponto do violino e também uma capacidade de posicionamento da mao esquerda em

situacOes extremas.

Introduction LG
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Fig. 125 — Paganini - Mose-Fantasia (cc. 1-5)
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Fig. 127 — Paganini - Mose-Fantasia (32 var. cc. 32-46)
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Conclusao

Os violinistas geralmente véem as obras escritas por violinistas/compositores com
muito interesse devido & sua compreensdo Unica do potencial técnico do instrumento. Na
realidade, a andlise destas obras revela que um conhecimento profundo do violino pode
afectar a composicdo para o instrumento, especialmente no que diz respeito a mecanica,
utilizacdo conhecedora da tessitura, criacdo de efeitos virtuosos e desenvolvimento de
técnicas instrumentais inovadoras.

E claro que nos podemos interrogar acerca da utilidade deste tipo de repertério ou
sobre o beneficio que o estudo do mesmo pode trazer para um violinista. Tal como
mencionado anteriormente, as obras que sdo consideradas de referéncia até ao final do século
XIX, ndo foram escritas por violinistas, no entanto, algumas das obras de Sarasate sdo muito
populares, tanto entre o publico como entre intérpretes. No que diz respeito aos intérpretes,
este tipo de repertorio é duplamente benéfico. Em primeiro lugar, € do agrado do publico e é
sempre gratificante tocar obras que o publico aprecie. Além disso, estas obras podem ser
consideradas como estudos musicais. O processo de aprendizagem pode ser moroso e
extenuante, como acontece com a preparacdo de qualquer estudo dificil, contudo, como as
dificuldades aparecem dentro de um contexto musical, tornam-se mais toleraveis, dando ao
intérprete o estimulo necessario para lidar com as mesmas e tornando o processo de resolver
problemas técnicos um prazer. O facto de se saber que as obras sdo exequiveis e de ser
possivel ir lidando com as dificuldades de maneira gradual é também cativante pois a
possibilidade de se superarem as dificuldades é uma realidade e, para além de se estar a
estudar uma determinada obra, esta-se também a evoluir sob o ponto de vista técnico.

Sarasate cresceu, enquanto violinista, sob uma forte influéncia francesa, porém, ndo se
sabe até que ponto esta influéncia foi determinante e o definiu como intérprete pois ele
conseguiu encontrar a sua propria maneira de tocar, criando o seu lugar na historia do violino.
Teve muito sucesso em paises como a Alemanha ou RUssia, ndo obstante a existéncia de
violinistas como Joachim ou Auer e foi muito aplaudido no Continente Americano. As
criticas e depoimentos escritos pelos seus contemporaneos sdo muito favoraveis sem, no
entanto, o associarem a nenhuma escola.

“Saraste was a bewitching violinist. His prodigious facility was coupled with an

elegance of style difficult to describe.”®®

8 Spalding, 1946, p. 39.
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Altogether the Cologne Festival of that year was of a somewhat international
character, for Spain, too, was represented by one of her most famous sons, the
matchless Pablo de Sarasate. His interpretation of the Mendelssohn Concerto came
to German ears like something of a revelation, creating a veritable furore, and
indeed | doubt if in lusciousness of tone, crystaline clearness of execution,

refinement, and grace that performance has been or ever will be surpassed.®

(...) he [Sarasate] remains one of the greatest and most individual figures of the
nineteenth century, the ideal embodiment of the salon virtuoso of the greatest style;
the history of modern violin playing cannot be imagined without him. So far as |

am aware, he never practised as a teacher.”

Embora Sarasate tenha deixado algumas obras gravadas™, o equipamento na altura
(1904) era algo rudimentar e as ruidosas gravacfes nao nos permitem ter uma ideia detalhada
do modo como lidaria com problemas técnicos especificos®. E possivel apercebermo-nos de
uma surpreendente agilidade em ambas as maos e que nas suas proprias pecas ha alguma
liberdade ritmica. Relativamente a qualidade do som, tdo elogiada pelos seus
contemporaneos, nao se consegue ter uma ideia, devido a natureza primitiva das gravacdes. O
mesmo se aplica ao vibrato que nalgumas ocasides, devido ao ruido da gravagdo, nao é
perceptivel e noutras soa bastante amplo.

E importante ter presente que, devido as modestas técnicas de gravacdo, ndo era
possivel gravar uma obra por sec¢des, cortar em quase todos os locais desejados, colar os
melhores segmentos ou corrigir a afinacdo de um som ja gravado®™. Estas limitacdes
permitem-nos, no entanto, ter uma melhor ideia (embora superficial) do modo como Sarasate

tocava e podem servir como complemento as criticas e depoimentos escritos na época.

% Henschel, 1918, pp. 166 e 167. O festival mencionado foi 0 Nether-Rhenish Music Festival em 1877.
% Flesch, 1957, p. 43.
% Ver anexo V.

% Em gravag@es actuais é possivel perceber, pelo timbre, se determinada passagem é executada na corda Sol ou Ré, em que local

se efectua uma mudanga de posigéo, etc.

% E também importante ter o cuidado de evitar cometer o erro de comparar as gravagdes desta época com gravacdes modernas
pois hoje em dia os intérpretes tém uma tecnologia bastante avangada ao seu dispor. Isto ndo seria justo ndo sé em relacdo a Sarasate como

em relagdo a todos os pioneiros na realizacéo de gravacdes em rolos de cera.
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Max Bruch deu um contributo adicional ao que se escreveu na altura, focando um

aspecto tao interessante como surpreendente:

Bruch (...) described the premiére of the Scottish Fantasy, which took place in

Liverpool on 22 February 1881.:

Joachim played the Scottish Fantasy here on the 22 February, carelessly, with no
modesty, very nervously, and quite insuficient technique — and ruined it. On the one
hand he praises it all over the place, and yet, given this opportunity, he proves himself
to be the old enemy and the old hypocrite. He calls Sarasate a clown, (...). It was exactly
Joachim’s untrustworthiness and partisanship which drove me directly into Sarasate’s
arms. Sarasate cares about modern works (...), Joachim takes no interest in them (...)
plays them half-heartedly, and with inadequate technique, doing them more harm than

good.

These were surprisingly harsh words about his friend and coleague. Even a year

earlier he wrote that ‘Joachim’s jealously of Sarasate is now a reality with which I

must reckon’.®*

Esta descrigdo ilustra bem o nivel técnico e artistico que Sarasate conseguiu atingir.

Embora Sarasate fosse bastante popular, foi, de certo modo, esquecido pelo publico
em geral apds o seu desaparecimento. Isto acontece com alguma frequéncia a maior parte dos
intérpretes e provavelmente deve-se a curta duracdo das suas vidas activas mas, no caso de
Sarasate ha um pormenor adicional: a inexisténcia de alunos e, consequentemente, ninguém
que pudesse dar continuidade ao seu legado.” N&o existe uma escola de violino Sarasatiana
talvez porque era muito individualista para gerar uma corrente de seguidores como aconteceu
com Auer ou Ysaye que, na eépoca, nem eram intérpretes tdo famosos como o Vvirtuoso
espanhol.

E importante sublinhar que, embora Sarasate ndo seja amplamente conhecido €, ainda
assim, um dos mais populares autores espanhois. Todos os violinistas, no verdadeiro sentido
da palavra, incluem obras suas no repertdrio e 0s maiores intérpretes do nosso tempo

gravaram-nas. Aparecem na lista de pecas obrigatorias em Varios concursos internacionais de

% Fifield, 2005, pp. 168 e 169.

% Ver final da dltima citacdo da p. 108, na qual se pode ler o comentario de Carl Flesch relativamente a este aspecto.
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violino®, assim como, naturalmente, no concurso Internacional de violino Pablo Sarasate que
se realiza bienalmente desde 1991.

Perante estes factos, até os mais cépticos, devido a qualidade discutivel das obras e
adaptacOes de Sarasate, terdo que admitir que, se Sarasate € tdo popular entre violinistas,
podemos estar perante mais um caso em que a consagracdo no canone da historiografia e do
repertorio valorizado se encontra divorciada das dindmicas associadas & praxis e aos

intérpretes. Um fosso que este estudo, entre outros, podera contribuir para diminuir.

% Alguns dos concursos mencionados e realizados na Europa, Continente Americano e Asia sdo: Queen Elisabeth Competition,
Jean Sibelius Violin Competition, Concorso Internazionale di Violino Premio Paganini, International Moscow International David Oistrakh
Violin Competition, International Violin Competition of. Indianapolis, Concours Musical International de Montréal, Shlomo Mintz
International Violin Competition.
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Anexo | - Obras compostas por Sarasate

Mazurka Mi primera inspiracion
(dedicada a Condessa de Espoz y Mina, 1853)
VIn/Pn

Fantaisie Caprice
(1862)
VIn/Pn

Souvenirs de Faust (Gounod)
(dedicado a Monsieur Henry Brochon, Presidente da Camara Municipal de Bordeaux)
VIn/Pn

Los pajaros de Chile
(dedicado a S. E. el Presidente de la Republica de Chile Sr. Dn. J. J. Perez, 1871)
VIn/Pn

L'éventail noir

(dedicada a Madame Edouard Lalo, 1885)
Voz/Pn

Letra de Don Eusebio Blasco (1844-1903)

Preludio para violin solo
(escrito especialmente para a revista “Vida Espafiola”, 1905)

Vin

La cancion del marinero
Voz/Pn
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Grand Duo Concertant sur “La Juive”
(em colaboracdo com Louis Diémer, ca 1864)
VIn/Pn

Fantasia sobre La forza del destino, Op. 1 (Verdi)
(dedicada a F. de Valldemossa)
VIn/Pn

Hommage a Rossini, Op. 2
(dedicada a Madame A. de Lassabathie)
VIn/Pn

La Dame Blanche, Op. 3 (Boildieu)
(dedicada a Louis Diémer, 1866)
VIn/Orq

Réverie, Op. 4
(dedicada a Madame A. de Lassabathie)
VIn/Pn

Fantasia sobre Romeu y Julieta, Op. 5 (Gounod)
(dedicada a Madame A. de Lassabathie, 1866)
VIn/Pn

Caprice sur Mireille, Op. 6 (Gounod)
(1866)
VIn/Pn

Confidences, Op. 7
VIn/Pn

Souvenir de Domont, Op. 8
(dedicada a Madame Henri Périac)
VIn/Pn
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Les Adieux, Op. 9
(dedicada a Mademoiselle Marie Lefébure-Wely)
VIn/Pn

Sérénade Andalouse, Op. 10
(dedicada a Madame Lucien Auvray)
VIn/Pn

Le Sommeil, Op. 11
(dedicado a Monsieur de Lassabathie)
VIn/Pn

Moscoviénne, Op. 12
(dedicada a Monsieur Albert Glandaz)
VIn/Pn

Nouvelle fantaisie sur Faust, Op. 13 (Gounod)
(dedicada a Arthur Napoledo, de Rio de Janeiro)
VIn/Orq

Fantaisie sur 'Der Freischitz', Op. 14 (Weber)
(dedicada a Aimé Gros, de Lyon)
VIn/Orq

Mosaique de Zampa, Op. 15 (Herold)
(dedicada a Aimé Gros, de Lyon)
VIn/Pn

Romance et Gavotte de Mignon, Op. 16 (Thomas)

(dedicada a Ambroise Thomas)
VIn/Pn
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Priere et Berceuse, Op. 17
(dedicada a Madame Pauline Guillot de Sainbris)
VIn/Pn

Airs Espagnols, Op. 18

(dedicada ao Gréo Duque de Saxe, Charles Alexandre)
VIn/Pn

(dedicada a Lorenzo Pagans)

VIn/Orq

Fantasia sobre Martha, Op. 19 (Flotow)
VIn/Pn

Zigeunerweisen, Op. 20
(dedicada a Frederic Szarvady)
VIn/Pn, VIn/Orq

Malaguefia y Habariera, Op. 21
(dedicadas a Joseph Joachim, 1877)
VIn/Pn

Romanza Andaluza y Jota Navarra, Op. 22
(dedicadas a Madame Norman Neruda, 1878)
VIn/Pn

Playeray Zapateado, Op. 23
(dedicadas a Hugo Heerman, 1879)
VIn/Pn

Caprice Basque, Op. 24

(dedicado a Otto Goldschmidt, 1880)
VIn/Pn

~129 ~



Fantasia sobre Carmen, Op. 25 (Bizet)
(dedicada a Monsieur Hellmesberger, 1881)
VIn/Pn, VIn/Orq

Vito y Habariera, Op. 26
(dedicadas a Leopoldo Auer, 1881)
VIn/Pn

Jota Aragonesa, Op. 27
(dedicada a Don Julio Enciso, 1882)
VIn/Pn

Serenata Andaluza, Op. 28
(dedicada a Francisca Sarasate de Mena)
VIn/Pn

El canto de Ruisefior, Op. 29
(dedicada a Teresina Tua)
VIn/Pn, VIn/Orq

Bolero, Op. 30
(dedicado a Monsieur Marsick)
VIn/Pn

Balada, Op. 31
(dedicada a Diaz-Albertini)
VIn/Pn

Muifieira, Op. 32
(dedicada ao Conde de Morphy, 1883)
VIn/Pn, VIn/Orq

~130 ~



Navarra, Op. 33
(dedicada @ Comunidade Foral de Navarra)
2VIns/Pn, 2 VIns/Orq

Airs Ecossais, Op. 34
(dedicada a Eugene Ysaye, 1892)
VIn/Pn, VIn/Orq

Peteneras, Op. 35
(dedicada a Berthe Marx, 1894)
VIn/Pn/ VIn/Orq

Jota de San Fermin, Op. 36
(dedicada a Louis Diémer, 1894)
VIn/Pn, VIn/Orq

Zortzico Adiés montafias mias, Op. 37
(1895)
VIn/Pn/ VIn/Orq

Viva Sevilla!, Op. 38
(dedicada a Indalecio Romero, 1896)
VIn/Pn, VIn/Orq

Zortzico de Iparraguire, Op. 39
(dedicada a Rosita Piazza, 1898)
VIn/Pn

Introduction et Fandango varié, Op. 40
(1898)
VIn/Pn
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Introduction et Caprice Jota, Op. 41
(dedicada a Joseph Debroux, 1899)
VIn/Pn, VIn/Orq

Zortzico Miramar, Op. 42
(dedicada a Sua Majestade Dofia Maria Christina, Rainha Regente de Espanha, 1899)
VIn/Pn, VIn/Orq

Introduction et Tarantelle, Op. 43
(dedicada a Fermin Toledo, 1899)
VIn/Pn, VIn/Orq

La Chasse, Op. 44
(dedicada a César Thomson, 1901)
VIn/Pn, VIn/Orq

Nocturne-Sérénade, Op. 45
(dedicada a Emile Sauret, 1901)
VIn/PN, VIn, Orq

Gondoliéra Veneziana, Op. 46
(dedicada a Otto Neitzel)
VIn/Pn

Melodia Rumana, Op. 47
(dedicada a Charles Blazy, 1901)
VIn/Pn

L Esprit Follet, Op. 48

(dedicada a Monsieur Adolphe Tavernier, 1904)
VIn/Pn, VIn/Orq
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Canciones Rusas, Op. 49
(dedicada a Eugene Ysaye, 1904)
VIn/Pn, VIn/Orq

Jota de Pamplona, Op. 50
(dedicada a Monsieur Edouard Nadand, 1904)
VIn/Pn, VIn/Orq

Fantasia sobre Don Giovanni, Op. 51 (Mozart)
(dedicada a Berthe Marx, 1905)
VIn/Pn, VIn/Orq

Jota de Pablo, Op. 52
(dedicada a Enrique Fernandez Arbds, 1907)
VIn/Pn, VIn/Orq

Le Réve, Op. 53
(dedicada a Mlle. Marianne Eissler, 1907)
VIn/Pn

Fantasia sobre La Flauta Méagica, Op. 54 (Mozart)

(dedicada a Antonio Fernandez Bordas, 1907)
VIn/Pn, VIn/Orq
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Anexo Il — Arranjos e edicOes feitos por Sarasate de obras de outros

compositores

Allegro de la Primera Sonata (J. P. Guignon) ed.
VIn/Pn

Allegro de la Novena Sonata (J. B. Senaillé) ed.
VIn/Pn

Aria de la Suite d’Orchestre en Re (Bach) arr.
VIn/Pn

Deux nocturnes (Chopin) arr.
Op.9n°2

(dedicado a Aimé Gros)
VIn/Pn

Op.27n°2

(dedicado a Alfred Turban)
VIn/Pn

Guitarre, Op. 45 n° 2 (Moszkowski) arr.
VIn/Pn

La Chasse de la Quinta Sonata, Op. 4 (J. J. Mondonville) ed.
VIn/Pn

La Fée d’Amour (J. Raff) ed.
VIn/Pn

Largo de la épera “Xerxes” (Héndel) arr.
VIn/Pn

~134 ~



Sarabande et Tambourin (J. M. Leclair) ed.
VIn/Pn

Tres Valses (Chopin) arr.
VIn/Pn
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Anexo Il — Obras dedicadas a Sarasate

Arbds, E. (1863-1939). Tango, Op. 2

VIn/Orq

Arraras, C. Pasodoble San Fermin
VIn/Pn

Auer, L. (1845-1930). Rhapsodie hongroise, Op. 5
VIn/Pn

Bériot, C. (1802-1870). Trio, Op. 51
VIn/VIc/Pn

Bernard, E. (1843-1902). Concerte, Op. 29
VIn/Orq

Bruch, M. (1838-1920). Concerto for violin and orchestra, Op. 44 n° 2
VIn/Orq

Bruch, M. (1838-1920). Scotish Fantasie, Op. 46
VIn/Orq

Cernicchiaro, V. (1858-1928). Tarentelle, Op. 11
VIn/Pn

Chapi, R. (1851-1909). La bruja (Opera comica em trés actos)
Vozes solistas/Coro/Orq

Libreto de Carrion, M. (1848-1915)

Cusins, W. (1833-1893). Concerto pour Violon
VIn/Pn
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D’Ambrosio, A. (1871-1914). Mazurka, Op. 11
VIn/Pn

Diémer, L. (1843-1919). Sonate, Op. 20
VIn/Pn

Dubois, Théodore (1837-1924). Andante Religioso
VIn/Pn

Dubois, Théodore (1837-1924). Romance sans Paroles
VIn/Pn

Duvernoy, A. (1843-1907). Deux Pieces, Op. 19
VIn/Pn

Dvorak, A. (1841-1904). Mazurek, Op. 49
VIn/Orq

Fischhof, R. (1856-1918). Sonate, Op.47
VIn/Pn

Florio, C. (1843-1920). "Diablerie”, Bagatelle Infernale
VIn/Pn

Gegar, F. (meados do século XIX). Walzer, Op. 14
VIn/Pn

Gernsheim, F. (1839-1916). Violin Concerto, Op. 42 n° 1
VIn/Orq

Goldmark, K. (1830-1915). Trio, Op. 33
VIn/VIc/Pn
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Gros, A. (fl. 1870). Allegro de Concert
VIn/Pn

Goldschmidt, B. (1859-1925). Rhapsodie Hongroise pour Piano d’aprés les
“Zigeunerweisen” de Sarasate

Pn

Guiraud, E. (1837-1892). Caprice
VIn/Orq

Henschel, G. (1850-1934). Ballade, Op. 39
VIn/Pn

Herman, A. (1823-1903). Sept études caractéristiques pour le violon, Op. 150°%
VIn/Pn

Hubay, J. (1858-1937). Hulldmzo Balaton, Op. 31
VIn/Pn

Huber, H. (1852-1921). Violin Concerto, Op. 20 n° 1
VIn/Orq

Joachim, J. (1831-1907). Variationen fur Violine mit Orchesterbegleitung.
VIn/Pn

Julien, P. (fl. 1890). Plaintes de Promethée. Romance pour Violon, Op. 4
Vin

Lalo, E. (1823-1892). Concerto pour violon et orchestre, Op. 20
VIn/Orq

% Cada estudo é dedicado a um violinista. Para além de Sarasate, a quem foi dedicado o 7° estudo, os outros violinistas sao:

Sivori, Alard, Joachim, Wieniawski, Léonard e Vieuxtemps.
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Lalo, E. (1823-1892). Symphonie Espagnole, Op. 21
VIn/Orq

Lalo, E. (1823-1892). Fantaisie Norvégienne,
VIn/Orq

Lalo, E. (1823-1892). Fantaisie-ballet (de ballet Namouna)
VIn/Orq

Lederer, D. (1858-1921). Deux poémes hongrois, Op. 16
VIn/Pn

Lévécque, E. (fl. 1892). 3 Etudes Gymnastiques, Op. 27%
Vin

Luigini, A. (1850-1906). Romance
VIn/Pn

Mackenzie, A. (1847-1935). Concerto for violin and orchestra, Op. 32
VIn/Orq

Mackenzie, A. (1847-1935). Two pieces for violin and piano, Op. 47
VIn/Pn

Mackenzie, A. (1847-1935). Pibroch, Op. 42

VIn/Orq

Mendizabal, M. (1817-1896). Zorcico n° 7
Pn

% Cada estudo é dedicado a um violinista. Para além de Sarasate a quem foi dedicado o 3° estudo, Etude pour la Justesse, 0s
outros outros violinistas s&o Dancla, a quem foi dedicado o 1° estudo, Etude pour la main gauche sur le 1° prélude de Bach e Sivori, a quem
foi dedicado o 2° estudo, Etude pour I'Archet.
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Monasterio, J. (1836-1903). Rondé Lievanense
VIn/Pn

Modr, E. (1863-1931). Sonata in G for violin and piano
VIn/Pn

Nachéz, T. (1859-1930). Deux Pensées Musicales, Op. 27%°
VIn/Pn

Paderewski, J. (1860-1914). Sonata, Op. 13
VIn/Pn

Pirani, E. (1852-1939). Caprice, Op. 50
VIn/Orq

Popper, D. (1843-1913). Au Printemps. Suite de 12 Morceaux originaux pour Violon avec
accompagnement de Piano'®.
VIn/Pn

Reinhardt, H. (1865-1922). Ballade, Op. 68
VIn/Pn

Reinhardt, H. (1865-1922). Spanischer Tanz (Boléro), Op. 69
VIn/Pn

Reinecke, C. (1824-1910). Suite, Op. 153
VIn/Pn

Ries, F. (1846-1932). Suite, Op. 27
VIn/Pn

% 10 2 Pensée Joyeuse.

190 10 4 Printemps d’Amour.
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Sahla, R. (1855-1931). Notturno n° 1
VIn/Pn

Sahla, R. (1855-1931). Notturno n° 2
VIn/Pn

Sahla, R. (1855-1931). Spanischer Tanz
VIn/Pn

Saint-George, G. (1841-1924). Caprice espagnol, Op. 32
VIn/Pn

Saint-Saéns, C. (1835-1921). Concertstiick, Op. 20
VIn/Pn

Saint-Saéns, C. (1835-1921). Introduction et Rondo Capriccioso, Op. 28
VIn/Orq

Saint-Saéns, C. (1835-1921). Concert pour violon et orchestre, Op. 61 n° 3
VIn/Orq

Sarasate, M. (1818-1884) Un biaje a Pamplona. Potpourri dedicado a mi Martin, por un
Papa que le quiere mucho
Banda

Sauret, E. (1852-1920). Deux morceaux, Op. 60'%
VIn/Pn

Schulhoff, Julius (1825-1898). Romance®
VIn/Pn

1% ho 1 Romance; n° 2 Caprice espagnol.

%2 Obra escrita originalmente para piano cuja transcrigdo para violino e piano foi feita pelo autor.
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Villa, R. (1873-1935). Fantasia sobre motivos asturianos
VIn/Orq

Villa, R. (1873-1935). Himno a Sarasate
Coro/Orq.

Wieniawski, H. (1835-1880). Concerto for violin and orchestra, Op. 22 n° 2
VIn/Orq

Wilhelmj, A. (1845-1908). All 'ungherese (nach F. Liszt)
VIn/Orq

Zabalza, D. (1835-1894). Primera Balada
VIn/Pn

Zarzycki, A. (1834-1895). Andante et polonaise, Op. 23
VIn/Pn

Zarzycki, A. (1834-1895). Mazurka, Op. 26
VIn/Pn

Zarzycki, A. (1834-1895). Mazurka, Op. 39
VIn/Pn

Zawadzki, Michel (1827-1887). Souvenir de Sarasate, Op. 365
VIn/Pn
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Anexo IV — Obras dedicadas a Sarasate postumamente

Balada, L. (n. 1933). Homage to Sarasate
Orqg

Breton, Tomas (1850-1923). Concierto para violin en la menor
VIn/Pn

Garcés, M. (1909-1994). Recordando a Sarasate
VIn/Pn

Guridi, Jesus (1886-1961). Tirana, Homenaje a Sarasate
FI/Pn

Gans, J. (1897-1976). Zapateado
VIn/Pn

Potstock, W. (1872-1941). Souvenir de Sarasate, Op. 15
VIn/Pn

Rodrigo, Joaquin (1901-1999). Capriccio para violin solo
Vin

Skornicka, Joseph (1902-1972). Overture hongroise
Banda

Trinkaus, G. (1878-1960). Souvenir de Sarasate
VIn/Pn
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Anexo V - Gravac0es efectuadas por Sarasate

Sarasate, P. (1844-1908). Zigeunerweisen, Op. 20

Sarasate, P. (1844-1908). Caprice Basque, Op. 24

Sarasate, P. (1844-1908). Caprice Jota, Op. 41

Sarasate, P. (1844-1908). Tarantelle, Op. 43

Sarasate, P. (1844-1908). Zortzico Miramar, Op. 42

Sarasate, P. (1844-1908). Habariera, Op. 21

Sarasate, P. (1844-1908). Zapateado, Op. 23

Chopin, F. (1810-1849). Nocturno em Mi bemol maior, Op. 9, n° 2

Bach, J. S. (1685-1750). Partita para violino solo n°® 3 em Mi maior, BWV 1006: Preludio
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Anexo VI - Prémios, titulos, condecoracgfes e homenagens

08/12/1857 — Primeiro prémio de violino no Conservatorio de Paris.

12/04/1861 — Cruz da Ordem de Carlos 11l de Espanha. Esta condecoragédo concede
o titulo de Cavaleiro.

28/06/1870 — Socio honorario da Filarmonica Fluminense do Rio de Janeiro.

03/12/1876 — § § Cruz de Wendischen Krone, de Schwerin. Esta condecoracao concede

o titulo de Cavaleiro.

26/09/1877 — FEEEE Cruz de Ledn de Zahringen Lowe, de 22 classe, de Baden. Esta

condecoracdo concede o titulo de Cavaleiro.

04/01/1878 — I8 Cruz do Falcido Branco, de Weimar. Esta condecoracdo concede o

titulo de Cavaleiro.
09/03/1878 — I 1 Ordem da Coroa, da Prassia, 32 classe.

07/11/1878 — | | cruz de Dannebrog, da Dinamarca. Esta condecoracdo concede o

titulo de Cavaleiro.
15/12/1878 — Medalha de Arte e de Ciéncias de Dessau.
10/01/1879 — Presidente honorario da Sociedade de concertos “Santa Cecilia” de Pamplona.

26/01/1879 — Cruz de Arte e de Ciéncias, da Russia. Esta condecoracdo concede o titulo de
Cavaleiro.

29/05/1879 — Membro honoréario da Academia Nacional de Mdusica de Estocolmo.
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20/04/1880 — 3 Comendador da Ordem de Isabel a Catodlica.

06-11/06/1881 — I Cruz da Ordem de Cristo, de Portugal. Esta condecoragio concede

o titulo de Cavaleiro.
25/03/1882 — Membro honorério da Sociedade de Quartetos de Milao.

19/11/1882 — BB Cruz da Ordem de Federico de Wiirtemberg, 12 classe. Esta
condecoracdo concede o titulo de Cavaleiro.

13/12/1882 — Medalha de Mérito de Mecklenburg-Schwerin.

25/06/1883 — Membro honorario da Sociedade Filarmoénica de Londres.

1l
L

19/02/1885 — Cruz da Ordem da Aguia Vermelha, da Prussia, 32 classe. Esta

condecoracdo concede o titulo de Cavaleiro.

27/01/1886 — Membro honoréario da Royal Amateur Orchestral Society, de Londres.

20/03/1886 — Membro do Clube Beethoven do Rio Janeiro.

11/04/1886 — ¥  Gr&-Cruz da Ordem de Isabel a Catolica.

10/02/1889 — Membro honorario do Circulo de artistas de Genebra.

14/04/1890 — Sécio honorério do Casino Espanhol do México.

27/01/1891 — Membro honoréario do Clube Lirico de Londres.

21/02/1891 — Membro honorario da Sociedade Beethoven-Haus de Bonn.

22/03/1891 — Presidente honorario da Sociedade de Concertos de Madrid.
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09/04/1891 — Membro honorério da Associacdo de Escritores e Artistas de Madrid.
11/05/1891 — Socio de mérito do Conservatdrio de Valéncia.
05/06/1892 — Presidente honoréario do Orfedo de Pamplona.

16/07/1892 — I Ordem Nacional da Legido de Honra de Franca. Esta condecoragdo
concede o titulo de Cavaleiro.

26/05/1983 — I I 0 Cruz da Ordem de Alberto da Saxdnia, 1% classe. Esta condecoragio
concede o titulo de Cavaleiro.

16/03/1894 — IPB™ Cruz da Ordem de Benemerentis da Roménia. Esta condecoragdo
concede o titulo de Cavaleiro.

09/1984 — Membro honoréario da Associacdo Amicale de la Colophane de Bordeaux.
09/04/1985 — Socio honorario do Ateneu Cientifico, Literario e Artistico de Madrid.

13/08/1985 — I Cruz da Ordem de Leopoldo da Bélgica. Esta condecoragdo concede o
titulo de Cavaleiro.

01/04/1898 — Sdcio honorario da Sociedade de Quartetos de Bolonha.
10/02/1900 — Filho Predilecto de Pamplona.
25/01/1902 — BB Oficial da Ordem Nacional da Legi&o de Honra de Franca.

08/02/1902 — F"BE"1 Comendador da Ordem da Coroa da Roménia. Esta condecoracio
concede o titulo de General de Brigada.

01/07/1903 — Sécio honorario do Casino Eslava, de Pamplona.
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02/10/1907 — I Gr3-Cruz da Ordem de Afonso X1l de Espanha. Esta condecoragio

concede o tratamento de Exceléncia.

1994 — Para assinalar o 150° aniversario do nascimento de Pablo de Sarasate, o Banco de
Espanha emitiu uma moeda no valor de 10 pesetas, com o peso de 4gr., didmetro de 18,6 mm

e espessura de 2 mm.

Fig. 128 — Anverso da moeda de 10 pesetas Fig. 129 — Reverso da moeda de 10 pesetas
Imagem do rosto de Pablo de Sarasate, Imagem de um violino e arco,

com a mencao com a mencgao

ESPANA 1994, M, P. Sarasate 10 PTAS
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Anexo VII - Principais cidades onde Sarasate actuou'®

EUROPA

Alemanha: Aschersleben, Augsburg, Baden-Baden, Bayreuth, Berlim, Bielefeld, Bonn,
Bremen, Brunswick, Chemnitz, Colénia, Darmstadt, Dessau-RoRlau (na altura Dessau),
Dortmund, Dresden, Dusseldorf, Erfurt, Frankfurt, Freiburg im Breisgau, Giellen, Gorlitz,
Gotha, Halle an der Saale, Hamburgo, Hanau, Hannover, Heidelberg, Heidelsheim,
Heilbronn, Hildesheim,lserlohn, Karlsruhe, Kassel, Koblenz, Krefeld, Leipzig, Lemberg,
Magdeburg, Mainz, Mannheim, Marburg, Ménchengladbach (na altura Gladbach), Milheim,
Munique, Minster, Neustadt, Nuremberga, Ostrau, Pforzheim, Saarbriicken, Stuttgart,
Tréveris, Tiibingen, Weimar, Wiesbaden, Worms, Wuppertal (na altura, Elberfeld*®?).

Austria: Graz, Innsbruck, Klagenfurt, Salzburg, Viena.

Bélgica: Antuérpia, Bruxelas, Liége.

Bielorrussia: Hrodna, Minsk, Vitebsk.

Dinamarca: Copenhaga.

Eslovénia: Ljubljana (na altura Laibach).

Espanha: Algeciras, Alicante, Barcelona, Bilbau, Burgos, Burguete, Cadiz, Cartagena,
Cordova, Corunha, Ferrol, Gerona, Gibraltar, Gijon, Granada, Guernica y Luno, Huesca, Irun,
Jérez del Marquesado, Ledn, Logrofio, Madrid, Malaga, Miramar, Murcia, Ourense, Oviedo,
Palma de Maiorca, Pamplona, Pontevedra, Roncesvalles, Sabadell, Salamanca, San Sebastian,

Santander, Santesteban, Santiago de Compostela, Saragoca, Sevilha, Tarragona, Toledo,

Tudela, Utrera, Valcarlos, Valéncia, Valladolid, Vigo, Vitoria-Gasteiz.

193 para uma melhor identificacdo dos locais, as cidades estdo colocadas nos paises com 0s seus nomes actuais, nomeadamente 0s

da Europa central e Europa de leste.

104 Na altura Elberfeld era uma cidade independente, agora ¢ um distrito da cidade de Wuppertal.
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Finlandia: Helsinquia.

Franca: Alencon, Amiens, Angouléme, Bayonne, Besancon, Béziers, Biarritz, Bordeus,
Bourges, Cannes, Clermont-Ferrand, Cognac, Colmar, Estrasburgo, Evreux, Le Havre, Lille,
Lyon, Marsella, Metz, Mulhouse, Nancy, Nantes, Nice, Nimes, Orledes, Paris, Perpignan,

Reims, Rouen, Toulon, Toulouse, Tours.

Holanda: Amersfoort, Amesterddo, Arnhem, Breda, Deventer, Groningen, Haarlem, Haia,
Meppel, Middelburg, Roterddo, Utrecht, Zwolle.

Hungria: Budapeste.

Irlanda: Dublin.

Italia: Ancona, Bérgamo, Bolonha, Como, Cosenza, Florenca, Génova, Gorizia, Messina,

Mildo, Modena, Néapoles, Padua, Palermo, Parma, Roma, Trieste, Turim, Veneza, Verona.

Letonia: Daugavpils, Jelgava (na altura Mitau), Riga.

Lituania: Vilnius.

Noruega: Oslo (na altura, Christiania).

Polonia: Biatystok, Bielsko-Biata (na altura Bielsko), Cracovia, Gdansk, Katowice, Legnica,

L6dz, Szczecin, Varsdvia, Vratislavia, Wroctaw.

Portugal: Lisboa, Porto.

Reino Unido: Aberdeen, Bath, Birmingham, Bournemouth, Bradford, Brighton, Buxton,
Cambridge, Cardiff, Carlisle, Cheltenham, City of Sunderland, Clifton, Colchester,
Darlington, Derby, Dundee, Eastbourne, Edimburgo, Exeter, Glasgow, Harrogate,
Huddersfield, Hull, Ipswich, Leeds, Leicester, Liverpool, Londres, Maidstone, Malvern,
Manchester, Newcastle, Newport, Nottingham, Oxford, Plymouth, Portsmouth, Rochester,

Royal Deeside, Royal Leamington Spa, Royal Tunbridge Wells, St Leonards-on-Sea,
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Scarborough,  Sheffield, Shrewsbury, Southport, Swansea, Tonbridge, Torquay,
Wolverhampton.

Republica Checa: Nymburk, Opava, Praga.

Roménia: Bucareste, Iasi.

Rassia: Kaluga, Kursk, Moscovo, Nijni Novgorod, Orel, Rostov, Sdo Petersburgo, Saratov,

Smolensk, Taganrog, Tambov, Tula.

Suécia: Estocolmo, Gotemburgo, Malmo, Uppsala.

Suica: Aarau, Basileia, Berna, Biel, Bienne, Coire, Davos, Genéve, La Chaux-de-Fonds,
Lausanne, Lucerna, Montreux, Neuchatel, Saint-Gall, Vevey, Winterthur, Zurique.

Turquia: Istambul (na altura Constantinopla).

Ucrania: Carcovia, Kiev, Lviv, Odessa, Poltava.

AMERICA DO NORTE

Canada: Montréal, Toronto.

Estados Unidos da América: Albany, Baltimore, Boston, Buffalo, Chicago, Cincinnati,
Cleveland, Denver, Filadélfia, Kansas City, Louisville, Milwaukee, Minneapolis, Nashville,
New Haven, Nova York, Omaha, Pittsburg, Providence, Saint Louis, Saint Paul, Salt Lake

City, Sdo Francisco, Springfield, Syracuse, Toronto, Washington, Worcester.

México: Cidade do México.
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CARAIBAS

Cuba: Havana.
Guadalupe.
Martinica.

Jamaica

AMERICA DO SUL

Argentina: Buenos Aires.

Brasil: Rio de Janeiro.

Chile: Valparaiso.

Perud: Lima.
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Fig. 130 — Mapa da época assinalando os principais locais onde Sarasate actuou
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Anexo VIII - Transcri¢cdo de um contrato

Neste anexo, sdo reproduzidas as paginas XXXI a XXXIII do livro de Altadill com a
transcricdo de um contrato. Feito em Paris, em 21 de Junho de 1889 para uma série de 100
concertos, é possivel verificar o cuidado que havia, ja na altura, relativamente a diversos
aspectos, tais como condigdes relativamente a marcas de pianos a utilizar, valor dos cachets

ou indemnizagdes em caso de incumprimento.

Fig. 131 — Excerto do livro de Altadill'®

1% Altadill, 1909, p. XXXI.
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Fig. 132 — Excerto do livro de Altadill*®

1% Altadill, 1909, p. XXXII.




Fig. 133 — Excerto do livro de Altadill*®’

07 Altadill, 1909, p. XXXIII.




Apéndice | - Programa de Recital realizado a 1 de Outubro de 2013
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Doutoramento em Mdsica e Musicologia
Especialidade de Interpretacdo — Violino

RECITAL

Ligia Soares Silva - violino
Ingeborg Baldaszti - piano

1 de Outubro de 2013 — 18h30
Auditorio do Colégio Mateus de Aranda
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Programa

J. BRAHMS
(1833-1897)

Scherzo da sonata F.A.E.

E. GRIEG

Sonata N°3, Op.45em D6 m
(1843-1907)

1. Allegro molto ed appassionato

2. Allegretto espressivo alla Romanza
3. Allegro animato

P. TCHAIKOVSKY

Meditagdo, Op.42
(1840-1893)

P. SARASATE

Zigeunerweisen, Op.20
(1844-1908)



Scherzo (da Sonata F.A.E.)

Scherzo é o terceiro andamento de uma sonata escrita por
Dietrich, Schumann e Brahms, em Dusseldorf em 1853, por
ocasido do aniversario de Joseph Joachim, um dos grandes
violinistas do século XIX, amigo de Brahms e para quem, alguns
anos mais tarde, este viria a escrever o0 seu concerto para violino e
orquestra.

Schumann escreveu 0 segundo e quarto andamentos
(Intermezzo e Finale) e Dietrich o primeiro andamento (Allegro).
Joachim tinha que adivinhar quem era o autor de cada andamento
da sonata, o que fez sem dificuldade e, embora Brahms fosse muito
novo, o terceiro andamento foi aquele que ‘“sobreviveu” e ¢
actualmente executado como uma obra independente.

F.A.E. sdo as iniciais de “Frei aber Einsam”, cujo significado
¢ “Livre mas solitario”. O titulo da sonata foi uma espécie de aviso
para Joachim, que costumava dizer que ndo se queria casar porque
gostava de ser livre. Ironicamente, a ideia de dar este titulo a sonata
partiu de Brahms, que nunca se casou.
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Sonata n°3, Op.45, em D6 m

Esta sonata foi a ultima obra de musica de camara que Grieg
escreveu e, por essa altura (1886/87), tinha ja atingido uma posicao
proeminente no meio musical.

O primeiro andamento (Allegro molto ed appassionato) é
impetuoso. H& temas que véo crescendo através de uma repeticdo
sequencial, transicbes que também se movem em sequéncia e uma
coda, Presto, escrita de maneira grandiosa.

O segundo andamento (Allegretto espressivo alla Romanza)
estd no extremo oposto. A sua linha simples e melddica é
apresentada em primeiro lugar pelo piano, em seguida pelo violino
e, novamente, no final do andamento, com um acompanhamento
ritmicamente agitado. Uma seccdo central, rapida, providencia um
gracioso interludio.

No terceiro e Gltimo andamento (Allegro animato) ambos 0s
instrumentos tém uma entrada ritmica e, depois de uma longa
seccdo, aparece um episddio cantabile, com longas linhas
melddicas. A primeira sec¢do é revisitada, seguida pela seccdo de
contraste, desta vez acompanhada com magnificos arpejos na parte
de piano, conduzindo a um final prestissimo e terminando o que €,
sem sombra de ddvida, uma obra de bravura que merece um lugar
primordial no repertorio dos violinistas.



Meditacdo, Op.42

Foi composta entre 23 e 25 de Margo 1878 em Clarens, na
Suica, 0 mesmo local onde Tchaikovsky escreveu o concerto para
violino e orquestra e foi originalmente pensada para ser o 2° and.
do concerto. A 16 de Maio, na RUssia, comegcou uma suite em trés
andamentos para violino e piano (a Unica vez que escreveu
originalmente para essa combinacdo de instrumentos), composta
pela Meditacdo, Scherzo e Melodia. Foi publicada em Maio de
1879, com o titulo “Souvenir d’un lieu cher”.

Em 1880, a Meditacdo foi publicada separadamente e desde
entdo tornou-se muito conhecida como uma obra independente. E
muito caracteristica do estilo de Tchaikovsky e contém uma
variedade de sec¢bes contrastantes. A parte do solo exemplifica o
dominio da escrita para violino de Tchaikovsky, usando uma ampla
gama de timbres e efeitos.

Zigeunerweisen, Op.20

Esta obra foi escrita em 1878 e estreada no mesmo ano em
Leipzig. E uma das mais famosas obras de Sarasate. O titulo é
derivado de Zigeuner, que significa cigana. Embora estruturada
num andamento, pode ser dividida em quatro secgoes:
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Moderato - Uma introducdo imponente feita pelo
piano/orquestra, seguida de imediato pelo violino, virtuoso e
enérgico.

Lento - Esta seccdo tem a caracteristica de improviso e para
além de varias escalas e arpejos, contém uma serie de golpes de
arco exigentes, incluindo spiccato, sautillé, staccato e ricochete.

Un poco piu lento - Consiste numa melodia melancélica e
requer a utilizagio de surdina. E a secgdo mais curta desta obra.

Allegro molto vivace - Momento em que a peca se torna
extremamente rapida. Um verdadeiro desafio para o solista que é
formado principalmente por passagens em spiccato, cordas
dobradas, pizzicato com a médo esquerda e harmdnicos simples e

artificiais.



Ligia Soares

Iniciou a aprendizagem musical com sua Mae. Estudou
violino com o Prof. llidio Gomes, na Academia de Mdsica de Santa
Cecilia com o Prof. Alberto Nunes e finalmente com a Prof? Lidia
de Carvalho no Conservatorio Nacional de Lisboa tendo obtido o
diploma do curso superior de violino com a classificacdo de 20
valores.

Com 13 anos participou no 1° Concurso Nacional de
Educacdo Musical OLGA VIOLANTE no qual obteve o 1° prémio
ex-aequo. Frequentou “Masterclass” e cursos de Verao leccionados
pelos Profs. Alberto Lysy, Vasco Barbosa, Gerardo Ribeiro, Tibor
Varga e Félix Andrievsky. Como bolseira da Fundacdo Calouste
Gulbenkian estudou com o mestre russo Feélix Andrievsky em
Londres, tendo concluido no Royal College of Music o
“Postgraduate Advanced Study Course” no qual obteve 0 grau
maximo. Complementou os seus estudos com o curso facultativo
“The Art of Teaching” e, posteriormente, com o Mestrado na

Universidade da Cidade de Londres, ja reconhecido em Portugal

pela Universidade Nova de Lisboa.
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Em 1990 obteve o 1° prémio no concurso de violino -nivel
superior- da JMP. Realizou gravac@es para a RDP, RTP e também
para a prestigiada etiqueta EMI Classics. Tem efectuado numerosos
recitais e colaborou, na qualidade de solista, com vérias orquestras
em Portugal (Org. Gulbenkian, Org. Classica do Porto, Orq.
Metropolitana de Lisboa, Org. Sinfonica Juvenil) e no estrangeiro.

Leccionou a disciplina de Violino na Academia Nacional
Superior de Orquestra, sendo a representante desta classe no
Conselho Cientifico desde 1992 ate 1997, e

frequentemente convidada a integrar jaris de concursos e a

tem sido
leccionar em cursos de Ver&o.

Em 1993 formou um Duo com o violinista VVasco Barbosa
com o qual se apresentou j& em VvArios recitais e concertos com
orquestra, sendo de salientar a presenca no VIII Festival
Internacional de Musica de Macau em 1994, ano em que o violino
e a violeta mereceram especial destaque.

Desenvolveu uma regular actividade concertistica
internacional até 2005 e presentemente lecciona na Academia de
Musica de Santa Cecilia e no Instituto Gregoriano de Lisboa.

Encontra-se neste momento a fazer o Doutoramento em

Musica/Musicologia, na especialidade de Instrumento — Violino.



Ingeborg Baldaszti

Nasceu em Viena em 1971, onde estudou com os professores
Elisabeth Dvorak-Weisshaar e Hans Graf na Escola Superior de
Musica, e Dianko lliew, no Conservatorio de Viena. Em 1993
concluiu o Curso Superior de Piano com nota maxima.

Desde tenra idade venceu diversas competicfes nacionais e
internacionais, tornando-se rapidamente uma das pianistas mais
proeminentes da Austria.

Em 1991 foi galardoada pela Sociedade Internacional Franz
Schubert com o prémio homoénimo, pela sua notavel interpretacéo
da “Wandererfantasie”. Em 1995 a revista austriaca SIMS elegeu-a
como ‘“Artista do Ano” pelo seu brilhante percurso artistico. A sua
técnica irrepreensivel e a maturidade da sua interpretacdo atrairam
desde logo a atencdo de orquestras e maestros reconhecidos em
todo o mundo. Tem trabalhado regularmente com orquestras como
a NHK Symphony Orchestra Tokyo, Royal Scottish National
Orchestra, New Zealand Symphony Orchestra, RSO de Frankfurt,
Dresden Philarmonic, Bamberg Symphony Orchestra, e Bern
Symphony Orchestra. Trabalhou com os maestros Horst Stein,
Vladimir Ashkenazy, Walter Weller, Dimitri Kitajenko, Juri
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Simonow, Bruno Weil, Adam Fischer e Leopold Hager e tem-se
apresentado em importantes festivais.

Gravou seis discos, trés dos quais para a BMG-RCA Red Seal
e participou frequentemente em programas de radio e televisdo que
muito tém contribuido para o seu reconhecimento internacional, tal
como a BBC Scotlande a BBC London, a japonesa NHK, e a
austriaca ORF, entre outras tantas radios alemas. A RTP exibiu
uma série de televisdo (13 episodios), idealizada por Antonio
Vitorino de Almeida, sobre o piano, na qual Ingeborg Baldaszti
participou, interpretando varias obras.

Ao longo dos anos Ingeborg Baldaszti tem-se dedicado
também ao ensino do piano. Foi professora no Conservatério de
Viena, entre 1995 e 2002.

Desde que se mudou para Portugal tem-se apresentado como
solista com a Orquestra Sinfonica do Algarve e a Orquestra
Sinfonica do Porto em importantes salas do pais como o Coliseu
dos Recreios em Lisboa, a Casa da Musica e o Teatro Sdo Luis,
entre outras. Gravou um disco com o guitarrista Ricardo Rocha que
sera lancado brevemente pela editora Vachier & Associados.

Actualmente exerce funcOes docentes na Academia de

Mousica de Santa Cecilia.



~ 164 ~



Apéndice Il - Programa de Recital realizado a 27 de Outubro de 2014

~ 165~



~ 166 ~



Ligia Soares - violino
Ingeborg Baldaszti - piano

d)(z (1(\13 07
Sala dos Espelbos

27 de outubro de 2014 | segunda-feira| 18h00
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Programa

Chaconne

Sonata N° em Sol M, K.301

1. Allegro com spirito
2. Allegretto

Sonata N°4 em Lam, Op.23
1. Presto

2. Andante scherzoso, piu Allegretto
3. Allegro molto

Introducéo e Tarantella, Op.43

T. VITALI (?)
(1663-1745)

W. MOZART
(1756-1791)

L. BEETHOVEN
(1770-1827)

P. SARASATE
(1844-1908)



Chaconne

De origem sul americana e muito popular em Espanha e Italia
desde finais do século XVI, a chaconne era uma danca que,
sobretudo a partir do século XVII, foi utilizada como base para
variaces instrumentais sobre uma progressao harmonica curta e
repetida envolvendo, com frequéncia, um baixo ostinato. A
chaconne que hoje poderemos ouvir foi atribuida a Tomaso Vitali,
com base numa anotacdo do copista do manuscrito de Dresden.
Existem véarios arranjos desta obra para violino e piano,
nomeadamente a de Léopold Charlier, contendo diversos desafios
para a técnica de arco com golpes de arco como martellé, spiccato,
sautillé e ricochete e ainda para a mao esquerda, com as inimeras
passagens em cordas dobradas. Embora a sua execu¢do seja um
desafio arriscado, mais exigente e dificil do que se poderia supor
inicialmente, trata-se sem ddvida, de uma obra merecedora de
destaque no repertorio violinistico.

Sonata N°6 em Sol M, K.301

Nas décadas de sessenta e setenta do século XVIII, a sonata
para dois instrumentos era um dos principais géneros musicais mais
apreciados pelo publico e a jungdo de violino e piano, que
progressivamente se vinha substituindo ao cravo, era frequente.
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Mozart compds varias sonatas para esta combinagdo instrumental.
A presente sonata possui apenas dois andamentos. O 1° andamento,
“Allegro con spirito”, come¢a com uma melodia apresentada pelo
violino enquanto o0 piano murmura 0 acompanhamento.
Rapidamente a melodia passa para o piano e € o violino que
acompanha, ficando deste modo claro que esta é uma sonata para
dois instrumentos, parceiros iguais, que a compartilham
uniformemente. No 2° andamento, “Allegretto”, o piano apresenta
o tema principal, que vai sofrendo uma série de variacGes a medida
que o andamento se desenvolve. O ambiente é de danca e a seccéo
do meio, em modo menor, aparece com o ritmo caracteristico de
sicilienne. Este é um andamento em forma de rondd, com um

nacleo sombrio e nostalgico, embora sempre gracioso.

Sonata N°4 em L& m, Op.23

Beethoven escreveu 10 sonatas para violino e piano. Ao
dedicar-se ao dominio instrumental, acaba por utilizar a forma de
sonata como um espaco de experimentagdo que se acentua a partir
da década de 1800, periodo coincidente com a desesperante
constatacdo de que os problemas auditivos serdo permanentes e em
constante agravamento. Apesar de a

obra que marca

definitivamente um novo periodo na sua producdo ser a Sinfonia



Erdica, essa vertente experimental e frequentemente dramatica ja
esta patente, se bem que em menor grau na presente sonata. Esta,
embora seja em trés andamentos, destaca-se pelo facto de o
primeiro ser um andamento mais rdpido do que o habitual
(normalmente um “Allegro”), pois trata-se de um ‘“Presto”. Este
andamento e detentor de um dramatismo e melancolia coerentes
com os conflitos internos que o compositor vivia, ndo obstante
contrabalancados por um segundo andamento pleno de humor e de
uma certa ligeireza. Outro aspecto digno de nota, embora tal ndo
fosse inédito na produgdo musical do classicismo, é a insercdo de
uma seccdo fugada neste segundo andamento, “Andante scherzoso,
piu Allegretto”, e cujo auge assinala o eixo central do andamento e
nos recorda o gosto do compositor pelo contraponto. A obra
conclui-se com um “Allegro molto” em forma de rondo, intenso e

por vezes vertiginoso.

Introducéo e Tarantella, Op.43

Sarasate foi um violinista virtuoso precoce, cujo talento lhe
valeu o patrocinio de figuras da alta nobreza espanhola para estudar
inicialmente em Madrid e mais tarde em Paris. A sua reputacdo
como violinista devia-se sobretudo a sua virtuosidade. Era

conhecido pela perfeicdo técnica e pela a auséncia de esfor¢co com
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que lidava com o instrumento. Muito apreciado tanto pelo pablico
como pelos seus pares, viu serem-lhe dedicadas vérias obras por
figuras como Lalo, Saint-Saéns ou Wieniawski. Para além da
extraordindria fama como intérprete também compunha,
essencialmente obras para violino e piano, e acima de tudo para
Servir 0s seus propositos virtuosos e impressionar o publico com as
fantasticas capacidades que possuia. Introducdo e Tarantella trata-
se de uma obra de virtuosidade em que o violino tem claramente a
primazia ¢ que se inicia com uma “Introduc¢dao” doce, em duas
seccOes e que se conclui com uma série de harmonicos antes de
uma ponte mais animada fazer a transi¢ao para a “Tarantella”. As
caracteristicas agitadas da tarantella revelam-se especialmente
adequadas para obras de bravura como esta, onde todo o &mbito do
instrumento é solicitado com rapidez e se fazem uso de dispositivos
técnicos desafiadores como sautillé em cordas triplas ou pizzicato
combinado entre a méo esquerda e a méo direita, implicando
grande destreza técnica por parte de qualquer violinista que a

deseje tocar.



Ligia Soares

Iniciou a aprendizagem musical com sua Mae. Estudou
violino com o Prof. Ilidio Gomes, na Academia de Musica de Santa
Cecilia com o Prof. Alberto Nunes e finalmente com a Prof? Lidia
de Carvalho no Conservatorio Nacional de Lisboa tendo obtido o
diploma do curso superior de violino com a classificacdo de 20
valores.

Com 13 anos participou no 1° Concurso Nacional de
Educacdo Musical OLGA VIOLANTE no qual obteve o 1° prémio
ex-aequo. Frequentou “Masterclass” e cursos de Verdo leccionados
pelos Profs. Alberto Lysy, Vasco Barbosa, Gerardo Ribeiro, Tibor
Varga e Félix Andrievsky. Como bolseira da Fundacdo Calouste
Gulbenkian estudou com o mestre russo Feélix Andrievsky em
Londres, tendo concluido no Royal College of Music o
“Postgraduate Advanced Study Course” no qual obteve o grau
maximo. Complementou os seus estudos com o curso facultativo
“The Art of Teaching” e, posteriormente, com o Mestrado na
Universidade da Cidade de Londres, ja reconhecido em Portugal
pela Universidade Nova de Lisboa.

Em 1990 obteve o 1° prémio no concurso de violino -nivel
superior- da JMP. Realizou gravacdes para a RDP, RTP e também

para a prestigiada etiqueta EMI Classics. Tem efectuado numerosos
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recitais e colaborou, na qualidade de solista, com vérias orquestras
em Portugal (Org. Gulbenkian, Org. Classica do Porto, Orq.
Metropolitana de Lisboa, Org. Sinfénica Juvenil) e no estrangeiro.

Leccionou a disciplina de Violino na Academia Nacional
Superior de Orquestra, sendo a representante desta classe no
Conselho Cientifico desde 1992 até 1997, e é frequentemente
convidada a integrar juris de concursos, de provas de Mestrado e a
leccionar em cursos de Veréo.

Em 1993 formou um Duo com o violinista VVasco Barbosa
com o qual se apresentou j& em VArios recitais e concertos com
orquestra, sendo de salientar a presenca no VIII Festival
Internacional de Mdsica de Macau em 1994, ano em que o violino
e a violeta mereceram especial destaque.

Desenvolveu uma regular actividade concertistica
internacional até 2005 e presentemente lecciona na Academia de
Mdsica de Santa Cecilia e no Instituto Gregoriano de Lisboa.

Em 2013 participou no “Ibla Grand Prize Internacional Music
Competition” e Festival, tendo obtido o prémio “Distinguished
Violinist”. Em 2014 obteve o Titulo de Especialista em Musica —
Violino, pelo Instituto Politécnico de Lisboa.

Encontra-se neste momento a fazer o Doutoramento em

Mdusica/Musicologia, na especialidade de Interpretagdo — Violino.



Ingeborg Baldaszti

Nasceu em Viena em 1971, onde estudou com os professores
Elisabeth Dvorak-Weisshaar e Hans Graf na Escola Superior de
Musica, e Dianko lliew, no Conservatorio de Viena. Em 1993
concluiu o Curso Superior de Piano com nota maxima.

Desde tenra idade venceu diversas competi¢cGes nacionais e
internacionais, tornando-se rapidamente uma das pianistas mais
proeminentes da Austria.

Em 1991 foi galardoada pela Sociedade Internacional Franz
Schubert com o prémio homoénimo, pela sua notavel interpretacdo
da “Wandererfantasie”. Em 1995 a revista austriaca SIMS elegeu-a
como ‘“Artista do Ano” pelo seu brilhante percurso artistico. A sua
técnica irrepreensivel e a maturidade da sua interpretacdo atrairam
desde logo a atencdo de orquestras e maestros reconhecidos em
todo o mundo.

Tem trabalhado regularmente com orquestras como a NHK
Symphony Orchestra Tokyo, Royal Scottish National Orchestra,
New Zealand Symphony Orchestra, RSO de Frankfurt, Dresden
Philarmonic, Bamberg Symphony Orchestra, e Bern Symphony
Orchestra. Trabalhou com os maestros Horst Stein, Vladimir
Ashkenazy, Walter Weller, Dimitri Kitajenko, Juri Simonow,
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Bruno Weil, Adam Fischer e Leopold Hager e tem-se apresentado
em importantes festivais.

Gravou seis discos, trés dos quais para a BMG-RCA Red Seal
e participou frequentemente em programas de radio e televisdo que
muito tém contribuido para o seu reconhecimento internacional, tal
como a BBC Scotlande a BBC London, a japonesa NHK, e a
austriaca ORF, entre outras tantas radios alemas. A RTP exibiu
uma série de televisdo (13 episodios), idealizada por Antonio
Vitorino de Almeida, sobre o piano, na qual Ingeborg Baldaszti
participou, interpretando varias obras.

Ao longo dos anos Ingeborg Baldaszti tem-se dedicado
também ao ensino do piano. Foi professora no Conservatorio de
Viena, entre 1995 e 2002.

Desde que se mudou para Portugal tem-se apresentado como
solista com a Orquestra Sinfonica do Algarve e a Orquestra
Sinfénica do Porto em importantes salas do pais como o Coliseu
dos Recreios em Lisboa, a Casa da Musica e 0 Teatro S&o Luis,
entre outras. Gravou um disco com o guitarrista Ricardo Rocha que
sera lancado brevemente pela editora Vachier & Associados.

Actualmente exerce funcOes docentes na Academia de
Mdsica de Santa Cecilia.
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Doutoramento em Mdsica e Musicologia
Especialidade de Interpretacdo — Violino

RECITAL

Ligia Soares Silva - violino
Paulo Oliveira - piano

12 de Outubro de 2018 — 15h
Auditorio do Colégio Mateus de Aranda
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Programa

Scherzo da sonata F.A.E. J. BRAHMS

(1833-1897)

G. TARTINI
(1692-1770)

Sonata em Sol m, B.g 10 "Didone abbandonata"

1. Andante
2. Presto non troppo
3. Largo. Allegro comodo

G. TARTINI/ F. KREISLER
(1692-1770/ 1875-1962)

Variagdes sobre um tema de Corelli

Sonata em Mi m, Op.3 N°6 N. PAGANINI
(1782-1840)
1. Andante innocentamente

2. Allegro vivo e spiritoso
_’_

Sonata em Mi m, Op.27 N°4 "Fritz Kreisler" E. YSAYE
(1858-1931)
1. Allemanda (Lento maestoso)

2. Sarabande (Quasi lento)

3. Finale (Presto ma non troppo. Giocosamente e meno mosso. Tempo I°)
—_——

P. SARASATE
(1844-1908)

Os passaros do Chile

Tzigane M. RAVEL
(1875-1937)



Scherzo (da Sonata F.A.E.)

Scherzo é o terceiro andamento de uma sonata escrita por
Dietrich, Schumann e Brahms, em Dusseldorf em 1853, por
ocasido do aniversario de Joseph Joachim, um dos grandes
violinistas do século XIX, amigo de Brahms e para quem, alguns
anos mais tarde, este viria a escrever o0 seu concerto para violino e
orquestra.

Schumann escreveu 0 segundo e quarto andamentos
(Intermezzo e Finale) e Dietrich o primeiro andamento (Allegro).
Joachim tinha que adivinhar quem era o autor de cada andamento
da sonata, o que fez sem dificuldade e, embora Brahms fosse muito
novo, o terceiro andamento foi aquele que ‘“sobreviveu” e ¢
actualmente executado como uma obra independente.

F.A.E. sdo as iniciais de “Frei aber Einsam”, cujo significado
¢ “Livre mas solitario”. O titulo da sonata foi uma espécie de aviso
para Joachim, que costumava dizer que ndo se queria casar porque
gostava de ser livre. Ironicamente, a ideia de dar este titulo a sonata
partiu de Brahms, que nunca se casou.
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Sonata em Sol m, B.g 10

Pietro Metastasio escreveu 0 seu libreto “Didone
Abbandonata” em 1724 para o compositor Domenico Sarro. O
enredo baseia-se na historia de Dido do poema Eneida (“Aeneis”)
de Publio Virgilio Maro e nos escritos de Ovidio.

Tartini inspirou-se em passagens do referido libreto e é

particularmente interessante o0 uso do texto operatico para

13 bh

promover o violino como uma “voz” solista. Embora os
andamentos desta sonata ndo tenham o beneficio do texto verbal,
abrangem uma gama de emocdes relevantes representando a dor e
sofrimento de Dido, evocando lagrimas, raiva, paixdo e a dor de um

amor perdido.

VariagOes sobre um tema de Corelli

Kreisler escreveu varias obras curtas para violino, que tocava
frequentemente nos seus recitais e que se destinavam a mostrar as
suas capacidades técnicas e expressivas. Também realizou
transcrigdes com 0 mesmo propasito.

O tema do 3° andamento da Sonata Op.5 N°10 de Corelli
inspirou Tartini para a realizacdo da sua obra “Tema e 50

variagoes”, publicadas no seu livro “L'arte del arco”. Kreisler



utilizou trés dessas variagbes com a finalidade de mostrar a sua
extraordinéria técnica de brago direito e agilidade de dedos da mao
esquerda (arpejos em sautillé com alternancia constante de cordas,
trilos e acordes) e escreveu um acompanhamento de piano dando
assim forma a esta obra que, embora curta, € uma obra de bravura

com um lugar primordial no repertério dos violinistas.

Sonata em Mi m, Op.3 N°

Originalmente escrita para violino e guitarra, esta sonata é a
ultima de uma coleccdo de 6 sonatas. A melodia calma do 1°
andamento é contrastante com a do 2° andamento, toda ela em
cordas dobradas. Este andamento inclui ainda uma secgéo central
de virtuosidade com arpejos e pizzicatos com a mdo esquerda, tdo
frequentemente encontrados noutras obras escritas por Paganini. O
acompanhamento feito pela guitarra, ou pelo piano, consiste apenas

num apoio harmonico ao violino.

Sonata em Mi m, Op.27 N°4 ""Fritz Kreisler"
Eugéne Ysaye continua a ser um dos maiores exemplares da
escola de violino franco-belga e a sua influéncia duradoura esta

reflectida nas suas seis sonatas para violino solo. Consideradas
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como algumas das obras mais influentes de seu género, ndo sé sob
0 ponto de vista musical mas em dificuldade técnica, foram escritas
em 1924 e dedicadas a colegas virtuosos, todos eles amigos de
Ysaye.

Estas obras reflectem a veneracdo de toda uma vida as seis
Sonatas e Partitas para violino solo de Bach (BWV 1001-06) e
apreocupacao de Ysaye com o numero seis esta bem patente, alias,
alguns dos acordes usados sdo compostos por blocos de seis notas,
0 que é surpreendente pois o violino tem apenas quatro cordas.

Talvez seja esta sonata, dedicada a Fritz Kreisler, a que mais
imediatamente sugere a influéncia de Bach, até mesmo pelos
nomes dos seus andamentos, sendo os dois primeiros retirados da
nomenclatura tradicional de uma suite barroca. Apés a introducdo
da Allemanda ouve-se um tema composto por quatro notas
ascendentes (Mi, Fa#, Sol, L4a) que vai sendo desenvolvido ao
longo do andamento. O trabalho sob o ponto de vista polifonico é
de tal maneira rico que por vezes se consegue transmitir ao ouvinte
a ilusdo de harmonia total.

Segue-se a Sarabande marcada por uma nostalgia quase
vienense (outro tributo a heranca austriaca de Kreisler) e por uma

obsessdo pela sequéncia quase inversa das notas apresentadas no 1°



and. (Sol, F&#, Mi, L&), presente em todo o andamento. A sonata
termina com um Finale de bravura que inclui uma sec¢do com
reminiscéncias do 1° andamento. Este andamento pode ser uma
homenagem ao Allegro da obra Preludio e Allegro (ao estilo de

Pugnani) de Kreisler, com as suas persistentes semicolcheias.

Os péssaros do Chile

Este capricho foi escrito em 1871 e inspirado nas variadas
espécies de passaros que ha no Chile. Foi dedicado ao Presidente
da Republica José Joaquin Pérez Mascayano (presidente desde 18
de Setembro de 1861 até 18 de Setembro de 1871) e estreado pelo
préprio Sarasate no Teatro Ode6n em Valparaiso em Janeiro de
1871. A partitura esteve desaparecida durante 137 anos e nem
constava nos catalogos das obras de Sarasate. S6 em 2008, por
ocasido do centenario da morte do violinista é que apareceu, sendo
propriedade de uma bisneta de um almirante da Marinha do Chile.
Depois de verificada a autenticidade da obra, foi comprada pelo
Governo de Navarra pela quantia de €15.000 e encontra-se exposta

no Palacio del Condestable em Pamplona.

~178 ~

Tzigane

Esta “rapsodia de concerto” foi originalmente escrita para
violino e luthéal (instrumento efémero, com diversos registos, tal
como acontece com os cravos) e foi dedicada a violinista hingara
Jelly d’Aranyi. Actualmente ¢ tocada com acompanhamento de
piano ou orquestra.

Comeca com uma longa e dramatica cadéncia para violino
solo, seguida de um grupo de impressionantes arpejos executados
pelo piano (quando se toca com acompanhamento de orquestra,
esta passagem € tocada pela harpa). Esta obra € principalmente
construida por grupos de variagdes, “improvisados” um apds o
outro, sem ter de facto um desenvolvimento real.

Embora sob o ponto de vista musical haja uma certa
ambiguidade, ora grave e dramatica, ora jovial e divertida, parece
que nenhum violinista, no verdadeiro sentido da palavra, pode

“viver” sem esta deslumbrante cigana.



Ligia Soares

Iniciou a aprendizagem musical com sua mae. Estudou
violino com o Prof. llidio Gomes, na Academia de Mdsica de Santa
Cecilia com o Prof. Alberto Nunes e finalmente com a Prof? Lidia
de Carvalho no Conservatorio Nacional de Lisboa tendo obtido o
diploma do curso superior de violino com a classificacdo de 20
valores.

Com 13 anos participou no 1° Concurso Nacional de
Educacdo Musical OLGA VIOLANTE no qual obteve o 1° prémio
ex-aequo. Frequentou Masterclasses e cursos de Verdo leccionados
pelos Profs. Alberto Lysy, Vasco Barbosa, Gerardo Ribeiro, Tibor
Varga e Félix Andrievsky. Como bolseira da Fundacdo Calouste
Gulbenkian estudou com o mestre russo Félix Andrievsky em
Londres, tendo concluido no Royal College of Music o
“Postgraduate Advanced Study Course” no qual obteve o grau
méaximo. Complementou os seus estudos com o curso facultativo
“The Art of Teaching” e, posteriormente, com o Mestrado na
Universidade da Cidade de Londres, reconhecido em Portugal pela
Universidade Nova de Lisboa.

Em 1990 obteve o 1° prémio no concurso de violino -nivel

superior- da JMP. Realizou gravacdes para a RDP, RTP e também
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para a prestigiada etiqueta EMI Classics. Tem efectuado numerosos
recitais e colaborou, na qualidade de solista, com vérias orquestras
em Portugal e no estrangeiro.

Apo6s concurso publico efectuado no Barbican Center na
cidade de Londres, foi convidada a integrar, como elemento
efectivo, a Orquestra do Porto — Régie Cooperativa Sinfonia
quando esta se formou em 1989. Fez parte da Orquestra
Metropolitana de Lisboa como elemento efectivo, e também apds
prestacdo de provas, desde a sua formacédo (em 1992) até 1997.

Leccionou a disciplina de Violino na Academia Nacional
Superior de Orquestra, sendo a representante desta classe no
Conselho Cientifico desde 1992 até 1997.

Em 1993 formou um Duo com o violinista VVasco Barbosa
com o qual se apresentou em Varios recitais e concertos com
orquestra, sendo de salientar a presenca no VIII Festival
Internacional de Musica de Macau em 1994, ano dedicado ao
violino e a violeta.

Desenvolveu uma regular actividade concertistica
internacional até 2005 e presentemente lecciona na Academia de

Musica de Santa Cecilia e no Instituto Gregoriano de Lisboa.



Em 2013 participou no “Ibla Grand Prize Internacional Music
Competition” e Festival, tendo obtido o prémio “Distinguished
Violinist™.

Em 2014 obteve o Titulo de Especialista em Musica —
Violino, pelo Instituto Politécnico de Lisboa.

Realiza regularmente Masterclasses de violino e &
frequentemente convidada a leccionar em cursos de Verdo. Desde
2014 que €é convidada para fazer parte do juri em concursos para
atribuicdo de bolsas de estudo e ainda como arguente principal e
vogal, em provas publicas para a atribuicdo do Titulo de
Especialista em Mdusica, Mestrado em Interpretacdo e Mestrado em
Ensino da Musica.

Colabora regularmente com a Orquestra Sinfénica Juvenil.

Em virtude de conciliar a actividade de executante com a
actividade pedagdgica tem leccionado em tempo parcial, ainda
assim tem formado vérios violinistas e alguns dos seus ex-alunos
encontram-se ja a leccionar em estabelecimentos de ensino com
paralelismo ou autonomia pedagdgica, tocam em orquestras e
fazem parte de grupos de musica de camara, efectuando
apresentagdes publicas regulares.

Encontra-se neste momento a terminar o Doutoramento em

Mdusica/Musicologia, na especialidade de Interpretagdo — Violino.
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Paulo Oliveira

Paulo Oliveira (n. 1979) é um dos mais destacados pianistas
portugueses da sua geracao. Natural de Vila do Conde, iniciou 0s
seus estudos musicais aos nove anos com Joaquim Bento.
Seguidamente ingressou na Academia de Mdsica de S. Pio X como
bolseiro da Fundacdo Dr. Elias de Aguiar. Nesta instituicdo estudou
com Margarida Almeida e Felipe Silvestre, tendo finalizado o
Curso Complementar de Piano em 1998 com a classificacdo
maxima. Posteriormente estudou com Tania Achot, concluindo o
Curso Superior de Piano na Escola Superior de Musica de Lisboa,
uma vez mais com as mais altas classificagdes.

Continuou a sua formacdo com Sequeira Costa na
Universidade do Kansas, com quem estudou durante quase uma
década, herdando assim os mais fiéis conhecimentos da era dourada
do piano, que o seu mestre tinha recebido directamente de Vianna
da Motta, Mark Hamburg, Edwin Fischer, Marguerite Long e
Jacques Février. Nesta universidade concluiu estudos de mestrado
em 2005, como bolseiro da Fundacdo Calouste Gulbenkian.
Posteriormente, em 2009 concluiu com distincdo o0 seu
doutoramento com uma bolsa de estudos da Fundagdo para a
Ciéncia e a Tecnologia.



Outros professores relevantes na sua formacédo foram Helena
S4 e Costa, Luiz de Moura Castro, Andrei Diev, Vladimir Viardo,
Vitaly Margulis, Aldo Ciccolini, Paul Badura-Skoda e Dmitri
Bashkirov.

Foi distinguido com diversos prémios em concursos nacionais
e internacionais, destacando-se 0 prémio que obteve no “Concurso
Internacional de Piano Vianna da Motta,” o 1° prémio no
o 2°

prémio no “Concurso de Interpretacdo do Estoril | Prémio El Corte

“Concurso Internacional Bartok-Kabalevsky-Prokofiev,”

Inglés” e o 1° prémio no “Festival Jovens Pianistas 2010 - Prémio
Chopin” - organizado pela Orquestra Metropolitana de Lisboa. Foi
ainda vencedor da “Kansas University Symphony Orchestra
Concerto Competition”. O duo que mantém com a violoncelista
Teresa Valente Pereira foi premiado num recital realizado no
“Palau de la Musica Catalana” em Barcelona.

Paulo Oliveira tem-se apresentado a solo, com orquestra e em
musica de camara em Portugal, Espanha, Andorra, Italia, Franca,
Reino Unido, Poldnia, Brasil, Estados Unidos da América, e
gravou para a RDP — Antena 2, Radio France e Catalunya Radio.

Tocou a solo com a Orquestra Sinfénica da Universidade do
Kansas, Orquestra Classica de Espinho, Orquestra do Algarve,
Orquestra do Norte, Orquestra Metropolitana de Lisboa e Orquestra
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Sinfonica Portuguesa, sob a direccdo dos maestros Nicholas
Uljanov, Steven McDonald, Pedro Neves, Ferreira Lobo, Cesario
Costa e Daniel Klajner.

Paulo Oliveira concilia a sua actividade concertistica com 0
ensino. Foi professor de piano no Conservatério Nacional, na
Metropolitana e no Instituto Piaget. Actualmente integra o corpo
docente da Academia de Musica de Santa Cecilia, em Lisboa. Tem
sido regularmente convidado a orientar Masterclasses no pais e no
estrangeiro, e integrou por diversas vezes jdris de concursos
internacionais de piano.

E membro fundador da actual delegacdo portuguesa da

“EPTA - European Piano Teachers Association.”






