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RESUMO

O presente trabalho teve como objetivo a realizagdo de uma proposta pedagdgica para a obra
Fantasia de Concerto, do compositor brasileiro nascido em Belém do Pard, Meneleu Campos.
A partir do conhecimento da obra em questdo, foi realizada uma comparagédo com o chamado
repertdrio tradicional violinistico, a fim de identificar os aspectos técnicos semelhantes e, a
partir disso, formular uma proposta pedagdgica. A comparagdo com o repertério tradicional,
foi baseada no artigo “Ousadia e convengdo do Segundo Concerto para violino e Orquestra
de Camargo Guarnieri” Alvarenga (2000). Para a realizagdo da proposta pedagogica,
utilizou-se, como referencial tedrico o livro “Practice” (2004) de Simon Fischer, no qual o
autor mostra solucfes técnicas para passagens do repertorio tradicional. Identificados os
aspectos técnicos e violinisticos da Fantasia de Concerto, foi possivel, baseado nas propostas

de Fischer, desenvolver exercicios para a obra em estudo.

PALAVRAS-CHAVE: Pedagogia do violino. Repertério violinistico. Técnica violinistica.

MUsica brasileira.



ABSTRACT

This essay aimed at presenting a pedagogical proposal for the work Fantasia de Concerto by
Meneleu Campos—a Brazilian composer, born in Bélem do Para. A study of the work paved
the way for a comparison with the standard violin repertoire, thus establishing common
technical issues which in turn served as the starting point for the pedagogical proposal. The
comparison with the standard repertoire was based on the article “Ousadia e convengdo do
Segundo Concerto para violino e Orquestra de Camargo Guarnieri” Alvarenga (2000). The
pedagogical proposal was based on the book “Practice” (2004) by Simon Fischer. This author
offers suggestions on how to work and solve problems found in the standard violin repertoire.
Therefore, once the technical difficulties of the Fantasia de Concerto were identified,

exercises of a similar nature were devised.

KEYWORDS: Violin pedagogy. Violin repertoire. Violin Technique. Brazilian Music.
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1 INTRODUCAO

O presente trabalho tem por objetivo desenvolver uma proposta pedagdgica * para a
Fantasia de Concerto (1901) para violino e orquestra de Octavio Meneleu Campos. Nascido
em Belém, PA, em 22 de junho de 1872, Meneleu Campos fez os estudos iniciais de piano
com sua mae, Adelaide da Costa Campos, e os de violino com Adelelmo Nascimento. Em
1891, embarcou para Mildo, onde se matriculou no Real Conservatério, tendo concluido o
curso em 1898. Convidado pelo governo do Estado do Para, assumiu em 1899 a direcdo do
Instituto Carlos Gomes, onde organizou a orquestra e passou a realizar trabalhos artisticos e
pedagodgicos. Morreu em Niterdi, RJ, em 20 de marco de 1928, de um colapso cardiaco
(SALLES, 1970, p.98).

Universidade Federal do Para
Nicleo d

Figura 1: Foto de Meneleu Campos.

A producdo musical de Octavio Meneleu Campos é extensa e abrange variados
géneros — escreveu desde fugas (1898) a dperas (1906), e compOs para quartetos e orquestras.
Destacou-se, no entanto, em composi¢cdes com objetivos pedagdgicos, compostas para suprir
as necessidades do Instituto Carlos Gomes.

A obra analisada foi composta em agosto de 1900, na Ilha de Mosqueiro, em Belém
do Paré. Originalmente foi nomeada Concerto Para Violino e Orquestra, embora ndo se tenha

conhecimento do manuscrito original. A primeira audicdo desse concerto foi realizada em 18

! De acordo com o dicionario Michaelis da lingua portuguesa, Proposta significa: ato ou efeito de propor (2002,
p. 635), e pedagogia: estudo das questdes relativas a educacdo. Portanto proposta pedagdgica €é: o ato de
propor maneiras para ensinar (pedagogia) a obra.
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de janeiro de 1901, com Zulima Redig ao violino sob a regéncia do compositor. Desde entéo,
passou a sofrer diversas modificagBes, introduzidas pelo proprio compositor. Finalmente
satisfeito, renomeou-a “Fantasia de Concerto Para Violino e Orquestra” (SALLES, 1972, p.
172), estruturada em trés curtos movimentos — larghetto, largo e presto.

Antes de seguir com a anélise da obra, € preciso em nome da clareza definir esse
género musical. De acordo com o Dicionario Grove de Mdsica, edigdo concisa (1994, p. 311),
o termo fantasia refere-se & “Pecga instrumental em que a imaginacdo do compositor tem
precedéncia sobre os estilos e formas convencionais”. No repertério tradicional 2 de violino,
existem pecas que contém a mesma defini¢do acima — por exemplo, a Fantasia Escocesa para
violino e orquestra, de Max Bruch (1880), que, embora seja de maior envergadura, € uma obra
semelhante em género e época a Fantasia de Concerto, de Meneleu Campos.

Ao discutir a escrita idiomatica violinistica em seu artigo “Ousadia e Conven¢édo no
Segundo Concerto Para Violino e Orquestra de Camargo Guarnieri”” Alvarenga identifica
quatro categorias: (1) ambito, (2) cordas maltiplas, (3) passagens de virtuosidade, (4) efeitos
especiais (2000, p.236). Na Fantasia de Concerto, Meneleu Campos utiliza cordas duplas,
harmonicos, portamentos, legatos, trinados, trémulos e spiccato. Por certo, essa classificagéo
de Alvarenga enquadra-se na obra de Meneleu Campos, razdo pela qual servira de referéncia a
identificacdo da escrita idiomética violinistica na Fantasia de Concerto, a fim de se poder
comparé-la com “pecas curtas” e obras para violino e orquestra do repertdrio tradicional. O
conhecimento dos elementos caracteristicos da escrita violinistica presentes na obra de
Meneleu Campos, por sua vez, servirdo de base para a elaboragdo de uma proposta

pedagdgica, tendo como referencial tedrico o livro “Practice”, de Simon Fischer (2004).

A Necessidade de uma Proposta Pedagogica

A competitividade e o nivel de demanda por integridade e eficiéncia no desempenho
podem ser considerados fatores que levam mdsicos profissionais a buscar novas propostas,
objetivando aperfeicoar seu estudo. Na palavra de Hallam, o estudo efetivo é “[...] aquele que
alcanca o produto final desejado, no menor periodo de tempo possivel [...]” (1998, p. 142).3

Gerle, em seu livro “The Art of Practicing the Violin”, considera que “uma das coisas mais

2 Refere-se as obras comumente encontradas nas listas de repertorio de escolas de msica e apresentadas em
concertos e recitais de violinistas de destaque internacional.

®1...] “that which achieves the desired end product, in as short a time as possible [...]” (HALLAM, 1998, p.
142).
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importantes que os estudantes podem aprender em seus anos de formacdo é como usar o
tempo de estudo produtivamente” (1983, p. 9).*

Uma proposta pedagdgica eficiente contribui, sem divida, para que se alcance um
objetivo (no caso, uma melhor execugdo de uma obra) em menor tempo. Gerle expressa
exatamente essa idéia: “Trés minutos gastos pensando sobre o que estudar antes de comegar é
melhor do que trés horas gastas em repeti¢des sem propdsito, onde s6 se aprende melhor o
erro” (1983, p. 13).> Reforcando esse ponto de vista, Cayne enfatiza que: O estudo é “a
repeticdo da execucdo ou de exercicios sisteméaticos com o propdsito de aprender ou adquirir
proficiéncia” (CAYNE apud HALLAM, 1990, p. 787).°

Planejar é fundamental antes de realizar qualquer atividade complexa. Em todas as
areas, o planejamento é considerado o ponto de partida — e, na execugdo instrumental, este
aspecto ndo pode ser ignorado. Nesse processo, ao intérprete de nada vale estudar durante
vérias horas, se ndo estiver centrado no que pretende alcancar. A respeito dessa condicéo,

Gerle, na introdugé&o de seu livro “The Art of Practising The Violin”, comenta que

[...] estudar varias horas por dia ndo é uma virtude por si s6, pois nem sempre isto é
possivel ou necesséario. O ponto de vista expresso nesse livro ndo € contra a
quantidade de estudo, mas especificamente contra 0 mau estudo, ou mau habito de
estudos que causam uma grande perda de tempo (1983, p. 12).”

Contrariamente a essa orientacdo, mais comumente se percebe que estudantes de
instrumentos musicais perdem tempo, muitas vezes por falta de planejamento, ou acabam
estudando o erro e fazendo repeti¢des sem intencdo. Também ndo raras vezes, percebe-se
como alunos que poderiam estar tocando de maneira habil perdem tempo e esforco em
aspectos irrelevantes, que ndo os conduzem ao progresso técnico e musical.

Galamian expressa com propriedade a opinido de inimeros professores de masica. O

autor sugere que é “conveniente para os alunos verem o estudo como ‘ensinar a si mesmo’

* One of the most important things an aspiring performer can learn during his formative years is how to use his
practice time productively (GERLE, 1983, p. 9).

® Three minutes spent thinking about your practicing before you start are worth three hours spent in aimless
repetition, during which you only learn the bad better (GERLE, 1983, p. 13).

® Practice is defined as “repeated performance or systematic exercises for the purpose of learning or acquiring
proficiency (CAYNE apud HALLAM, 1990, p. 787).

"1...] practicing a great many hours daily is not a virtue in itself, nor is it always possible or even necessary, the
point of view expressed in this book is not in opposition to a lot of practice: it is specifically and solely against
a lot of bad practice, or bad practice habits which cause a lot of wasted time (GERLE, 1983, p. 12).
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onde, na auséncia do professor, os alunos devem agir como o professor criando estratégias e
supervisionando seus proprios trabalhos” (1985).2

Outra etapa desse processo diz respeito ao repertdrio escolhido pelos professores, o
que constitui alvo de freqlientes discussdes. Ao escolher uma obra, o professor deve ter em
mente quais as dificuldades presentes na mesma e em que nivel técnico e musical encontra-se
0 aluno que pretende estuda-la. H& consenso entre os professores de que existe um repertdrio
violinistico basico, constituido por concerto, sonatas e pegas de autores que, além de
violinistas, eram pedagogos e sabiam o que o aluno necessita tocar para alcancar a
proficiéncia violinistica. Nesse cenario, é interessante observar como a mdsica brasileira €
comumente negligenciada no periodo formativo dos violinistas. Talvez, parte deste problema
tenha origem na falta de conhecimento de obras cuja escrita idiomética violinistica pudesse
ser considerada equivalente as obras tradicionalmente consagradas na prética pedagogica.

Em minha pesquisa, a Fantasia de Concerto, de Meneleu Campos, é comparada ao
chamado “repertdrio bésico”. A intencdo é a de situé-la no repertorio tradicional, buscando
saber em que etapa do processo de aprendizagem a obra insere-se e quais Sdo 0s aspectos da
técnica violinistica nela presentes. Assim, a obra Fantasia de Concerto é definida de acordo
com as dificuldades técnicas e estilisticas encontradas na mesma, o que possibilitou a
formulacdo de uma proposta pedagdgica, viabilizando sua inclusdo na formacdo de

violinistas.

® That is convenient for students to view practicing as a means of “self-teaching”, where in the absence of the
teacher, students must act as the teacher’s deputy, assigning themselves definitive tasks and supervising their
own work (GALAMIAN, 1985).
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2 FANTASIA DE CONCERTO, DE MENELEU CAMPOS

Neste capitulo, é apresentada uma breve abordagem analitica da ‘““Fantasia de
Concerto”, de Meneleu Campos, para determinar os elementos tematicos e estruturais da
obra, identificar quais sdo 0s aspectos historicos presentes, e estabelecer as semelhancas e as
divergéncias entre os manuscritos da obra encontrados na Biblioteca Nacional (RJ), e o0s
encontrados na Biblioteca da Universidade Federal do Para.

Ha registro de dois manuscritos diferentes desta obra assinados por Meneleu
Campos; existe também uma edicgéo revisada por Marena Salles®, e uma edicfo com reducéo
para piano e violino (2007), que foi realizada por Luis Passos a pedido da autora desta
pesquisa, devido as necessidades do presente trabalho. O primeiro manuscrito pertence a
Biblioteca da Universidade Federal do Pard (1901), e encontra-se localizado no acervo
Vicente Salles, assim como a copia da edicdo de Marena Salles (1984). A outra partitura
manuscrita pertence & Biblioteca Nacional no Rio de Janeiro (1915) — é uma doagdo da
propria familia para essa instituicdo. Como o trabalho de edicdo da partitura da Fantasia de
Concerto realizado por Marena Salles considera 0 manuscrito encontrado na Biblioteca
Nacional do Rio de Janeiro, este trabalho também se baseara nesta fonte. Ha, porém, diversas
divergéncias entre os dois manuscritos, como serd posteriormente analisado ao final deste

capitulo.

2.1 ASPECTOS FORMAIS

A Fantasia de Concerto é composta de trés movimentos integrados, que se sucedem
sem interrupcdo. Esses movimentos subdividem-se em sec¢des, que contrastam em andamento,
métrica e tonalidades.

A orquestragdo é apresentada como (1) naipe de cordas, composto de primeiro e
segundo violino, viola, violoncelo e contrabaixo; (2) naipe de madeiras, composto por 2
flautas, 2 clarinetas e oboé; (3) naipe de metais, composto por 2 trompas, 2 trompetes e 3

trombones; e (4) timpanos.

® De acordo com Marena Salles, a edicao foi baseada no manuscrito encontrado na Biblioteca Nacional-RJ.
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A obra contém 232 compassos, como esta disposto na tabela abaixo:

Tabela 1

Fantasia de Concerto, de Meneleu Campos, divisdo de compassos.

Movimentos | Compasso Andamento Tonalidade Métrica

2

O primeiro e o ultimo movimentos, em contrapartida a secdo intermediaria,
desenvolvem um carater persuasivo e marcante, que proporciona a obra o estilo concertante.
Esse caréater é reconhecido devido a gama de instrumentos e a textura obtida pelo tutti, que é
recorrente nesta segao.

Quanto ao carater, o compositor destaca no segundo movimento o cantabile do

solista, acompanhado pela orquestra em surdina juntamente com a dindmica pianissimo.

2.1.1 Primeiro Movimento

A orquestra inicia com a exposi¢do do tema “A” (c. 1-8) — exposto pelo naipe dos
primeiros e segundos violinos juntamente com o naipe das flautas (vide exemplo 1) —, que
surge como uma frase regular de oito compassos. Meneleu Campos trabalha a tonica e sua
terca em um movimento descendente (sol, fa#, mi) e ascendente (mi, fa#, sol), que conduz a
harmonia a dominante (c. 4), e novamente retoma a tonica (c. 5), repetindo os primeiros

compassos e seu movimento ascendente e descendente da terca.
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Exemplo 1: Fantasia de Concerto, de Meneleu Campos, tema inicial exposto pelos violinos e flautas
(c. 1-7).

Nos primeiros compassos (1-16) da obra, cabe a orquestra expor dois temas distintos:
o0 tema “A” (c. 1-8), como mencionado anteriormente, e o tema “B” (c. 8-13; vide Exemplo

2), executado pelo naipe dos primeiros violinos e do clarinete.
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Exemplo 2: Fantasia de Concerto, Meneleu Campos, tema "B", exposto pelos
violinos e clarinetes c. 8-11.

Simultaneamente aos clarinetes e violinos, hd um movimento cromatico descendente
(c. 8-13; vide Exemplo 3), realizado pelas violas e violoncelos, que é expandido por um
movimento cromético ascendente (c. 11), realizado pelas flautas e primeiros violinos. Esse

movimento conduz a um acorde cadencial e a entrada do solista.
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Exemplo 3: Fantasia de Concerto, de Meneleu Campos, movimento cromatico descendente realizado
pelas violas e violoncelos, c. 8-13.

M

Flute %L = e e e e e e s B

Violin

Exemplo 4: Fantasia de Concerto, de Meneleu Campos, movimento
cromatico ascendente, que expande e cadencia a passagem, c. 11-13.
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No compasso 17 (vide Exemplo 5), o tema “A”, reapresentado pelo solista, segue o

mesmo padréo, ja exposto pela orquestra nos compassos iniciais (1-8).

Exemplo 5: Fantasia de Concerto, de Meneleu Campos, c. 17-22.

Porém, no compasso 24, em que o tema “B” seria reapresentado, o solista realiza a
exposicdo de um novo tema. O tema “C” (c. 25-33), similarmente aos anteriormente

apresentados, prossegue com frases simétricas, como se observa a seguir:

Exemplo 6: Fantasia de Concerto, de Meneleu Campos, temas
"A" e "C", apresentados pelo solista, c. 1-33.

Ap0s a exposicao dos temas “A” e “C” — ambos a cargo do violinista —, 0 compositor
proporciona ao mesmo uma passagem que exige certo grau de virtuosidade, através de escalas

cromaticas e arpejos, como se observa a seguir:
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Exemplo 7: Fantasia de Concerto, de Meneleu Campos, c. 34-46.
Acompanhamento do solista enquanto a orquestra retoma o tema “A”.

Enquanto o solista realiza a passagem de virtuosidade, antes abordada, uma breve
ponte leva a orquestra de volta ao tema inicial (c. 34-38; vide Exemplo 8) — pela terceira vez

apresentado na obra. Nessa secdo, porém, o tema “A” fica a cargo do naipe dos clarinetes,

violoncelos e primeiros violinos.
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Exemplo 8: Fantasia de Concerto, de Meneleu Campos, c. 38-43, reapresentacdo do tema pela orquestra

e acompanhamento do solista.

Uma nova passagem é apresentada pelo solista, que desenvolve uma quarta idéia, ou

tema “D”, com aspectos dos temas antes apresentados. Essa nova idéia, executada pelo solista
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apresenta semicolcheias como a figuragdo mais ocorrente. A orquestra acompanha com
figuracdo de contorno melddico semelhante em colcheias executadas em pizzicato (vide

Exemplo 9).
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Exemplo 9: Fantasia de Concerto, de Meneleu Campos, c. 51-60, tema “D”.

No decorrer dos compassos 51-66, a orquestra acompanha o novo material teméatico
exposto pelo solista, e realiza varia¢6es ritmicas desenvolvendo a idéia “D”.

A partir do compasso 71 (vide Exemplo 10), fragmentos do tema “B”, que ainda ndo
foram expostos pelo solista, sdo apresentados pela orquestra, que em seguida inicia um

interltdio desenvolvendo material tematico relacionado.

Fragmentos de B

Interludio da orquestra

F#ﬁ . .. Fﬁ g % 17 compassos.
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Exemplo 10: Fantasia de Concerto, de Meneleu Campos, ¢. 71-100.
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Nesse interlidio de 17 compassos realizado pela orquestra, o tema “B” é exposto em
uma progressdo harmdnica rumo a tonalidade de sol maior. Essa nova tonalidade é alcancada

no compasso 101, em que o solista expde pela primeira vez o tema “B” (vide Exemplo 11).

Tema B apresentado pelo solista

0 4 r— g
# —
o oo

R L LI ] T
F

|
— —
oo o -
I

Nos compassos finais do primeiro movimento (117-132; vide Exemplo 12), o
compositor apresenta uma breve coda (com material contrapontistico) e utiliza o tema “A”
como fundamento — essa coda ndo tem apenas a funcao de finalizar a peca; tem, também, a

funcédo de encadear os movimentos.

Coda

S R — —
N —— —— S E—— Y~ S— —

Exemplo 12: Fantasia de Concerto, de Meneleu Campos, coda c. 117-132.

Entre o primeiro e o0 segundo movimento, ha um pequeno trecho em que compositor

relembra aspectos do tema “A”, a0 mesmo tempo em que realiza uma modulacdo para dé

maior (vide Exemplo 13).

PP maenergico

@

Exemplo 13: Fantasia de Concerto, de Meneleu Campos,
¢. 133-140. O compositor relembra tema A.
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2.1.2 Segundo Movimento

No segundo movimento, a indicacdo de tempo é Largo 4=50.A orquestra encontra-
se em dinamica pianissimo e com indicacdo de surdina, proporcionando sustentacdo e
mantendo o equilibrio sonoro com o solista. A melodia que a orquestra apresenta é composta
de notas de longa duragcdo. Na orquestracdo, predomina o naipe das cordas com breves
intervencdes das flautas.

Nesse segundo movimento, existem duas idéias principais, designadas
respectivamente por “E” e “F”, que séo apresentadas alternadamente. O tema “E” tem uma

melodia cantabile, que sugere o timbre caracteristico da corda sol (vide Exemplo 14).

Tema "E"
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Exemplo 14: Fantasia de Concerto, de Meneleu Campos, segundo movimento
tema “E”, c. 141-147.

A segunda idéia é caracterizada por aspectos contrastantes — utiliza um &mbito maior,
figuras ritmicas, como tercinas e semicolcheias, além de conter a indicacdo pesante (vide
Exemplo 15).

Tema "F"
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Exemplo 15: Fantasia de Concerto, de Meneleu Campos, segundo
movimento, c. 148-157.
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O movimento finaliza com um arpejo ascendente de dé maior, executado pelo

solista, em dueto com o spalla da orquestra, que toca uma terca abaixo.

2.1.3 Terceiro Movimento

O terceiro movimento inicia no compasso 174, em que o tutti orquestral prepara a
volta ao tema inicial da obra, chamado de tema “A” (vide Exemplo 16) e, por consequiéncia, 0
inicio da reexposicdo. A tonalidade retorna para mi menor, e o solista apresenta os temas “A”
e “C”, assim como havia feito nos compassos 17-32.

Ha uma diferenca em relagdo ao &mbito do tema nessa secdo — apresentado uma

oitava acima —, adicionando brilho e virtuosismo & passagem.

H 4 —
S g [ ele oo
O
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Exemplo 16: Fantasia de Concerto, de Meneleu Campos,
terceiro movimento, reexposicdo dos temas A e C. (¢.185- 201).

Apoés a reapresentacdo dos temas “A” e “C”, o compositor realiza, em relagdo a

exposicdo, uma mudanga: elimina a ponte e introduz o tema “D” sem preparagéo (c. 202).
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Exposicdo

Exemplo 17: Fantasia de Concerto, de Meneleu Campos,
diferenca entre a exposi¢do (c. 51-72), e a reexposicao, entrada
direta do tema “D” (c. 202-217).

Nos compassos que finalizam a obra (c. 222-232), o compositor realiza uma coda e

utiliza elementos dos temas “A” e “D”, porém na tonalidade de mi maior.
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Exemplo 18: Fantasia de Concerto, de Meneleu Campos,
coda com materiais do tema “A” e “D” c. 222-232.

2.2 DIFERENCAS ENTRE O MANUSCRITO DE MENELEU CAMPOS ENCONTRADO
NA BIBLIOTECA DA UNIVERSIDADE FEDERAL DO PARA (BUFPA)Y E O
MANUSCRITO ENCONTRADO NA BIBLIOTECA NACIONAL DO RIO DE
JANEIRO (BNRJ)"

a) Compasso 19, terceiro tempo

Na versdo da BNRJ, conforme foi observado no Exemplo 19a, ha um acorde seguido
por uma colcheia, que oferece continuidade ao compasso; na versdo da BUFPA, existem um

acorde e uma pausa de colcheia.

a) BNRJ b) BUFPA
':\H’A = 'h L ﬁj‘z i
77 B CRE R vE |

Exemplo 19: Fantasia de Concerto, de Meneleu Campos, c. 19.

10| egenda adotada para Biblioteca da Universidade Federal do Para.
1 | egenda adotada para Biblioteca Nacional do Rio de Janeiro.
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b) Compasso 23, segundo e terceiro tempos

Na versdao da BNRJ, existem — assim como encontrado no ¢. 19 — um acorde e uma
colcheia em anacruse para o compasso seguinte. Na versdo da BUFPA, sdo apresentadas notas

duplas do#- si e ré#-si, seguidas de uma colcheia I4.

a) BNRJ b) BUFPA
gl T4 o WIpL
ﬁu_p‘j—gij b 5 t . T 1 i

Exemplo 20: Fantasia de Concerto, de Meneleu Campos, c. 23.

c) Compasso 27 no terceiro tempo

Na versdo da BNRJ, existe uma colcheia dd; na versdo da BUFPA, uma colcheia em
notas duplas la-ré#.

a) BNRJ b) BUFPA

eg

Exemplo 21: Fantasia de Concerto, de Meneleu Campos, c. 27.

d) Compasso 28

Na versdo da BNRJ, ha uma nota si semicolcheia no primeiro tempo — além de
semicolcheias com as notas Ia, sol, do, si no terceiro tempo. Na versdo da BUFPA, no
primeiro tempo encontra-se uma semicolcheia em corda dupla, e no terceiro tempo as figuras
sdo colcheias, e ndo semicolcheias.

a) BNRJ b) BUFPA

13 i,
o ® T b4 i =i =i =i I
D]

Exemplo 22: Fantasia de Concerto, de Meneleu Campos, c. 28.
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e) Compasso 39

Na versdo da BNRJ, as Ultimas quatro semicolcheias do compasso seguem as notas

14, fa, d6, mi; na versdo da BUFPA, utiliza-se outra inversdo deste mesmo acorde.

3) BNR] b) BUFPA
]@g” o T Dy S tt £
" W Tl

Exemplo 23: Fantasia de Concerto, de Meneleu Campos, c. 39.

f) Compasso 41

Na versdo da BNRJ, as Ultimas quatro semicolcheias do compasso seguem as notas
do#, fa, do#, 1a#; na versdo da BUFPA, as Ultimas quatro semicolcheias do compasso em

procedimento, semelhantes ao compasso 39 (vide Exemplo 23), estdo em outra inversao.

a) BNRJ b) BUFPA
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Exemplo 24: Fantasia de Concerto, de Meneleu Campos, c. 41.

g) Compasso 106

Na versdo da BNRJ, o segundo tempo ndo é oitavado; porém, na versdo encontrada

na BUFPA, o segundo tempo é oitavado.

a) BNRJ b) BUFPA
s ef — EEEEES S
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Exemplo 25: Fantasia de Concerto, de Meneleu Campos, c. 106.
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h) Compasso 196
Na versdo da BNRJ, as ultimas notas e figuras ritmicas do compasso sao

semicolcheias 14, sol, do, si; na versao BUFPA, as Ultimas trés notas do compasso sdo trés

colcheias “mi” — assim como ocorre no c. 28 (vide Exemplo 22).

a) BNRJ b) BUFPA

Exemplo 26: Fantasia de Concerto, de Meneleu Campos, c. 196.

i) Compasso 209

Na versdo da BNRJ, ha um compasso a mais da mesma célula ritmica e notas; na
versdo BUFPA, esse mesmo compasso € omitido, apesar de haver uma marcacéo a lapis da
numeragdo dos compassos, como se este existisse. Provavelmente, houve um erro de edigéo,

corrigido pelo proprio autor, no compasso 209.

a) BNRJ

Exemplo 27: Fantasia de Concerto, de Meneleu Campos, c. 209.

j) Compassos 218-221

Na versdo da BNRJ, a figuragdo em arpejo segue até a entrada do Largo no

compasso 222; na versdo da BUFPA, a partir do c. 218, existem apenas pausas.

a) BNRJ

Exemplo 28: Fantasia de Concerto, de Meneleu Campos, c. 218-223.
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k) Compassos 222-226

Na versdo da BNRJ, existem notas simples com a indicagdo de tocar uma oitava

acima, enquanto na versédo da BUFPA existem cordas duplas em oitavas.

a) BNRJ b) BUFPA
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Exemplo 29: Fantasia de Concerto, de Meneleu Campos, ¢. 222-226.

I) Compassos 230-232

Na versdo da BNRJ, hd uma continuidade dos arpejos, antes desenvolvidos, que
seguem até o fim da obra; na versdo da BUFPA, a sequiéncia de arpejos é interrompida, dando

lugar a célula tematica do tema “B”.

a) BNRJ
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Exemplo 30: Fantasia de Concerto, de Meneleu Campos, ¢. 230-232.
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3 COMPARACAO ENTRE A ESCRITA IDIOMATICA VIOLINISTICA NO
REPERTORIO TRADICIONAL E NA FANTASIA DE CONCERTO, DE
MENELEU CAMPOS

A escrita violinistica adotada por Meneleu Campos na Fantasia de Concerto €
semelhante a escrita de outros violinistas compositores, tais como Kreisler, Wieniawski,
Sarasate e Paganini. Salles (1972, p. 172) explica que Meneleu Campos estudou violino, e
realmente conhecia a técnica e os recursos sonoros do instrumento.

A investigacdo sobre os aspectos paralelos encontrados na Fantasia de Concerto e
em algumas obras tradicionais do repertdrio violinistico tem o intuito de ressaltar essas
semelhangas e diferencas encontradas na escrita idiomatica violinistica. A intengdo é por meio
dessa comparagdo, mostrar como 0s exercicios propostos para a Fantasia de Concerto podem
ter aplicacdo também na execucéo de obras do repertorio tradicional.

Neste trabalho, os aspectos técnicos da idiomatica violinistica serdo abordados nas
quatro categorias propostas por Alvarenga (2000, p. 236), a saber: (1) &mbito, (2) cordas

multiplas, (3) passagens de virtuosidade e (4) efeitos especiais.

3.1 AMBITO

O ambito, primeira categoria de acordo com a classificacéo selecionada, diz respeito
a extensdo registral do instrumento e da obra analisada. Na musica de Meneleu Campos, 0

ambito inicia a partir do sol-3 e alcanga o d6-7, como pode ser observado a seguir:

a)
&g -
A2
A todas as notas cromaticas —
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ey 24 | |
\ bv 2 3 | ]
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Exemplo 31: Extenséo registral do violino (a) e extensdo registral da obra de Meneleu Campos (b).

Nas obras tradicionais do género “pegas curtas” para piano e violino, em muitos
casos hd um predominio do registro médio do instrumento. Esse critério é igualmente
utilizado na Fantasia de Concerto, de Meneleu Campos — na exposi¢do do tema inicial por
parte do solista nos compassos 17-24, o registro médio € mantido, e ndo existem notas nem
muito agudas nem muito graves. Ao escolher uma regido em que o timbre é aberto, Meneleu
consegue ndo s6 definir um som forte para o carater de abertura, explorando os intervalos de
52, como também produzir acordes intensos.

Por outro lado, em ocasifes em que o compositor quer demonstrar virtuosidade, o
ambito é ampliado: o registro agudo, entdo, é utilizado. Essas passagens caracterizam-se por
serem construidas por arpejos, que iniciam no registro grave do instrumento e alcancam as
notas agudas, como pode ser observado nos compassos 62-67 da Fantasia de Concerto, nos

quais é atingido o maior &mbito da peca.
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Exemplo 32: Passagem em que ocorrem as notas mais agudas da Fantasia de Concerto, c. 61-66.
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3.2 CORDAS MULTIPLAS

Ao se falar de cordas mdaltiplas, alguns compositores sdo facilmente lembrados,
como Bach, Paganini e Bériot. Na obra de Bach, pode-se observar varias pecas que tém as
cordas multiplas como fator recorrente — por exemplo, a Fuga da Sonata BWV 1001, em que

0s acordes tém presencga marcante.
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Exemplo 33: J.S. Bach Sonata em G menor BWV 1001, Fuga, c. 29.

Paganini e Bériot utilizam as cordas duplas em oitavas para destacar os elementos

melddicos e o aspecto de virtuosidade.
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Exemplo 34: Paganini, Capricho n. 15, c. 1-3.
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Bériot, no Concerto n.° 9 op. 104, utiliza as oitavas em uma melodia, de forma a

potencializar a mesma e a ressaltar a importancia desta na obra.
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Exemplo 35: Concerto n.° 9 op. 109 Charles Bériot c. 67-74.
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Meneleu Campos utiliza as cordas multiplas apenas na exposi¢do do tema principal.
Na exposicdo (c. 17-24), o autor apresenta 0 tema em acordes, e na reexposicao (c. 222-226)

este mesmo tema é reapresentado em oitavas.
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Exemplo 36: Fantasia de Concerto, de Meneleu Campos, tema apresentado em acordes (exposicao), c.
17-24.
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Exemplo 37: Fantasia de Concerto, de Meneleu Campos, tema apresentado em oitavas (reexposicao),
c. 222-226.

Na Fantasia de Concerto, os acordes servem de acompanhamento a melodia inicial,
exposta pela orquestra nos compassos anteriores (1-17), e sua funcdo esta relacionada a
exigéncia de uma densidade sonora necesséria para o inicio da obra.

Comparando as passagens em acordes aqui citadas — Bach e Meneleu (vide Exemplo
33 e Exemplo 36) —, observa-se que nas duas obras a escrita ritmica e a disposicdo dos
acordes sdo bem semelhantes; ambas contém, entretanto, fungbes musicais completamente
diferentes. Na obra de Bach, a fun¢do musical é polifénica, ou seja, 0s acordes acontecem em
decorréncia do contraponto, e ndo da harmonia. Na obra de Meneleu, a fungdo dos acordes é
harmaonica.

Meneleu Campos também utiliza as cordas multiplas em oitavas para realizar a
reexposic¢éo do tema principal nos compassos 222-226 da Fantasia de Concerto. Sell explica

que “as cordas duplas em intervalos de oitavas sdo geralmente usadas para enfatizar o
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contorno melddico, criando um timbre caracteristico” (2003, p. 29). Esse é o caso da obra de
Meneleu: as oitavas acrescentam uma maior densidade sonora a reapresentacdo do tema.
Outra passagem com a figuracéo de oitavas pode ser encontrada nos compassos 105-
107 da Fantasia de Concerto; nessa passagem, o tema “B” é apresentado pela primeira vez.
Meneleu, dessa forma, reforca a sonoridade da passagem, destacando-a em relagdo as demais

apresentadas.
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Exemplo 38: Fantasia de Concerto, de Meneleu Campos, Tema “B”, ¢. 105-107.

Da comparacdo entre as oitavas de Meneleu (vide Exemplo 38) e as de Paganini
(vide Exemplo 34), observa-se que este utiliza as oitavas em graus conjuntos, intervalos
diminutos, e saltos, enquanto Meneleu Campos usa-as em graus conjuntos

predominantemente, ou em acordes maiores.

3.3 PASSAGENS DE VIRTUOSIDADE

As passagens de virtuosidade compdem a terceira categoria que, segundo Alvarenga,
“é a ocorréncia de grupos de notas sucessivas de duracdo semelhante ou igual, tal como em
escalas e arpejos e passagens corridas” (2000, p. 243). Na obra de Meneleu encontram-se duas

classes de passagens virtuosisticas: as escalas e 0s arpejos.

3.3.1 Escalas

No repertdrio tradicional, as escalas sdo consideradas um aspecto recorrente e podem

ser encontradas em obras de compositores como Mozart e Vivaldi — escalas diatonicas.
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Exemplo 39: Mozart, Sonata para piano e violino, KV 454, andante, c. 102.
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Exemplo 40: Vivaldi, As quatro estacdes, op. 8 n.° 3, 1.° movimento, Outono, c. 41-43.

Saint-Saéns e Paganini — escalas cromaticas.

Exemplo 42: Paganini, 24 caprichos, op.1, n.°17, c. 18.

Como se pdde observar, compositores de épocas distintas utilizaram as escalas com

propdsitos semelhantes: demonstrar virtuosidade, conectar os registros, e retornar a regido

grave do instrumento sem realizar grandes saltos. De forma andloga, na Fantasia de



43

Concerto, as escalas (c. 69-74) — descendentes e na tonalidade de d6 maior — sdo antecedidas

por arpejos que ajudam a intensificar a passagem, dando a obra um aspecto virtuosistico.

Exemplo 43: Fantasia de Concerto, de Meneleu Campos, escalas, c. 69-71, 74.

Meneleu utiliza as escalas como um gesto a compensar 0s arpejos. Por meio dessas,

realiza uma conexdo de registros, a fim de retornar ao registro médio do instrumento e de dar
continuidade ao desenvolvimento da obra.
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Exemplo 44: Fantasia de Concerto, de Meneleu Campos, ¢. 62-70 arpejos que antecedem as escalas.

Assim como as escalas diatonicas, as escalas cromaticas, além das funcdes
anteriormente citadas, podem ter funcBes expressivas — como, por exemplo, no Tamborin

Chinés, em que Kreisler utiliza a escala cromética com intuito expressivo humoristico.
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Exemplo 45: Fritz Kreisler, Tambourin Chinois, op. 3, c. 43-47.
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Meneleu utiliza a escala croméatica como um aspecto virtuosistico que prepara uma
série de arpejos realizados pelo violinista. A fungdo € a de acompanhar a orquestra: a escala
cromatica encontrada na Fantasia de Concerto é descendente, inicia em si- 6 e finaliza com a

execugdo de notas repetidas em segunda menor (si; dd), enquanto a orquestra prepara a
retomada do tema.

Exemplo 46: Fantasia de Concerto, de Meneleu Campos, escalas cromaticas, c. 34-36.

Todas essas passagens citadas acima, assim como a passagem escrita por Meneleu,
tém a mesma fungdo musical: o compositor deseja mostrar a virtuosidade do intérprete. Além
disso, é geralmente uma passagem antecedida por algum movimento musical ascendente que

necessita voltar a regido média para ter continuidade — e o compositor evita fazer essa volta
com grandes saltos.

3.3.2 Arpejos

Na obra de Meneleu, existe uma grande incidéncia de arpejos de dois tipos distintos:
os acordes arpejados e 0s arpejos ascendentes.

Os acordes arpejados sdo caracteristicos da idiomatica violinistica. Esse tipo de
figuracdo pode ser encontrado no repertério tradicional, como se observa no capricho de

Paganini n.° 1, em que este aspecto é explorado no decorrer de toda a obra.
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Exemplo 47: Paganini, Capricho op. 1, n.°1, c. 16-23.
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Outro exemplo, igualmente famoso, de acordes arpejados encontra-se na cadéncia do
concerto de Mendelssohn — em que os acordes arpejados tém o intuito de acompanhar a
orquestra que toca o tema principal.
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Exemplo 48: F. Mendelssohn, Concerto para violino e orquestra Op. 64- Cadéncia.

Meneleu, assim como Mendelssohn, utiliza os acordes arpejados em sua obra, como

um acompanhamento que o solista realiza, contrapondo a orquestra que expde o tema.
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Exemplo 49: Fantasia de Concerto, de Meneleu Campos, c. 39-46.

J& os arpejos ascendentes sdo gestos presentes em todo o repertério tradicional, e
geralmente se apresentam como projecdes virtuosisticas das fun¢des harmaonicas.
Percebe-se, em obras de Beethoven, Lalo, Kreutzer, Paganini, essa idiomética sendo

utilizada como uma variacéo direta de algum aspecto musical ja apresentado na obra.
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Exemplo 50: Beethoven, Concerto para violino e orquestra Op. 61, c. 111-113.
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Exemplo 51: Lalo, Sinfonia espanhola, Op. 21, 1.° movimento, c. 37.

Também na musica de Meneleu Campos este fator esta presente — em quase toda a
extensdo da Fantasia de Concerto. E, pode-se dizer, que é utilizado da mesma forma como no

repertorio tradicional: uma variacéo de algum aspecto musical ou como proje¢do virtuosistica.
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Exemplo 53: Fantasia de Concerto, de Meneleu Campos, arpejo, c. 79-82.
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Exemplo 54: Fantasia de Concerto, de Meneleu Campos, arpejo, c. 107-108.
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3.4 EFEITOS ESPECIAIS

A quarta e Ultima categoria classificada por Alvarenga é composta por recursos
basicos que o instrumento proporciona. Apenas o trinado, porém, serd abordado, pois é o

unico fator explorado por Meneleu Campos na Fantasia de Concerto.

3.4.1 Trinados

Os trinados podem ser encontrados em varias obras do repertério tradicional, tais
como se observa abaixo (vide Exemplo 55, Exemplo 56, Exemplo 57). Em obras como de
Schubert e Wieniawski, o trinado estd presente como um ornamento que enfatiza notas
longas. Esse aspecto musical pode proporcionar dificuldade técnica & passagem; portanto,
pedagogos do instrumento — como, por exemplo, Kreutzer (vide Exemplo 57) — propdem

estudos que enfatizam o aprimoramento deste aspecto técnico-musical.
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Exemplo 55: Schubert, Sonatina em I& menor, op. 137 n°. 2, 3.° movi, c. 1.
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Exemplo 57: Kreutzer, 42 Estudos ou Caprichos, n.° 22 c. 1-2.
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Os trinados podem ser identificados em um determinado ponto da obra de Meneleu
Campos. Esse é um efeito que ornamenta e produz variagdo em alguma idéia musical
anteriormente apresentada — no caso da Fantasia de Concerto encontra-se em uma nota longa,

que o compositor quis salientar.

Exemplo 58: Fantasia de Concerto, de Meneleu Campos, ¢. 109-112.
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4 PROPOSTA PEDAGOGICA

4.1 APROPOSTA DE FISCHER

A proposta pedagodgica desenvolvida para a Fantasia de Concerto, de Octévio
Meneleu Campos — apresentada nos exercicios a seguir —, foi formulada com base no livro
“Practice” (2004) de Simon Fischer. Este professor e violinista tem-se destacado por tratar, de
maneira sistemética, a respeito de aspectos importantes para a pedagogia do violino.

Fischer estudou violino com Yfrah Neaman em Londres, e com Dorothy Delay em
Nova York. Devido a diversidade de sua formacdo, tem procurado amalgamar os melhores
elementos da tradicdo violinistica franco-belga, russa e americana. Atualmente, € professor
das escolas Guildhall School (Inglaterra) e Yehudi Menuhin School (Inglaterra). Além de
professor, possui ampla experiéncia como solista ou spalla em muitas orquestras sinfonicas e
de camara.

Seus artigos mensais para a revista “The Strad”, para qual escreve desde 1991,
atraem interesse mundial, e serviram de base para elaborar os exercicios discutidos em seus
livros. Fischer ilustra, com exemplos musicais, as demandas técnicas tipicas que aparecem nas
obras do repertorio violinistico, em especial no estigio formativo dos violinistas. Seu livro
“Practice”, ndo s6 indica caminhos para identificar os problemas nas obras, como também
auxilia na sua resolucdo; sistematiza o estudo de passagens consideradas dificeis; e oferece
sugestdes de organizacdo do estudo para aquisicdo de novas habilidades, técnicas e

interpretativas.

4.2 PROPOSTA PEDAGOGICA

4.2.1 Acordes

Galamian (1985, p. 88) afirma que ha trés tipos de elementos que envolvem a

execucgdo de acorde: afinagdo, construcéo de acorde’ e producéo sonora®®. Fischer propde

12 Building of chords.
'3 Sound production.
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exercicios que contemplam esses trés elementos — esses exercicios foram adaptados para o

contexto da passagem encontrada nos compassos 17-24 da Fantasia de Concerto.

Violin ; E 3 I

&% : —
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Exemplo 59: Fantasia de Concerto, de Meneleu Campos, c. 1

~

-22.

Afinagéo

Fischer (2004, p.79) sugere que, para se estudar a afinagdo de um acorde, é

necessario colocar antecipadamente todos os dedos que o formam; deve-se, porém, tocar

apenas uma voz de cada vez, repetindo o mesmo procedimento para cada voz do acorde (voz
superior, inferior e vozes intermedidrias — vide Exemplo 60).
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Exemplo 60: Fantasia de Concerto, de Meneleu Campos, exercicio de afinagdo de cada nota do acorde
do c. 17. Fischer (2004, p. 79).

Fischer d& continuidade ao exercicio anterior, sugerindo que sejam colocados todos
os dedos que formam o acorde; desta vez, devem-se tocar apenas duas cordas por vez —
primeiro as duas cordas inferiores, e posteriormente as duas superiores (Fischer, 2004, p.79).

Esse exercicio auxilia a desenvolver tanto a precisdo da afinacdo como a fluéncia na
preparacéo das cordas duplas.
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Exemplo 61: Fantasia de Concerto, de Meneleu Campos, exercicio para afinagdo de acordes c. 17.
Fischer, p. 79.

E possivel separar a frase em melodia e acorde. O método utilizado por Fischer nos
exercicios anteriores pode ser adaptado para a passagem do compasso 17-24, desenvolvendo,
assim, um terceiro exercicio, que se baseia em colocar todos os dedos que formam o acorde,
porém tocar apenas a melodia. O inverso também é valido: colocar todos os dedos e tocar

apenas 0s acordes.
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Exemplo 62: Fantasia de Concerto, de Meneleu Campos, exercicio para independéncia
entre melodia e acordes, c. 17-23. Fischer, p. 79.

Outra forma de aperfeicoar a afinacdo dos acordes é isolar um dedo respectivo e
analisar o movimento que este realiza na troca de acordes, assim como descreve Fischer:
“Isole um dedo especifico que pode ser de dificil utilizacdo, coloque todos os dedos e toque

somente este dedo. Mantenha os outros em siléncio na corda” (2004, p. 81).*

1 Isolate specific fingers that may be awkward to place, and play only those fingers, the others remaining silent
on the string (2004, p. 81).
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Exemplo 63: Fantasia de Concerto, de Meneleu
Campos, exercicio de independéncia do primeiro
dedo, c. 17. Fischer (2004, p. 81).

O primeiro dedo deve ser movido rapidamente de uma corda para outra a fim de
executar a passagem. O exercicio baseia-se em colocar todos os dedos, porém tocar apenas o

primeiro dedo.

Construcéo dos Acordes

Tendo em vista que uma das principais dificuldades para se realizar acordes no
violino é a construgdo antecipada dos dedos, Fischer recomenda um exercicio que desenvolve
a velocidade de preparagdo da mao esquerda. O autor sugere que se deve colocar os dedos na
corda um tempo antes do arco, pois “é sempre fécil para o arco estar pronto para tocar o
acorde, porem a méo esquerda pode precisar mais tempo para achar o local na corda” (2004,
p. 83)."

O exercicio a seguir sugere que os acordes sejam tocados, posicionando-se os dedos

antes do arco:

Deixar o arco na corda

) 4 @ .
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Colocar os dedos
silenciosamente no
proximo acorde

Exemplo 64: Fantasia de Concerto, de Meneleu Campos, exercicio para a construgao de acordes, c. 17.
Fischer, p. 83.

5 Its always easy for the bow to be ready to play a chord whereas the left-hand fingers may need more time to
find their place on the string. The fingers must be placed quickly enough to be ready before the bow moves.
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Entre um acorde e outro, ndo deve haver interrup¢des, demora na troca ou pausas
ndo-marcadas. Para melhorar a agilidade na colocagéo dos dedos, uma das principais medidas
adotadas por Fischer é estudar a passagem de um acorde para o outro: toca-se o final de um

acorde e o inicio do proximo acorde, como se pode ver no Exemplo 65.
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Exemplo 65: Fantasia de Concerto, de Meneleu Campos, exercicio para
conexdo entre acordes, ¢. 19 e 20. Fischer, (2004, p. 82).

E relevante notar que, na passagem acima, ha entre um acorde e outro uma pausa de
colcheia, que provavelmente tenha sido escrita por Meneleu Campos por reconhecer esse
aspecto técnico de dificil execucdo no violino. Nesse caso, para contorna-lo, é preciso atentar
para a velocidade da preparacdo da méo esquerda; essa deve estar 4gil em relacdo ao arco.

Como na voz superior had uma melodia, esta necessita que Ihe seja dada mais énfase
e, portanto, mais arco. Para que isso ocorra, Fischer sugere estudar cada acorde com a diviséo
de arco correta: é dado mais arco para a nota principal do acorde, quebrando-o no ponto de

balango do arco, ou entéo seguindo a curva do espelho.

Ligeiramente Um pouco
abaixo do ponto abaixo do
de balango - /_pﬂlto\de
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Somente 5 ¢cm de arco

Exemplo 66: Fantasia de Concerto, de Meneleu Campos, exercicio para distribuicdo de arco, c. 17.
Fischer, p. 82.
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Producéo Sonora

A construgdo da sonoridade esta diretamente relacionada ao ponto de contato do
arco. Segundo Fischer, “Em acorde de quatro notas, o arco geralmente se move em direcdo ao
cavalete.”'® Complementando essa idéia, Fischer propde tocar as cordas de cima mais
gentilmente, como uma das alternativas para melhor precisar a realizagdo desse movimento.
Contudo, em acordes fortes, a corda-base precisa ser tocada um pouco préxima ao espelho, e
as cordas de cima, proximas ao cavalete (2004, p. 77).

No caso da passagem estudada, os acordes e a melodia necessitam de um estudo
minucioso com relacéo a posicéo do arco e ao seu ponto de contato. Fischer (p. 77), ao sugerir
exercicios para melhorar a qualidade sonora dos acordes, utiliza uma simbologia numérica de
1-5 para os pontos de contatos existentes entre o espelho e o cavalete — sendo 1 0 mais
proximo do espelho, e 5 0 mais préximo do cavalete. O exercicio consiste em estudar
exagerando as distancias entre os pontos de contato, isto €, comecando o acorde proximo ao

espelho e terminando-o proximo ao cavalete.

Ponto de Contato
Ponto de Contato

@
@
1 'j i \\ J |@) © ]
7S % } ot i Y ﬁ i
) p ’ s

Exemplo 67: Fantasia de Concerto, de Meneleu Campos, exercicio para achar o ponto de
contato, c. 17. Fischer, p. 77.

Uma maneira de buscar a melhor sonoridade dos acordes é tocar trocando o ponto de

contato (vide Exemplo 68).
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Exemplo 68: Fantasia de Concerto, de Meneleu Campos, exercicio para mudanca de ponto de contato,
c. 17. Fischer, p. 77.

®
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18 In four-strings chords the bow often has to move towards the bridge during the chord. An alternative to
moving toward the bridge is to play the upper string more gently; but in a powerful chord, the bottom string
need to be played a little further from the bridge, and the top string a little closer to the bridge (p.77, 2004).
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No que diz respeito ao ponto de contato, cumpre definir qual é o mais adequado para
a passagem. No exercicio proposto por Fischer, repete-se cada acorde quatro vezes em cada

ponto de contato. Assim, pode-se localizar a sonoridade que melhor se adapta a passagem.

5 4 3 2

Exemplo 69: Fantasia de Concerto, de Meneleu Campos,
exercicio para localizar ponto de contato, c. 17. Fischer (2004 p. 78).

4.2.2 Acordes Arpejados

Os acordes arpejados séo idiomaticos dos instrumentos de cordas. Presentes nos
compassos 39-46 na Fantasia de Concerto, esses acordes constituem dificuldades que devem
ser trabalhadas separadamente para as duas maos. Os acordes arpejados pelo movimento do

arco séo 0s que seguem:

A u oo ® N He oo
[ & € 2 [ o I N\ I I o L/ ]
Hn—% | = ! L i e . e B .
\\QJ)/ x _.l [ n.i | ) ]
A o0 ﬁ 3 e : QE N
o = B H: —
© b?

==

Exemplo 70: Fantasia de Concerto, de Meneleu Campos, c. 39-46.

O estudo do arco nesta passagem da-se em cordas soltas, para que se aprenda a
realizar este movimento de ida e vinda sem nenhuma interrupcdo. E prudente observar o

movimento do brago direito e a altura do cotovelo, para que esse movimento seja uniforme.
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Exemplo 71: Fantasia de Concerto, de Meneleu Campos, exercicio para o arco, c. 39-46.

Em contrapartida, a mdo esquerda deve ser estudada com 0s mesmos exercicios

aplicados para o estudo de acordes, expostos anteriormente.
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Exemplo 72: Fantasia de Concerto, de Meneleu Campos, exercicio de acordes para mao esquerda, c. 39-42.
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Exemplo 73: Fantasia de Concerto, de Meneleu Campos, exercicio para acordes, c. 39-42. Fischer, p. 83.

4.2.3 Escalas e Arpejos

As escalas e arpejos foram aqui agrupados por possuirem peculiaridades

semelhantes, o que proporciona a realizacdo de exercicios similares. Com o auxilio do

metrénomo, talvez o instrumento mais importante para a eficicia desse tipo de estudo, deve-

se escolher o andamento de acordo com a passagem.

Muito se questiona sobre a velocidade em que devem ser estudados os arpejos e as

escalas, pois tal velocidade esté diretamente relacionada com a execucéo. Fischer (2004, p.1)

recomenda que se comece com andamentos lentos e que lenta e gradualmente a velocidade

seja aumentada até o mais rapido possivel — por exemplo, J= 60, 70, 80, 90, etc.
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Outro aspecto a ser levado em consideracdo € o tipo de arcada e a parte do arco em
que o exercicio deve ser realizado. Para Fischer, é preciso que passagens envolvendo escalas e
arpejos sejam tocadas em varias tonalidades, usando o mesmo tipo de golpe de arco; devem,
além disso, ser estudadas na mesma parte do arco onde estas serdo realizadas. Também é,
segundo Fischer, interessante e proveitoso estudar ligadas as notas que serdo tocadas

separadas; e separadas as notas que seréo tocadas ligadas.

4.2.3.1 Escalas Cromaéticas

Nos compassos 34-36 da obra em estudo encontra-se uma escala cromatica de trés

oitavas, que requer um estudo minucioso para desenvolver seguranga na execugéo.

Exemplo 74: Fantasia de Concerto, de Meneleu Campos, c. 34-36.

De acordo com Fischer, é preciso que o estudo de escalas crométicas inicie com o
auxilio do metrénomo (p. 144) e, portanto, esse ha de ser escolhido de acordo com a
velocidade que se pretende alcancar. As notas, agrupadas em oito, precisam ser tocadas em
um s6 tempo, usando metrénomo em J=60. No inicio do exercicio, toca-se uma nota por

tempo — € necessario toca-las ininterruptamente e com firmeza (tocar legato e sem acentos).

I e
&S X T T I I I I |- I I I hud
4 =x ! |- I } 1 } I I 1

Exemplo 75: Fantasia de Concerto, de Meneleu Campos, c. 34, exercicio para
escala cromatica. Fischer (2004, p. 146).
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Continuar o exercicio com duas notas por tempo.
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Exemplo 76: Fantasia de Concerto, de Meneleu Campos,
c. 34, exercicio para escala cromatica. Fischer (2004, p. 146).

Convém que o exercicio siga com 3, 4, 6, 8 notas por tempo e seja tocado sem
interrupgao entre as trocas.

Exemplo 77: Fantasia de Concerto, de Meneleu Campos, c. 34, exercicio para escala cromatica.
Fischer (2004, p. 146).

Estudar com Ritmo

Usar padrdes ritmicos é uma das principais maneiras para que as escalas crométicas
possam ser estudadas. Segundo Fischer, esse é o meétodo mais répido e fécil para a
aprendizagem de uma passagem (p. 36). Isso porque os padrdes ritmicos auxiliam a
automatizar o que o autor chama de comando-resposta (comando mental seguido por uma
resposta fisica).

Os ritmos variados, ao serem estudados, proporcionam, além disso, aprimoramento
na coordenacg&o, pois permitem que o intérprete desenvolva uma figura mental da passagem —
e, como resultado desse processo, obtém-se a conscientizagéo ritmica.

De acordo com Fischer (p. 36), os ritmos bésicos que tém de ser estudados sdo os
que seguem:
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Exemplo 78: Padrdes ritmicos sugeridos por(l):Lijscher, p. 36.

Aplicando esses ritmos bésicos na passagem de escala cromética dos compassos 34-

36, tem-se como resultado:

Padrdo de 2 notas

Padrdo de 4 notas

D
3

Exemplo 79: Fantasia de Concerto, de Meneleu Campos, padrdes
ritmicos para a escala cromatica c. 34. Fischer, p. 36.
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A partir dos padrdes acima (vide Exemplo 78), Fischer sugere quatro pontos
fundamentais, considerados relevantes para se estudar uma passagem similar a essa (vide
Exemplo 79).

a) cada nota deve ser afinada;

b) o som de cada nota deve ser puro;

C) 0s ritmos devem ser constantes e precisos;

d) a passagem precisa parecer facil, mesmo com os padrdes ritmicos.

Atentando para os quatro fatores acima, qualquer passagem estudada com ritmo tera
possivelmente uma execucdo segura.

Outro fator a considerar na execugdo de escalas cromaticas € a velocidade do
movimento dos dedos. Quando se estuda com ritmo, muitas vezes pensa-se apenas em
conseguir realizd-los da melhor maneira, ou 0 mais &gil possivel. De acordo com Fischer, essa
eficiéncia pode ser alcancada, utilizando os padrfes ritmicos: “Padrdes ritmicos sdo mais
eficientes quando os dedos se movem no Ultimo instante possivel, o que é melhor do que os
mover lentamente sobre as cordas durante as notas pontuadas” (p. 36)"’. E, uma vez que a
agilidade dos dedos passa a ser trabalhada, o intérprete tem a possibilidade de formular a
antecipacao.

Os padrfes de acento também séo utilizados para aperfeicoar as escalas crométicas.
Fischer lista algumas dessas estratégias de estudo (p. 43).

a) "Usar o minimo de esforco possivel para tocar o acento®.

E preciso prestar atencio a essa recomendacio, para que ndo haja tensdo nas
méos, nos dedos, nos ombros, nos bragos, no antebrago, nas costas € no pescogo.

b) "Comecar devagar e gradualmente aumentar a velocidade (quanto mais rapido

for o tempo, menor seré o acento)".

c) "Afinacdo, sonoridade, ritmo, facilidade de execugdo n20

A subdivisdo ritmica deve ser minuciosamente entendida, quando se estudam
padroes com acento. Devem-se impedir quaisquer irregularidades no arco ou na mao
esquerda, para garantir a velocidade e a fluéncia da passagem.

E preciso lembrar que estudar dessa maneira é também uma ferramenta para evitar

acentos indesejados — e ainda permite que o intérprete tenha liberdade para enfatizar ou

Y Rhythm practice is more effective when you move fingers at the last possible moment, rather than moving
them slowly towards the string during the dotted note. (p. 36)

18 Use as little effort as possible to play the accents.

19 Begin slowly, and gradually speed up to as fast a tempo as possible. (The faster the tempo, the less accent).

20 pitch, sound, rhythm, ease (Fischer, p. 43)
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valorizar qualquer nota da passagem. Os exercicios a seguir podem ser realizados na corda ou
em arcadas fora da corda como spiccato. Para que sejam entendidos, eis 0s padrdes basicos de

acento que Fischer sugere (p. 43):
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Padréo com dois acentos por grupo.
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Padréo com dois acentos: primeiro e terceiro tempo, segundo e quarto tempo.
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Exemplo 80: Padrdes basicos de acento sugeridos por Fischer, p. 43.

Aplicando tais padrdes as escalas cromaticas do c. 34-36 da Fantasia de Concerto,

obtém-se trés variagoes:
O primeiro padrdo sugere apenas um acento por grupo, entre a primeira e a quarta

notas (vide Exemplo 81):
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Exemplo 81: Fantasia de Concerto, de Meneleu Campos, c. 34, exercicio com acentos na primeira,
segunda, terceira e quarta notas de cada grupo. Fischer, p. 43.

O segundo padrdo sugere dois acentos por grupo de notas, entre a primeira e a quarta

nota do grupo.

> > >
Huf He be 4 > > >
#%—% - 2 =
A2 "
o)
e > > > >
- j i ] ]
SV e
> > - -
puf He e 4 > >
e = #
e
-~ > > > > >
o J | | hudl
Y e
e

Exemplo 82: Fantasia de Concerto, de Meneleu Campos, c. 35, exercicio com dois acentos entre a
primeira e a quarta nota. Fischer, p. 43.
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O ultimo padréo consiste em uma variagdo do grupo anterior. Ocorre entre a primeira

e a terceira notas, e entre a segunda e a quarta notas.
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Exemplo 83: Fantasia de Concerto, Meneleu Campos, c. 36, exercicio com dois acentos alternados.
Fischer, p. 43.

Outra dificuldade esté presente na execugdo das escalas crométicas: o dedilhado 3-2-
1 proporciona a contragdo da méo e, por conseqliéncia, uma segunda maior entre o primeiro e
0 terceiro dedo, em vez de uma terga maior ou menor, 0 que pode vir a atrapalhar as

mudancas.

o ' 1 oo o

Exemplo 84: Fantasia de Concerto, de Meneleu Campos, dedilhado sugerido para a passagem, c. 34-36.
Fischer, p. 149.

De acordo com Fischer, o primeiro passo para entender o dedilhado e firmar a
afinacdo das escalas cromaticas é observar as distancias existentes entre o primeiro e o
terceiro dedo. Em tais passagens, € preciso isolar as notas tocadas com os dedos 1 e 3, para

posteriormente estudar esse intervalo.
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Exemplo 85: Fantasia de Concerto, de Meneleu Campos, exercicio para primeiro e terceiro dedo da
escala cromatica, c. 34-36. Fischer, p. 149.

Existe também a possibilidade de essa distdncia ser estudada em cordas duplas.

Feitos esses exercicios, certamente a contracdo 3-2-1 da escala cromatica parecera
confortavel.
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Exemplo 86: Fantasia de Concerto, de Meneleu Campos, exercicio em cordas duplas, c. 34-36. Fischer,
p. 149.

Flesch diz que as “mudancas de posicdo formam a parte mais ardua de todo o sistema
de técnica de mao esquerda?'. Para amenizar essa dificuldade, Fisher recomenda que sejam
realizados exercicios, como o que se encontra abaixo, pois podem auxiliar na solucéo do

problema: “Isole as mudancas realizadas com o primeiro dedo, e estude apenas estas notas
especificamente” (p. 149).
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Exemplo 87: Fantasia de Concerto, de Meneleu Campos, exercicio para a escala cromatica, c. 34-36.
Fischer, p. 149.

Para a desenvoltura da escala cromatica, realizam-se fermatas no inicio de cada

tempo. Desta forma, tem-se tempo para organizar a passagem ritmicamente, o que
proporciona um melhor entendimento do dedilhado.

21 Far greater difficulties are offered by the transition from one position to another, the so called change position.
This form the most arduous portion of the whole system of left hand technique. (Flesh, p. 26-35)
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Exemplo 88: Fantasia de Concerto, de Meneleu Campos, exercicio escala cromatica com fermata, c.
34-36. Fischer, p. 9.

4.2.3.2 Escalas Diatdnicas

Encontramos na Fantasia de Concerto passagens em que 0 autor explora a
virtuosidades através de escalas diatonicas descendentes (c. 69,70 e 74), como se observa no

exemplo abaixo:

Exemplo 89: Fantasia de Concerto, de Meneleu Campos, escalas diatonicas,
c. 69,70 e 74.

Fischer (2004) afirma que h& quatro fatores importantes para executar as escalas e

arpejos: afinagdo, sonoridade, ritmo e vibrato (p. 141-142).
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Afinagéo

Ao afinar escalas e arpejos, [...] “as notas ndo devem ser alta na primeira oitava,
baixa na segunda oitava, alta na terceira oitava, e assim em diante"? (FISCHER, 2004, p.
141).

Sonoridade

“A sonoridade deve ser constante; nenhuma nota de ser tocada mais forte ou mais
fraca que outra — em particular, antes ou depois das trocas de cordas, arco e posi¢des”
(FISCHER, 2004, p. 141) %.

Ritmo
“Cada nota deve ser tocada de maneira uniforme, sem nenhum distdrbio ritmico

causado pela troca de corda, arco, dedo e posicdes” (FISCHER, 2004, p. 141) .

Vibrato
Para o aprendizado das escalas e dos arpejos, Fischer sugere o estudo com e sem
vibrato — “estudando sem vibrato, o som sera descoberto e pode-se escutar todos os detalhes

claramente”?®

(p. 142). No estudo com o vibrato, deve-se investir na expressividade e estudar
a escala como se estivesse tocando uma grande obra. Além disso, Fischer afirma que "[...]
tocar com inspiracdo é melhor que tocar mecanicamente, pois auxilia 0 movimento dos
bragos, méos e dedos (2004, p. 141)”.

Como primeiro passo, as escalas e 0s arpejos realizam-se com os padrdes ritmicos
basicos e, posteriormente, com os padrdes de acentos; por Gltimo, o autor atenta para a
combinag&o entre ambos, sempre levando em consideragéo os quatro fatores acima abordados
(vide Exemplo 90, Exemplo 92, Exemplo 91). A seguir, sdo mostrados 0s exercicios

aplicados para o estudo da Fantasia de Concerto.

22 Any particular note in the scale or arpeggio must not be sharper in the first octave, flatter in the second octave,
sharper in the third octave, and so on. Fischer, 2004, p. 141.

2 The sound must be even, so that no note is played louder or softer than another- in particular, before or after a
change of string, a change of bow or a change of position. Idem, ibidem.

2 Each note of the scale must be played evenly, with no disturbance to the rhythm caused by changing string,
bow, finger or position. Idem, ibidem.

% Practice without vibrato, so that the sound is ‘bare” and you can hear everything very clearly. Listen closely to
the intonation and to the evenness of the bow stroke. Idem, p.142.
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Exemplo 90: Fantasia de Concerto, de Meneleu Campos, c. 69, 70 e 74, exercicio de escala com padroes
ritmicos basicos. Fischer, p. 141.
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Exemplo 91: Fantasia de Concerto, de Meneleu Campos, c. 69, 70 e 74, exercicio de escala com o
primeiro padrdo de acentos. Fischer, p. 141.
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Exemplo 92: exercicio combinando ritmo e acento. Fischer, p. 141.

E também importante para o aprendizado o estudo com golpes de arco diferentes, tais
como détaché, spiccato, martelé. Na passagem do c. 68-74 da Fantasia de Concerto, esse

principio pode ser aplicado, melhorando a agilidade.
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Fischer, p. 143.
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Exemplo 93: Fantasia de Concerto, de Meneleu Campos, exercicio de escala com spiccato, c¢. 68-70.
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Matelg, perto da ponta

Exemplo 94: Fantasia de Concerto, de Meneleu Campos, exercicio de escala, martelé c. 68-70.

Fischer, p. 143.
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A precisdo é uma qualidade que deve ser observada no estudo das escalas, por isso 0

auxilio do metrénomo é fundamental. E preciso que o metrdnomo seja graduado para

iniciar devagar com a4 = 60 ou menos; por outro lado, a velocidade maxima dependerd da

velocidade que se deseja alcancar. E importante iniciar o exercicio com uma nota por tempo,

tocada com firmeza e com um pequeno acento; posteriormente, executam-se as ligaduras com

2, 3, 4, 6 até 8 notas no mesmo arco.
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Exemplo 95: Fantasia de Concerto, de Meneleu Campos, exercicio de escala com metrénomo, c. 68-70.

Fischer, p. 144.
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Também é importante realizar o exercicio na ordem inversa, comegando com 8, 6, 4,
3, 2 e 1 notas por tempo.

Afinacéo de Escalas

A afinagdo de uma escala é complexa devido & gama de possibilidades que o violino
oferece. Para dar conta dessa complexidade, Fischer identifica trés passos que possivelmente
auxiliam na afinagdo e facilitam na execugdo — 0s passos baseiam-se na estrutura harmonica

da escala e na afinag&o entre os intervalos da mesma.

a) Afinar os intervalos de 4%, 52 e 8%em relacéo a tonica da escala.
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Exemplo 96: Fantasia de Concerto, de Meneleu Campos, exercicio para afinacdo
de escalas, c. 74. Fischer, p. 210.

Como segundo passo desse exercicio, deve-se tocar somente 0 1.°, 4.°,5.° e 8.° graus
da escala, mas dedilhar as outras notas.
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Exemplo 97: Fantasia de Concerto, de Meneleu Campos, c. 68-70, exercicio para
afinacdo de escalas. Fischer, p. 210.

b) A esse segundo estagio da afinagdo, adicione a 3% e a 72 e sinta a relacdo da

afinacéo dessas notas com a 42.
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Exemplo 98: Fantasia de Concerto, de Meneleu Campos, exercicio de afinagdo de
escala, c. 68-70. Fischer, p. 210.

Com o objetivo de atingir a melhor afinacdo, é recomendado estudar o intervalo de
terca a partir do intervalo de quarta. Deixa-se, assim, o intervalo de quarta, Seguro e evita-se
que o intervalo de terga seja alto.

Afinar a nota si em relagdo a
nota do.
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Exemplo 99: Fantasia de Concerto, de Meneleu Campos, c. 68-70, exercicio para afinacdo de escalas.
Fischer, p. 210.

c) No terceiro e Gltimo estégio da afinagdo, acrescentam-se a 2.2 e a 6.2. Pode-se,
dessa forma, tocar toda a escala, ou afin-la a partir da quarta, assim como foi
sugerido no exemplo anterior.
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Exemplo 100: Fantasia de Concerto, de Meneleu Campos, afinagdo de escalas a partir do intervalo
de quarta. Fischer, p. 211.
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4.2.4 Arpejos

Na Fantasia de Concerto, algumas passagens sdo formadas por arpejos ascendentes,
como pode ser observado nos exemplos abaixo:
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Exemplo 101: Fantasia de Concerto, de Meneleu Campos, arpejos, c. 61-66.
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Exemplo 103: Fantasia de Concerto, de Meneleu Campos, arpejo,
c. 107-108.

L

#

= iﬁi&z

.- e s
| /i

e
7z I /R o AP
[fan y o/ i y

~ele

|
e
L

~ele

rre
[TTe

Exemplo 105: Fantasia de Concerto, de Meneleu Campos, arpejo, c. 154-156.
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Exemplo 106: Fantasia de Concerto, de Meneleu Campos, arpejos, c. 171-173.

Exemplo 107 Fantasia de Concerto, de Meneleu Campos, arpejo, ¢. 211-118.

Assim como no estudo de escalas, os arpejos precisam de um trabalho sistematico.
Portanto, alguns exercicios mostrados anteriormente também podem ser utilizados para o
estudo dos arpejos.

Primeiramente, € necessario aplicar padrdes ritmicos (vide Exemplo 78).

- & Fis 3
Exemplo 108: Fantasia de Concerto, de Meneleu Campos, exercicio de arpejos
com padrdes ritmicos, ¢.61. Fischer, p. 141.

Outro exercicio analisado anteriormente é de grande importancia para o estudo de

arpejos: a utilizacdo de padrGes com acentos (vide Exemplo 80).
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Exemplo 109: Fantasia de Concerto, de Meneleu Campos, exercicio de
arpejos com acento, c. 61-66. Fischer, p. 141.
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Exemplo 110: Fantasia de Concerto, de Meneleu Campos, exercicio de
arpejos com padrdes de acento, ¢.79-82. Fischer, p. 141.
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Exemplo 111: Fantasia de Concerto, de Meneleu Campos,
exercicio de arpejos com acentos, ¢. 107 e 108. Fischer, p. 141.

Para a sonoridade dos arpejos, Fischer propde um novo exercicio para ser aplicado
nas escalas. O estudo com dindmicas variadas (p. 67) auxilia no controle e na preciséo do arco

e permite que a mao direita fique sensivel as constantes mudangas de intensidade.

Os padroes de dindmica séo os seguintes:

Tabela 2

Padrdes para exercicio de dindmica nos arpejos.

Padrao 1 P S P
Padréo 2 I P I
Padréo 3 S | = P
Padrdo 4 p | mmm———— S
Fischer, p. 67.

Utilizando esses padrdes nos arpejos da Fantasia de Concerto, obtém-se este

exercicio:
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Exemplo 112: Fantasia de Concerto, de Meneleu Campos, exercicio de dindmica para arpejo, c. 62.
Fischer, p. 67.

Outro exercicio, semelhante ao exercicio de dindmica, baseia-se na variagcdo da
velocidade. Sua finalidade é a de proporcionar liberdade técnica e, a0 mesmo tempo, controle

para uma expressao musical livre.

Os padroes de velocidade sdo os que seguem abaixo:

Tabela 3:

Padr@es para exercicio de velocidade nos arpejos.

Lento Réapido Lento
Réapido Lento Répido
Rapido | ----------- Lento

Lento | ----------- Répido

Fischer, p. 3

A partir dos padrdes acima para os arpejos da Fantasia de Concerto, torna-se

possivel elaborar o exercicio abaixo:
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Devagar accel... Rapido rit... Devagar

Rapid

Rdpido rit... Devagar accel... e

Loal rit... Devagar

Devagar accel... Rapido

Exemplo 113: Fantasia de Concerto, de Meneleu Campos, exercicio de arpejos com variagao de

velocidade, c. 63. Fischer, p. 3.
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Realizando a combinagdo entre os Ultimos dois exercicios (de dindmica e de

velocidade), chega-se ao terceiro tipo de exercicio, com suas diversas combinages:
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Devagar accel.. Rapido
Rapido rit... Devagar

rit... Devagar

accel... Rapido
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Devagar accel... Rapido rit.. Devagar
Rapido rit... Devagar accel.. Rapido
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Devagar accel... Rapido
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Exemplo 114: Fantasia de Concerto, de Meneleu Campos, exercicio para arpejos, combinacdo entre
dindmica e velocidade, c. 63. Fischer, p. 3 e 67.

Os exercicios a seguir precisam ser realizados com metrénomo 4= 60.
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Exemplo 115: Fantasia de Concerto, de Meneleu Campos, exercicio para arpejos, c.
124-126. Fischer, p. 144.
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Exemplo 116: Fantasia de Concerto, de Meneleu Campos, exercicio c. 61-66.

Fischer, p. 144.
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Exemplo 117: Fantasia de Concerto, de Meneleu Campos, exercicio para arpejo,

c. 61-66. Fischer, p. 144.
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Exemplo 118: Fantasia de Concerto, de Meneleu Campos, exercicio para arpejos,

com spiccato, ¢. 154-156. Fischer, p. 143.
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Exemplo 119: Fantasia de Concerto, de Meneleu Campos,
exercicio para arpejos, com martelé, c. 171-173. Fischer, p. 143.
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Mudancas de Posi¢ao nos Arpejos

Galamian (1985) explica que existem trés tipos de mudangas de posi¢des: aquelas em
que “o mesmo dedo toca a nota anterior e a nota seguinte & mudanca"®®; aquelas em que “a
mudanca é executada pelo dedo que esta na corda quando a mudanca comega, mais um novo

dedo toca a nota de chegada"?’; e aquelas em que “a mudanca é executada pelo dedo que vai

tocar a nota de chegada"?.

Fischer elaborou alguns exercicios para melhorar a qualidade da afinacéo e a leveza
das mudancas encontradas nos arpejos. Tais exercicios aplicam-se na Fantasia de Concerto,
pois se ajustam as necessidades exigidas para a execu¢do da obra, auxiliando nas mudangas de

posicOes. O primeiro passo para esse estudo é definir quais sdo as notas de passagem.
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Exemplo 120: Fantasia de Concerto, de Meneleu Campos, exercicio de mudancgas de posi¢do com notas
de passagem, c¢. 62-63. Fischer, p. 160.

Preenchida essa condigdo — conhecimento das notas de passagem que cada mudanca
requer —, 0 proximo passo € antecipar essas mudangas, realizando notas pontuadas para,

assim, treinar a velocidade exigida na troca de posigéao.

% The same finger plays the note preceding and the note following the shift (GALAMIAN, p. 25).

I I

G==

%" The shift is performed by the finger that is on the string when the shift starts, but a new finger plays the arrival

N>

[ . k‘l' T
note (Idem, ibidem). ‘ ‘
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% The shift is performed by the finger that will play the arrival note (Idem, ibidem).
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Exemplo 121: Fantasia de Concerto, de Meneleu Campos, exercicio de mudanca de posi¢do com figuras

pontuadas, c. 61. Fischer, p. 168.

O tempo roubado da nota que antecede a mudanga é outro aspecto importante tratado

por Fischer. O autor explica que esse tempo deve durar o minimo possivel para que a

mudanca torne-se imperceptivel ao ouvinte (p. 177).

O exercicio propde que a nota anterior & mudanga perca uma parte de seu valor para

a realizacdo de uma pausa. Posteriormente, realiza-se a mudanga (fusa) o mais répido possivel

(vide Exemplo 122).
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Exemplo 122: Fantasia de Concerto, de Meneleu Campos, exercicio para antecipar a

mudanga, c. 107 e 108. Fischer, p. 168.

Os arpejos encontrados nos compassos 107 e 108 da Fantasia de Concerto estéo

baseados na forma de um arpejo de sol maior em oitavas. E necessario que esse arpejo seja

estudado de acordo com 0s exercicios propostos para as oitavas e para as mudangas de

posicéo (vide Exemplo 123).
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Exemplo 123: Fantasia de Concerto, de Meneleu Campos, oitavas ocultas no arpejo do c. 107 e 108.

Em arpejos, em que h4 trocas de arco, algumas vezes o dedo encontra dificuldade e

chega atrasado. Isso ocorre devido a facilidade que o arco tem em trocar de dire¢cdo em
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relacdo a dificuldade que os dedos encontram para realizar a mudanga e localizar a posigéo da
nova nota.

Para que o dedo ndo chegue atrasado em relacdo ao arco, Fischer propde que se
realize a mudanga na mesma arcada da nota que a inicia, antecipando-a. O exercicio (vide

Exemplo 124) precisa ser iniciado lentamente, e a velocidade deve gradualmente ser
aumentada.
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Exemplo 124: Fantasia de Concerto, de Meneleu Campos, exercicio para mudanga
de posicdo com arcada prévia, c. 79-82. Fischer, p. 179.

Outro aspecto peculiar da mudanca de posigdo é a pressdo que os dedos da méo
esquerda fazem ao realiza-la. Fischer explica que o dedo com que se procede & mudanca deve
funcionar como um “fantasma”, apenas deslizando sobre a corda, sem lhe oferecer presséo.
Para alcancar esse desempenho, assim se estuda o exercicio: toca-se a nota que antecede a
mudanca, afrouxa-se o dedo até a corda levantar (fantasma) — ndo se pode tirar o dedo da

corda. Cabe observar que a nota s6 poder ser apertada apds a realizacdo da mudanca.

Afrouxar o dedo antes da

mudanga o
huy oo 1elt
| 1 \

Exemplo 125: Fantasia de Concerto,
de Meneleu Campos, exercicio de mudanca,
c. 79. Fischer, p. 182.
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Exemplo 126: Fantasia de Concerto, de Meneleu

Campos, exercicio de mudanca de posi¢do "Fantasma”,
c. 81. Fischer, p. 182.
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Observando a estrutura dos arpejos, percebe-se que se d&o pela repeticdo de notas em
oitavas diferentes, com dedilhados diferentes. Fischer recomenda que se estudem passagens

como estas, buscando a afinagéo paralela entre as diferentes oitavas e as posicoes.
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Exemplo 127: Fantasia de Concerto, de Meneleu Campos, exercicio para afinacéo
das notas em diferentes oitavas, c. 212. Fischer, p. 212.

Como observado no Exemplo 127, é preciso que cada nota repetida seja estudada
paralelamente com sua equivalente na oitava seguinte, para que a afinagdo das mesmas se dé
por igual.

Na realizacdo de arpejos em um andamento rapido, podem soar muitas notas
indesejadas, causadas pela rapida colocacéo e retirada dos dedos. Para que isso ndo venha a
acontecer, é imprescindivel treinar a colocacdo e a retirada dos dedos de maneira gentil para

que nenhuma nota-extra seja escutada.

B e e —

Exemplo 128: Fantasia de Concerto, de Meneleu
Campos, preparacdo dos dedos nos arpejos para
evitar notas extras, ¢. 124. Fischer, 241.

4.2.5 Oitavas

H& duas passagens em que se encontram oitavas na Fantasia de Concerto, presentes

nos compassos 105-107 e 222-226.
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Exemplo 129: Fantasia de Concerto, de Meneleu Campos, oitavas, ¢. 105-107.
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Exemplo 130: Fantasia de Concerto, de Meneleu Campos oitavas, c. 222-226.

Cabe considerar trés aspectos para realizar o estudo de oitavas: a afinacdo, a
sonoridade e a variedade de peso entre as cordas duplas. O seguinte exercicio, utilizado por

Fischer (p. 207), promove uma afinagdo consistente das oitavas.
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Exemplo 131: Fantasia de Concerto, de Meneleu Campos, exercicio de afinacdo de oitavas, c. 222.
Fischer, p. 207.

Toca-se lentamente o exercicio, pois é importante escutar bem cada nota e observar a
forma da mdo na troca de oitavas. lgualmente interessante, o estudo do ponto de contato,
recomendado por Fischer, melhora a sonoridade das oitavas. Para tanto, segundo o autor, é

preciso tocar cada oitava quatro vezes em cada ponto de contato.
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Exemplo 132: Fantasia de Concerto, de Meneleu Campos, exercicio de oitavas, ponto de contato, c. 222.
Fischer, p. 51.

A variedade de peso entre as cordas duplas é outro problema caracteristico da
execugédo de oitavas. A nota mais aguda geralmente soa mais que a nota mais grave — 0 que
causa o comprometimento do equilibrio da oitava. Para que esse problema ndo ocorra,

estudam-se separadamente as notas da oitava para auxiliar também na afinacéo.
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Tocar somente a linha debaixo
colocando as notas x
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Exemplo 133: Fantasia de Concerto, de Meneleu Campos,
exercicio para equilibrio entre a oitava, c. 105. Fischer, p. 73.

Depois de realizado o primeiro exercicio, toca-se a oitava normalmente; porém, é

preciso tentar diferenciar a dindmica entre a nota superior e a inferior.
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Exemplo 134: Fantasia de Concerto, de Meneleu Campos,
exercicio de equilibrio entre as oitavas, ¢. 105. Fischer, p. 73.

4.2.6 Distribuicao de Arco

Fischer considera prudente examinar alguns aspectos que se relacionam a

distribuigdo de arco (p. 110).

a) Exatamente em que parte do arco inicia a arcada®?

b) Onde esta termina®?

C) Qudo perto do cavalete — se este permanece no mesmo ponto de contato, ou se
ha mudancas para perto do cavalete ou para longe®?

d) Quiéo répida ¢é a arcada? E constante, ou répido — lento; ou lento — répidosz; etc.
€) Quanta pressdo € necessaria? E sempre constante, ou leve — pesado; pesado—
leve®: etc.

f) Quanta crina*?

% 3) Exactly where in the bow does the stroke begin? (Fischer, p. 110).

%0 1) Where does it end? (idem, ibidem).

%1 ¢) How close to the bridge (does it stay the same distance away during the whole stroke, or should it move
closer to, or further from, the bridge)? (idem, ibidem).

32 d) How fast is the stroke (is it even, or fast-slow, slow-fast, slow-fast-slow, fast-slow-fast, etc.)? (idem,
ibidem).

¥ e) How much pressure (is it even, or heavy-light, light-heavy, light-heavy-light, heavy-light-heavy, etc.)?
(idem, ibidem).

¥ f) How much hair (idem, ibidem).
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O arco é o instrumento pelo qual o violino fala e transmite sentimento — Fischer (p.
110) acredita que "o arco esta para o violino, assim como o ar esta para o cantor"*>. Porém,
para que o arco realmente transmita um sentimento ou cante como um cantor, é preciso o
controle extremo de cada nota da passagem. Assim, 0 arco necessita ser medido com relagéo a
velocidade, ao peso, a crina, & diregdo e a posicdo; se ndo o for, haveré grande possibilidade
de aparecerem notas com “barrigas” — causadas pela ma distribuic&o.

Fischer (p. 110) acrescenta que a formacdo de notas com “barriga”, dé-se devido a
trés fatores: “(1) velocidade do arco (lento — rapido — lento); (2) pressdo do arco (leve —
pesado — leve); (3) vibrato (nenhum vibrato no inicio da nota)”**. Com o objetivo de estudar
essas passagens, é preferivel tocar em um andamento lento, controlando a velocidade do arco,
a divisdo do arco, particularmente no inicio da nota — momento em que ha maior
probabilidade de serem formadas as “barrigas”.

Nos compassos 185-192 encontra-se uma passagem que precisa de distribuicdo de
arco eficaz — assim como uma arcada apropriada — para que o ritmo ndo seja comprometido, e

a passagem possa ser expressiva.

Exemplo 135: Fantasia de Concerto, de Meneleu Campos, arcada proposta para execucado propria, ¢. 185-
192. Fischer, p. 110.

Para que o exercicio seja compreendido, a nomenclatura sugerida por Mathieu

Crickboom foi adotada a fim de subdividir o arco e suas partes (vide Figura 2).

% The bow is to the player the same as the breath to a singer or wind player (idem, ibidem).
% (1) Bow speed: slow-fast- slow, (2) bow pressure: light-heavy-light, (3) vibrato: none at the beginning of the
note. (FISCHER, p. 110).
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Figura 2: Legenda adotada para o exercicio de subdivisdo de arco.
Fonte: Mathieu Crickboom.
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Exemplo 136: Fantasia de Concerto, Meneleu
Campos, c. 185, exercicio de distribuigdo de arco.
Fischer, p. 113.

Sendo assim:

A - arco todo; P- ponta; M- meio; T- taldo.
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Na passagem acima, a nota sol colcheia, que inicia no taldo, é dada 2/3 do arco. As

duas semicolcheias seguintes (f4 e sol) sdo tocadas um pouco acima do meio do arco, e é dado

1/3 do arco para que a proxima seminima que estd ligada com uma colcheia (mi) possa ter

novamente 2/3 de arco, terminando a arcada na ponta do arco. Essa subdivisao é o que Fischer

chama de dois tercos — um terco — dois tergos; e provavelmente seja a maneira mais logica de

se evitar acentos indesejados, além de ser um método que possibilita distribuir trés arcadas em

diferentes partes do arco.

4.2.7 Subdivisdo Ritmica

Para Fischer (p. 282), “Ha diferenca entre tocar o ritmo certo e tocar com o pulso

correto™’.

execucao — a subdivisdo auxilia o vibrato bem medido, e a maior precisao ritmica.

Subdivide-se ritmicamente uma passagem, viabilizando maior precisdo na

¥ There is a difference between playing the right rhythms, and playing with underlying rhythmic, pulse.

(FISCHER, p. 282).
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Na Fantasia de Concerto encontram-se passagens, como as que podem ser

observadas nos exemplos abaixo, que necessitam ser estudadas com subdivis&o ritmica.
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Exemplo 137: Fantasia de Concerto, de Meneleu Campos, c. 24-33.
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Exemplo 138: Fantasia de Concerto, de Meneleu Campos, c. 117-124.
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Exemplo 139: Fantasia de Concerto, de Meneleu Campos, c. 192-201.

De acordo com o autor, é importante estudar a passagem batendo o pé no chdo ou
cantando a subdivisdo enquanto se toca a passagem (vide Exemplo 140) — apds o que se

realiza a subdivisdo ritmica com o préprio arco (vide Exemplo 141).
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Exemplo 140: Fantasia de Concerto, de Meneleu Campos, exercicio de subdivisao ritmica, c. 24-26.
Fischer, p. 282.

Exemplo 141: Fantasia de Concerto, de Meneleu Campos, exercicio de subdivisao ritmica com o arco, c.
24-33. Fischer, p. 283.

4.2.8 Passagens Cantabile

Nas sec¢Oes de natureza melddica que exigem um alto grau de expressdo musical, o
cantabile € o principal recurso técnico. Essas passagens aparecem nos seguintes compassos da

Fantasia de Concerto (vide Exemplo 142; Exemplo 143):
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Exemplo 142: Fantasia de Concerto, de Meneleu Campos, ¢.148-153.
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Exemplo 143: Fantasia de Concerto, de Meneleu Campos, ¢. 165-170.

Dois aspectos necessitam ser tratados para se alcangar uma boa execugdo das
passagens em questdo: afinagdo expressiva e o vibrato. Fischer reconhece que algumas vezes
a afinacdo precisa ser temperada, assim como a afinacdo do piano, o que também quer dizer
que o do# e o ré, situam-se exatamente no mesmo lugar. Porém, em outras ocasides, a
afinacdo necessita ser expressiva — e, assim, 0s sustenidos serdo mais altos, e 0s bemois mais
baixos, ou seja, 0 do# serd mais alto que o ré,.

Na afinacdo expressiva, o semitom é amplo quando o nome das notas for igual — por
exemplo, do6- d6#, la- 14, (semitons cromaticos). O semitom serd estreito quando o nome das
notas for diferente — por exemplo, do6- ré,, 1a-s6l#.

Para estudar a afinacdo expressiva, o andamento deve ser lento; e 0s semitons,
exagerados. Além disso, os sustenidos precisam ser colocados um pouco mais alto; e 0s

bemois, um pouco mais baixo.
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Exemplo 144: Fantasia de Concerto, Meneleu Campos, ¢.165-168. Fischer, p. 214.

“A” semitom estreito

4.2.9 Vibrato

O outro fator importante para a execucdo expressiva é o vibrato, um dos principais

recursos para se obter a diferenca de timbre e a expresséo utilizada pelos violinistas. Dois
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aspectos basicos estdo relacionados ao vibrato. A combinacdo da velocidade com a amplitude
proporciona uma variedade de cores e de timbres capazes de transmitir intengdes por meio de
uma melodia. A proporcéo natural do vibrato é ampla — devagar e rdpido — estreito. Porém,
um vibrato expressivo € capaz de combinar o vibrato amplo - répido e devagar — estreito,
criando, a partir dessa nova combinagdo, uma coloragdo completamente diferente.

Nos compassos 165-170, ha a possibilidade de pesquisar os variados tipos de vibrato,
utilizando uma fermata nas notas que se deseja enfatizar. Também é relevante testar varios
tipos de vibrato, para identificar qual é o mais apropriado para cada nota da passagem, de

acordo, € claro, com a intengdo musical que se deseja alcancar.
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Exemplo 145: Fantasia de Concerto, de Meneleu Campos, exercicio para vibrato expressivo, ¢. 165-170.
Fischer, p. 134.

Tendo em vista que o vibrato é um aspecto musical e técnico presente praticamente
em toda a Fantasia de Concerto, mais alguns aspectos sobre 0 mesmo serdo analisados.
Fischer, ao realizar um estudo aprofundado sobre o vibrato, levantou algumas de suas
principais caracteristicas — dentre as mais importantes, temos a proporcdo de dedo que se usa
para executar um vibrato. Quando o dedo estiver mais vertical, e apenas sua ponta
posicionada em contato com a corda, obter-se-4 um vibrato estreito, necessario para
passagens de notas curtas. Em contrapartida, quando o dedo estiver em posi¢éo horizontal, e
mais polpa do dedo estiver posicionada em contato com a corda, ter-se-4 um vibrato amplo,
necessario para notas longas e expressivas.

Pode-se experimentar essa propor¢éo de quantidade de dedo na corda em uma nota
longa. Coloca-se o dedo mais horizontalmente e realiza-se, com a ponta do dedo, o vibrato.
Inclinando-o, h4d um aumento na area de contato deste com a corda (mais polpa do dedo). Em

seguida, volta-se a posi¢do inicial, colocando-se o dedo em posi¢do o mais horizontalmente
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possivel (ponta do dedo). Nesse processo, percebe-se como o vibrato torna-se diferente a
medida que o dedo muda de posigdo. E também relevante atentar para a afinacdo, que muda
conforme a colocagéo dos dedos.

Esse exercicio pode ser utilizado nos compassos 113-116, em que hd uma nota longa

que necessita de um vibrato controlado e bem medido.
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Ponta= ponta do dedo

Polpa= dedo mais deitado

Exemplo 146: Fantasia de Concerto, de Meneleu Campos, exercicio de vibrato, c. 113-116.
Fischer, p. 129.

O vibrato e o ritmo estdo inteiramente relacionados e devem ser assim estudados.
Fischer chama isso de pulsar com vibrato. O nimero de vibragoes é contado de acordo com a
subdivisdo ritmica, 0 que proporciona um vibrato completamente medido de acordo com o
ritmo da passagem. Nos compassos 113-116 da Fantasia de Concerto, é interessante realizar
esse tipo de estudo para que a nota longa ndo perca o interesse. Estuda-se, subdividindo a

passagem em semicolcheias; e, para cada semicolcheia, deve haver um vibrato (curto).

Exemplo 147: Fantasia de Concerto, de Meneleu Campos, exercicio de vibrato, c. 113-116.
Fischer, p. 131.

O mesmo exercicio pode ser utilizado nos compassos 141-144 da Fantasia de
Concerto. Nessa passagem, além de medir o pulso, o vibrato auxilia na mudanga de posicéo,

mostrando que a Ultima pulsagdo € o momento adequado para se realizar a mudanca.

Igualmente ao exemplo anterior, o arco precisa ser calmo, e ndo deve interferir no vibrato.
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Exemplo 148: Fantasia de Concerto, de Meneleu Campos, exercicio de vibrato pulsando, c.141-144.
Fischer, p. 131.

O vibrato ndo substitui a expresséo do arco

Fischer explica que o vibrato ndo substitui a expressdo que o arco deve realizar. O
autor recomenda que, na rotina diaria, estude-se a passagem sem vibrato; assim, da-se
possibilidade para o arco realizar a expressao da passagem.

O exercicio a seguir mostra como estudar os compassos 145-148 da Fantasia de
Concerto. E necessario tocé-lo como se fosse 0 momento da execucéo, porém sem o vibrato:

toda a expressdo vem do arco. Exagera-se na expressividade do arco para compensar a falta
de vibrato.
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Exemplo 149: Fantasia de Concerto, de Meneleu Campos, exercicio de expressdo sem vibrato, ¢.145-
148. Fischer, p. 133.

O vibrato como Unico fator de expressao

O estudo inverso também € necessario. Tocar uma frase sem nenhuma e qualquer

expressdo com o arco, e compensar exagerando a expressao com o vibrato.

Vibrato expressivo Intensificar o vibrato S
. diminuir o vibrato
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ignorar a expressdo com o arco

Exemplo 150: Fantasia de Concerto, de Meneleu Campos, exercicio de vibrato sem expressdo do arco, c.
158-161. Fischer, p. 133.
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Usar outro dedo como exemplo para o vibrato

O dedo que se utiliza para realizar o vibrato influencia na sonoridade obtida. Fischer
(p. 135) sugere que se estude determinada nota que necessita de um vibrato especifico,
variando os dedos para identificar a diferenga entre esses. Deve-se, também, pesquisar a

sonoridade do vibrato com outros dedos, identificando, assim, qual se adapta melhor & nota.
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Exemplo 151: Fantasia de Concerto, de Meneleu Campos, exercicio de vibrato com dedos diferentes, c.
163-165. Fischer, p. 135.

No exemplo acima citado, a nota dd, realizada na corda sol com o terceiro dedo,
exige um vibrato intenso para fins expressivos. De acordo com o que Fischer propde, essa

nota pode ser vibrada com dedos diferentes, apenas para se pesquisar a sonoridade.

Vibrato Continuo

A troca de notas no mesmo arco pode causar a parada do vibrato. Para que isso ndo
aconteca, estuda-se o movimento de retirada e de colocagdo dos dedos entre as notas, sem
interrompé-lo. Comega-se com arco separado e, depois, liga-se o arco para dificultar o
exercicio. Cada dedo sai da corda de maneira suave, deixando a nota virar um fantasma até a
sua retirada total, assim como cada dedo deve cair na corda de maneira suave, cCOmo um

fantasma, até a sua colocacao total.
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Exemplo 152: Fantasia de Concerto, de Meneleu Campos,
c. 154 e 155.
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O exemplo acima deve ser aplicado nos compassos 154-156 da Fantasia de
Concerto: vibra-se de maneira cautelosa cada nota, verificando, assim, a troca de notas de

maneira que ndo venha a interromper o vibrato.

colocar o 1 dedo na corda la

colocar o 1 dedo levemente antes de terminar de tocar a

colocar 0 3 dedo devagar
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Exemplo 153: Fantasia de Concerto, de Meneleu Campos, exercicio de vibrato continuo, c. 154-156.
Fischer, p. 137.

4.2.10 Spiccato

O spiccato € utilizado nos compassos 34-36, 51-60 e 202-211 da Fantasia de
Concerto.
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Exemplo 155: Fantasia de Concerto, de Meneleu Campos, spiccato c. 51-59.
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Exemplo 156: Fantasia de Concerto, de Meneleu Campos, spiccato, c. 202-211.

Para que o spiccato seja corretamente executado, de acordo com Fischer (p.93), €
preciso que a méo esquerda seja fluente para ndo atrapalhar o arco; para tanto, devem-se

praticar as passagens em spiccato ligadas.

< atl# [—~——
'“—---l-ll-l--‘.l-l < 3P PN A P R R s e
- - (T H T ] iy, || | #THTL OS] gLy L L, ) [ [N e —
Ny ) ey, | [T ] VUG G g [ [ [ [ ey |
= | | I'-l__l_l

‘-:—_ [ T 7 #YiY S @g H

Exemplo 157: Fantasia de Concerto, de Meneleu Campos, estudar as partes em spiccato ligadas, c. 34-36.
Fischer, p. 93.

Exemplo 158: Fantasia de Concerto, de Meneleu Campos, estudar a passagem em spiccato
ligada, c. 51-60. Fischer, p. 93.

Como se pOde observar, nessa passagem ha repeticdo de notas. Sugere-se, portanto,

que as semicolcheias sejam substituidas por uma colcheia, para melhor se estudar a méo

esquerda.
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Exemplo 159: Fantasia de Concerto, de Meneleu Campos, como estudar a méao esquerda dos, c. 51-60.
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Outro aspecto abordado por Fischer acerca da dificuldade de execucdo do spiccato
tem relagdo com a altura e o comprimento do mesmo. Segundo o autor (p.96), no spiccato o
arco move-se em uma linha curva em formato de “U”, e 0 arco toca na corda na base desta
linha — comecga-se com um pequeno détaché na corda, e deixa-se o arco saltar gradualmente
da corda. O inverso pode também ser praticado: comegar com spiccato e terminar com

détaché.

Na corda comegar a sair
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Exemplo 160: Fantasia de Concerto, de Meneleu Campos, exercicio para o spiccato, c. 35.
Fischer, p. 93.

Esse exercicio deve ser aplicado nas outras passagens em spiccato da obra.

Outro aspecto relevante para o bom funcionamento do spiccato € a quantidade de
crina utilizada para a execugdo do mesmo. Fischer (p. 94) afirma que a melhor proporcéo de
peso, comprimento, ponto de contato e lugar do arco muda de acordo com a quantidade de
crina usada.

Visando ao aprimoramento dessa técnica, pode-se praticar esse aspecto
experimentando em uma nota as diferentes inclinagdes do arco. E possivel realizar esse

exercicio em todas as cordas, para sentir o angulo do cotovelo e do brago direito.
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Exemplo 161: Exercicio para quantidade de crina. Fischer, p. 94.

Ao estudar esse exercicio, € preciso ajustar o peso, 0 comprimento, o ponto de contato, a
dindmica, o local do arco e a quantidade de crina. Dessa maneira, 0 som sera sempre puro, embora

muita crina esteja em contato com a corda.
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O ponto de contato também é de grande valéncia para se estudar spiccato. Fischer (p.
94) mostra que:

— o spiccato perto do espelho € baixo, curto, leve, rapido;

— o spiccato perto do cavalete € alto, longo, pesado e lento.

O autor sugere que se togue um grupo de notas no ponto de contato 5,
experimentando altura, comprimento, pressdo, velocidade, quantidade de crina e &rea do arco,
até o som ficar puro. Esse mesmo procedimento deve ser repetido nos outros pontos de

contato (4, 3, 2). O spiccato ndo funciona no ponto de contato 1, exceto em posigdes altas.

v Ponto de contato 5 V Ponto de contato 4 Ponto de contato 3
Ao @& <« @ < @ <« @ < ® o [# <« ®  #® o
[ an ] i ) i ] i 1) i ] i ) i 17 i T / ] i \
NSy, 7 74 174 Y 174 174 Iy 174 174 \
d T L4 T L4 T L4 L4 L4 T
Ponto de contato 2 Ponto de contato 3 Ponto de contato 4
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Exemplo 162: exercicio para ponto de contato do spiccato. Fischer, p. 94.

Para um spiccato claro, é essencial que os dedos parem na corda antes do arco. Para
que isso realmente aconteca, € preciso que os dedos sejam silenciosamente colocados
sincopados entre as notas em spiccato. O exercicio deve ser iniciado devagar e, apos, é

preciso aumentar a velocidade, até que se consiga atingir a velocidade de execug&o.

Exemplo 163: Fantasia de Concerto, de Meneleu
Campos, dedos sincopados para coordenagdo com
spiccato, c. 51. Fischer, p. 95.

A érea do arco é considerada de grande importancia para realizar um spiccato
convincente. Fischer (p.96) mostra que:

— o spiccato perto do meio € baixo, curto, leve, rapido;

— o spiccato perto do taldo é alto, longo, pesado, lento.

A fim de achar o local mais confortavel para a execucdo de qualquer passagem em
spiccato, cumpre experimentar diferentes partes do arco. Em cada parte, testa-se a proporgéo

de altura e comprimento do arco para tirar a melhor qualidade e caracteristica do spiccato.
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meio do arco 5 cm abaixo do meio 10 cm abaixo do meio
:
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Exemplo 164: Fantasia de Concerto, de Meneleu Campos, exercicio para achar local do arco para o
spiccato, c. 54. Fischer, p. 96.

Outro exercicio muito é eficaz para se ter o bom andamento do spiccato: estudar
apenas o arco com as mudangas de cordas que a passagem requer. Nesse exercicio, é indicado
tentar aplicar todos os outros exercicios anteriormente estudados, a fim de testar se esses

foram devidamente assimilados.

Exemplo 165: Fantasia de Concerto, de Meneleu Campos, c. 51-53 e 202-204 em corda solta.

4.2.11 Trinados

Galamian (1985, p. 30) diz que "o trinado deve ser de execugdo leve, e os dedos
precisam ser mantidos perto da corda"®.

Para Fischer (p. 123), o primeiro passo para se executar os trinados da-se pelo estudo
da passagem sem o trinado; segundo o autor, assim alcanca-se a compreensdo ritmica e
apreende-se o cardter da frase sem intervencéo do trinado.

A realizagdo do trinado é feita a partir de uma Unica ac¢do que produz a troca de
notas. De acordo com Fischer (p.123), esta agdo baseia-se no movimento de retirada rapida do
dedo: “O dedo se move para cima — cima — cima, ndo para baixo — baixo — baixo ou baixo -
cima — baixo — cima"®.

Na Fantasia de Concerto, a seguinte passagem contém trinados:

% The trill should be light in execution, the fingers having a feeling of relaxed articulation, and the trilling finger
should be kept close to the string (GALAMIAN, p. 30).
* The finger moves up-up-up, not down-down-down or down-up-down-up (FISCHER, p. 123).
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Exemplo 166: Fantasia de Concerto, de Meneleu Campos, c. 109-112.

E possivel realizar de maneira fluente o trinado da passagem acima listada. O
exercicio consiste em tocar o trinado com notas pontuadas, tirando o dedo muito rapido da

corda, como Sse esta estivesse muito quente.

Exemplo 167: Fantasia de Concerto, de Meneleu Campos, ¢. 109-112. Fischer, p. 123.

Como variagdo do anterior, 0 exercicio acima consiste em contar a quantidade de
notas trinadas, comecando com 1, 2, 3 notas, e assim por diante. N&o se pode esquecer que 0

movimento é realizado por meio de uma acéo de retirada do dedo.

Violin
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Exemplo 168: Fantasia de Concerto, de Meneleu Campos, exercicio para trinados, c. 109-112.
Fischer, p. 123.
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5 CONCLUSAO

Ao analisar a Fantasia de Concerto, de Meneleu Campos, trés objetivos foram
determinados: (1) realizar uma breve descricdo e contextualizagdo do compositor e da obra,
bem como a comparacdo das duas partituras da Fantasia de Concerto; (2) Identificar os
aspectos idiomaticos violinisticos na Fantasia de Concerto e a sua relagdo com o repertério
tradicional; (3) elaborar uma proposta pedagdgica da Fantasia de Concerto baseada no livro
Practice, de Simon Fisher, visando sua insercdo no corpo de obras utilizadas na prética
pedagdgica do violino.

A descricdo histérica e composicional teve o intuito de conhecer o compositor, suas
raizes e influéncias, assim como propor uma imagem mental das diversas se¢des da Fantasia
de Concerto. A comparacdo entre as duas partituras encontradas também foi de grande
relevancia para conhecer mais profundamente a obra. Alguns aspectos divergentes,
encontrados nas diferentes partituras, tém sua mudanga explicada por fatores técnicos
violinisticos — fato que reforgou a necessidade de uma investigagdo voltada para os aspectos
idiométicos.

Em um segundo momento, procurou-se selecionar obras do repertorio tradicional que
continham o mesmo tipo de idiomética para que fossem comparadas a Fantasia de Concerto.
Derivado das reflexdes feitas, é possivel inferir que o autor da Fantasia de Concerto tinha
amplo conhecimento da linguagem idiomaética violinistica. Tal fato fica evidente na utilizagéo
dos acordes arpejados, a semelhanca de como foram empregados por Mendelssohn na
cadéncia do seu Concerto para violino op.64.

Por meio dessa comparacdo, 0 que se percebe é que, sendo a obra de Meneleu
Campos inserida no processo formativo violinistico, esta dotada de aspectos idiométicos
semelhantes aos aspectos idiomaticos do repertdrio tradicional, o que possibilita dizer que o
estudo desta obra pode proporcionar o aprendizado de uma técnica que permite tocar obras
mais complexas, tanto do repertorio brasileiro como do repertério tradicional. Técnicas como
spiccato, escalas cromaticas, acordes, arpejos, cordas duplas, presentes no repertorio
tradicional, podem ser aprimoradas a partir do estudo da obra de Meneleu Campos, principal
motivo que firma a necessidade da construcdo de uma proposta pedagogica da obra.

O estudo dessa obra brasileira foi formulado com base na pesquisa realizada por

Fischer, em seu livro Practice, em que a técnica violinistica é analisada em obras do repertério
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tradicional. Através dessa analise, ndo foi dificil perceber que, na obra analisada, havia
técnicas semelhantes as desenvolvidas no repertdrio tradicional. A julgar exclusivamente por
essa similaridade, cria-se a possibilidade de se adaptar exercicios de Fischer para a obra de
Meneleu.

Essa adaptacdo permitiu um estudo focalizado nas questdes técnicas da obra, assim
como um estudo concentrado nos fatores de maior dificuldade para a execugdo da mesma.
Foi, assim, uma forma de dinamizé-lo. Em termos gerais, isso tem significativa importancia,
pois os exercicios propostos facilitam o aprendizado da obra, a0 mesmo tempo que ampliam a
compreensdo da complexidade técnica envolvida — ou seja, também é possivel apreender
obras de maior envergadura, como as de Paganini, Kreisler, Mendelssohn, entre outros, a
partir da obra de Meneleu Campos.

Ao estudar a pega, 0 autor desta pesquisa utilizou dois processos de aprendizagem. O
primeiro vinculado & leitura da obra como um todo, sem utilizar, para o entendimento dos
aspectos nela presentes, nenhum tipo de exercicio anteriormente planejado. Dessa leitura,
percebi a necessidade de se buscar outro método de estudo mais eficiente a fim de trazer
fluéncia as passagens mais dificeis. Foi entdo que utilizei o segundo método de aprendizagem:
comecei a estudar os exercicios propostos para a Fantasia de Concerto, observando todas as
recomendagOes de metrdnomo, acentuagdes, ritmos, ponto de contato, entre outros que foram
sugeridos por Fischer.

Dois aspectos fizeram-me refletir a respeito de como fazer com que o0s exercicios
produzissem bons resultados. H& muitos exercicios que sdo extremamente dificeis para se
realizar em um primeiro contato com a obra. Como exemplo disso, tem-se 0s exercicios que
combinam padrdes de velocidade e de dindmica (vide Exemplo 114). A passagem utilizada
para tal necessita anteriormente ser estudada lentamente com padrdes de ritmo, de acento,
para que se possa ter uma melhor compreensdo do dedilhado escolhido. Precisa-se, além
disso, realizar um estudo voltado a afinacdo e a mudangas de posi¢do. Assim, pode-se estudar
0 exercicio que combina dindmica e velocidade. Uma ordem precisa ser pré-estabelecida para
que se possa transitar entre momentos de menor & maior complexidade, adquirindo
gradualmente essas habilidades.

Outro fator observado no estudo diz respeito ao uso do metronomo. Fischer

recomenda que alguns exercicios, como os de padrdes ritmicos e de padrdes de arco, iniciem

com o metrénomo « = 60. Em determinados exercicios, foi possivel realizd-los & primeira
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vista com este andamento; em outros exercicios, porém, este metrénomo era considerado
muito répido devido & falta de fluéncia da passagem.

Tendo em vista que obras brasileiras, como a de Meneleu Campos, podem preparar
tecnicamente violinistas, e sendo este um compositor paraense completamente desconhecido
no Pais e até mesmo para 0 povo paraense, proponho que, assim como este trabalho, outras
obras de Meneleu Campos® — quartetos de cordas, suites, pecas para violino e piano (como
por exemplo “Melancolia”, “Noturno e Allegro Scherzarndo™) e obras para orquestra, entre

outras — possam ser incluidas em pesquisas e também no repertério formativo de violinistas.

“'\ide anexo: Lista de outras obras de Meneleu Campos. Para uma pesquisa mais completa de todas as obras de
Meneleu Campos, vide: SALLES, Vicente, Centenario de Meneleu Campos. In: Revista de Cultura do Para.
Ano 2, n. 8 e9. jul.-dez., Belém, Pard, 1972; Ed. do Conselho estadual de Cultura. p.179-186.
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