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Resumo: No intuito de contribuir com os estudos voltados a técnica do violino, esse
artigo propde o desenvolvimento do discurso pedagdgico sobre os cinco pontos de
contato no violino juntamente com o estudo de sonoridade no instrumento. Para tal
haveré a contribui¢do de obras dos pedagogos autores-violinistas: Ivan Galamian, Carl
Flesch e Simon Fischer que descreveram em seus livros a importincia do estudo de
sonoridade através dos pontos de contato. O objetivo central ¢ estabelecer relagdes entre
a técnica instrumental (desempenho motor, estudo do carater e estilos musicais) e as
estratégias pedagogicas (discursos e métodos) na formagao do violinista. A metodologia
utilizada foi a pesquisa bibliografica de livros, artigos e tratados dos trés autores citados
acima comparando suas opinides sobre o assunto. A fundamentagdo tedrica desse artigo
¢ alicergada em obras de referéncia da literatura violinistica somada as obras dos autores
mencionados.
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Introduciao

Na pratica violinistica, o estudo de mao direita voltado para sonoridade ¢ um
assunto amplo em que ha trés importantes elementos a serem analisados: os pontos de
contato em que o arco toca na corda, a velocidade e a pressdo do arco. O estudo dos
pontos de contato no violino tem como foco principal a busca da qualidade sonora no
instrumento, com énfase na mudanga da cor do som, do timbre e da intensidade. Com o
objetivo de avaliar a abrangéncia e a acessibilidade da literatura concernente, foi
realizado um levantamento bibliografico preliminar, que revelou a escassez dessa
literatura no ambito nacional. No intuito de contribuir com os estudos voltados a técnica
do violino, o presente trabalho traz para a lingua portuguesa a interface técnica e
estética entre pedagogia de ensino e interpretacdo voltada para a qualidade sonora.

Como apoio de fundamentagdo para esta pesquisa, parte-se dos livros “A Arte de
Tocar Violino - volumes 1 e 2 (The art of violin playing), e do Tratado publicado trés
anos depois tratando somente sobre problemas de producgdo de som no violino, de Carl
Flesch (1873 — 1944) ; do livro Principios do Toque do Violino e do Ensino (Principles
of Violin - Playing and Teaching) de Ivan Galamian (1903 — 1981), e dos livros
Basics (com estudos de base técnica para o violino) e Tone: Experimenting With
Proportions On The Violin. (Experimentagcdo de Sonoridade com Propor¢oes no
Violino), de Simon Fischer ( autor-violinista ainda vivo). A escolha desses livros de
suma importancia na bibliografia do violino nao foi dada apenas pelo sucesso das suas
carreiras como violinistas, mas principalmente por suas atua¢des na formacdo de
instrumentistas de reconhecimento internacional, demonstrando a eficacia de seus
exercicios e suas metodologias de ensino através de seus alunos. Estas metodologias,
elaboradas respectivamente na primeira e na segunda metade do século XX, continuam
a influenciar a formacao de instrumentistas de cordas até a atualidade.

Com a inteng@o de contribuir com a literatura pedagdgica brasileira para o ensino
e interpretacdo no violino, a presente pesquisa visa a analise comparativa de diferentes
opinides das “escolas” de violino, como também uma simplificagdo da pratica didatica
no tocante ao desenvolvimento da técnica que fundamenta o bom desempenho do

instrumentista baseado no estudo dos pontos de contato.



1 - Os pontos de contato no violino

espelho

cavalete

Figura 1: Os cinco pontos de contato.

Além da flexibilidade do brago direito e do angulo reto do arco em relagdo as
cordas, a pureza e a boa qualidade dependem dos trés elementos ja citados: velocidade,
pressdo e o ponto de contato em relacdo as cordas. Os pontos de contato sdo divididos
em cinco e estdo compreendidos no espaco em que o arco toca a corda, entre o cavalete
e o espelho (figura 1). Entendemos o ponto de contato 1 tangenciando o cavalete e, no
seu extremo oposto, o ponto de contato 5, como mais perto do espelho do brago do
violino. Tal divisdo desse espago entre o cavalete e o espelho foi primeiramente
estabelecida pelo violinista Carl Flesch, em seus livros “A arte de tocar violino”
(volume 1 —1923; volume 2 — 1928).

A qualidade sonora ¢ valorizada no discurso musical coloquial quase que
exclusivamente de um ponto de vista estético. A terminologia emprega, portanto,
expressoes vindas de outros 6rgdos sensitivos. Falamos de um som brilhante ou opaco,
claro ou escuro, cheio ou chocho, gordo ou magro, doce ou aspero. Visdo, paladar,
olfato, tato e emocdes da vida em geral devem servir como um guia para interpretar a
impressao, que na verdade ¢ somente percebida pelo ouvido. Forte e fraco, puro, aspero
ou apitado, ¢ basicamente tudo o que a nossa linguagem oferece para elucidar
impressdes auditivas. Dessa forma, para diferenciar opinides quanto ao som, somos
forcados, por assim dizer, a transpor nossas impressdes acusticas para uma forma de

terminologia utilizada para outros o6rgdos de percepcdo para que sejamos



compreendidos. Assim sendo, a abordagem aqui utilizada serd de uma nomenclatura
mais coloquial.

Partindo do principio de que a velocidade e a pressdo estardo constantes, € em se
tratando de intensidade e timbre, o resultado sonoro do ponto de contato 1 sera de uma
sonoridade mais “anasalada” e “fina”, com maior intensidade do som devido a tensao da
corda; quanto mais perto do cavalete maior tensdo da corda teremos e vice-versa. No
lado oposto, no ponto de contato 5, obtém-se um resultado sonoro com menor
intensidade e com timbre “aveludado” e “redondo”. Por conseguinte, temos que manter
também nossa aten¢do para o limite do instrumento quando o assunto ¢ dinamica. As
indicagdes fornecidas pelo compositor da obra em questdo devem ser consideradas e
executadas, sendo cautelosa a escolha dos pontos de contato utilizados para respeitar a
dinamica e as articulagdes indicadas.

Tendo em vista o estudo para trabalharmos a intensidade de som, durante
pesquisas em obras da literatura violinistica e experiéncias em masterclasses e aulas
com professores de renome nacional e internacional, viu-se que nos pontos de contato 1,
2 e 3 o resultado sonoro, sem ultrapassar o limite do violino, estdo as dindmicas com
mais volume de som (forte, fortissimo e mezzo forte - meio forte) e nos pontos de
contato 4 e 5 com menos volume de som (piano, mezzo piano — meio piano — e
pianissimo).

Toda essa relagdo entre dindmica, timbre, cor sonora e o uso adequado do ponto
de contato foi discutida pelos autores-violinistas internacionalmente importantes para a

literatura pedagogica do violino.

2 - A opinifo dos autores

Considerado um dos mais importantes violinistas e educador, Carl Flesch (1873-
1944) nasceu em Moson, na Hungria em 1873. Ele era conhecido por suas
apresentacdes solo em uma gama muito ampla de repertério ( da musica barroca a
contemporanea), ganhando fama como intérprete de musica de camara. Lecionando em
Bucareste, 1897-1902, 1903-1908 em Amsterdam, na Filadélfia 1924-1928 e em
Berlim 1929-1934 |, publicou uma série de livros instrutivos, em que defendeu o

conceito do violinista como um artista, em vez de apenas um virtuoso.



Os trés importantes elementos para a producdo de som de qualidade (velocidade
do arco, pressdo do arco e ponto de contato) foram primeiramente mencionados e
analisados tecnicamente por Carl Flesch no seu livro A arte de tocar violino (Nova
York: Carl Fischer, 1924). Mesmo assim o pedagogo sentiu a necessidade de expressar
sua opinido em uma das partes mais essenciais da arte violinistica, a produgdo de som,
publicando o Tratado “Problemas da produgdo de som ao tocar violino” (“Problems of
tone production in playing violin”) em 1931.

Leopold Auer (1845 — 1890) referiu-se também aos problemas de producao de som no
violino em seu livro “Violin playing as I teach it”, mas ndo de maneira tdo detalhada
como Flesch. Em seu Tratado Flesch estabelece algumas regras gerais:

* Para arcadas longas e lentas, o ponto de contato deve ser préximo ao cavalete;

* Para arcadas com a utilizagdo de todo o arco em velocidade rapida, o ponto de
contato deve ser proximo ao espelho;

* Para dindmica em forte, o ponto de contato deve ser proximo ao cavalete;

* Para dindmica em piano, o ponto de contato deve ser proximo ao espelho;

* Para posi¢des mais baixas da mao esquerda, o ponto de contato deve ser entre o
espelho e o cavalete;

* Para posicdes altas da mao esquerda, o ponto de contato deve ser préximo ao
cavalete.

Sobre a qualidade da producdo sonora, Flesch cita que “as condi¢oes de som
incorretas sdo criadas, em primeiro lugar, através de um mecanismo baseado em
principios fundamentais de produg¢do de som incorretos”(1931, p.5). Ainda que as
técnicas do arco e da producao de som possam em conjunto tratar uma da outra, elas sdo
somente parcialmente dependentes uma da outra. O uso correto do arco ¢ somente o
meio pelo qual nods devemos tentar alcancar algo mais do que uma perfeita, na verdade

uma inspirada producdo de som, em acordo com nossas aspiracdes artisticas.

"Ainda que a faculdade da emogdo seja mais valorizada do que a do
som perfeito, ha certa conexdo entre elas, na medida em que a
producdo de som ¢ capaz de influenciar a predisposi¢do interior do
instrumentista ou em um sentido vivificante ou em um sentido
prosaico. Nossa habilidade de expressdo ¢ estimulada através do som
inspirador e através dele ela pode ser guiada as alturas que de outra
forma seriam inalcangaveis. Dessa forma a produ¢@o de som constitui
ndo s6 uma parte do sistema técnico de sonoridade do tocar violino,
mas, além disso, ela é responsavel pela tarefa importante de
influenciar positivamente a propria faculdade emocional artistica. Esse
problema pode ser resolvido somente quando o violinista for
acostumado desde o inicio, através de instru¢do adequada, a



considerar o funcionamento livre e independente de ambos os bragos
como somente um meio para o fim maior da produgdo de som perfeita.
Somente entdo ele ird ter éxito na interpretagdo de uma composicao
musical de acordo com as inten¢des do autor e em cumprir sua missao
de intercessor entre criador e ouvinte com total sucesso." (FLESCH,
1928).

Com isso, todavia, ndo pode ser dito que uma mecanica correta do braco direito
(do arco) ird também garantir resultados sonoros correspondentes. Flesch afirma que,
por vezes, apesar de principios fisioldgicos incorretos, resultados de sonoridade que se
assemelham a perfei¢do podem ser alcancados. Em todo caso, ele fornece um exemplo

vivo para refutar a importancia exagerada dos movimentos do bracgo do arco:

“Um de nossos principais violinistas atualmente, Josef
Szigeti, pode servir como prova disso. Ha um consenso geral
de que o seu uso do arco é baseado em principios
fundamentais obsoletos e incorretos ha muito destinados a
pilha de lixo de métodos descartados. Ao tocar com a metade
inferior do arco, ele aproxima tanto seu braco do corpo do
violino que ele quase poderia segurar aquele famoso livro
com o qual nossos professores costumavam nos exigir. Ao
mesmo tempo, seu pulso e antebrago formam o conhecido
angulo reto ao tocar proximo ao taldo do arco. Ainda assim
sua producdo de som, tanto na cantilena quanto nos trechos
de virtuosismo técnico, ¢ de insuperavel beleza... Szigeti,
ajudado por um senso de sonoridade altamente desenvolvido,
e conhecedor do segredo da produgdo de som adequada, sabe,
a despeito de seu mecanismo de uso do arco nada pratico,
como encaixar um no outro.” FLESCH (1931, p. 6)

Em sua opinido pode ser observado que a execugdo da sonoridade depende, em
primeiro lugar, da dindmica e da articulagdo, como indicadas pelo compositor. A pureza
e regularidade das vibragdes da corda necessarias para a producdo do som perfeito, para
além de proporgdes de angulo corretas entre o arco e as cordas, dependem
primordialmente do arco colocar as cordas em vibracdo no local correto, isso ¢é, no
ponto de contato correto. Este depende de trés fatores: a duragdo de tempo do golpe,
volume sonoro indicado e altura da posi¢do. Por esse motivo, o ponto de contato ¢
sujeito a mudanga constante.

Flesch sugere que um violinista, inicialmente, deva desenvolver sua técnica para
possuir uma sonoridade limpa e, a partir dai, explorar a produ¢do sonora como meio de
transmitir sua expressividade. O autor acredita que a expressdo de sentimentos através
da musica ndo possa ser ensinada, devido as suas variaveis e sutilezas, bem como a

complexidade dos movimentos envolvidos. No entanto, os aspectos mecanicos



relacionados as maneiras de se produzir diferentes sonoridades podem, sim, ser
ensinados (FLESCH, c2000, p. 77-78). Flesch (c2000, p. 79) conclui afirmando que “...
a técnica da producdo sonora ¢ o mais nobre aspecto de toda técnica violinistica. Uma

sonoridade pura ¢ a forma mais eloquente de transmitir nossas emocdes.”

Ivan Galamian ( 1903-1981), nascido em Tabriz, Ird, logo se mudou para
Moscou onde graduou-se com Konstanden Mostras (aluno de Leopold Auer) em 1919.
Poucos anos depois foi para Paris com Lucien Capet, estreando nos palcos da cidade em
1924. Galamian abandonou forgadamente os palcos devido ao nervosismo nos
concertos, além de motivos de saude e também pelo motivo maior de dedicar-se ao
ensino de violino, lecionando em universidades importantes tais como: Conservatorio
Russo de Paris, Julliard, Curtis Institute of Music, e graus honorarios de Oberlin

College e Cleveand Institute of Music.

Em Principles of Violin Playing and Teaching Ivan Galamian discorre sobre as
deficiéncias dos sistemas de ensino, informagdes relacionadas a técnica basica e
avancada da mao esquerda e da mao direita, principais problemas nas técnicas de arco,
aspectos gerais relacionados com a divisdo de estudo, formas de estudo, os exercicios
basicos e sobre a producdo de som em performance. Para Galamian, a produ¢do de som
de boa qualidade depende de duas coisas: a flexibilidade dos movimentos do brago e do
arco, e movimento do arco formando o angulo correto ao longo da corda. Assim como
Flesch (1931), ele reconhece ainda que hé trés principais fatores para uma producao de
som de qualidade: velocidade do arco, pressdo do arco e ponto de contato do arco com a
corda. Galamian ressalta que todos os trés fatores sdo interdependentes, ou seja, caso
ocorra qualquer modificacdo em um dos fatores os demais necessitardo, em pelo menos
um deles, de uma adaptagdo correspondente. Considerando que o arco mova-se

paralelamente ao cavalete, as seguintes situagdes podem ser previstas:

PONTO DE CONTATO PROXIMO AO | PONTO DE CONTATO PROXIMO AO

CAVALETE ESPELHO
Arcos lentos Arcos rapidos
Dinamica em forte Dinamicas em piano

Posic¢des altas de mao esquerda Posigdes baixas de mao esquerda




O ponto de contato muda de lugar com a variagdo de velocidade e de pressdo do
arco. Galamian ainda acrescenta que outros fatores, além da velocidade e pressdo,
influenciam na localizacdo do ponto de contato: o comprimento, a espessura € a tensao
da corda a ser tocada. Nas cordas mais finas, o ponto de contato fica mais perto do
cavalete do que nas mais grossas; também nas posi¢des mais altas ele fica mais perto do
cavalete do que nas posi¢des mais baixas. Isto significa que, naturalmente, em cada
mudanga de corda e em cada mudanga de posi¢do na mao esquerda o ponto de contato
tem que variar, ainda que a velocidade e pressao permanegam as mesmas.

Segundo Galamian (p. 44) uma maneira de variar o ponto de contato ¢ passar o
arco de leve, longe do cavalete, ou puxa-lo com forga, perto do cavalete, mas sem nunca
abandonar o seu angulo reto com a corda. Uma segunda maneira seria aproveitar o fato
de que uma arcada que ndo se move paralelamente ao cavalete permite que o arco se
incline para perto ou longe do cavalete, dependendo da direcdo obliqua que ele assume.
O autor sugere exercicios também de como variar o ponto de contato através da
inclina¢do do arco para perto do espelho na arcada descendente (arco para baixo) e seu
oposto, na arcada ascendente inclinar o arco para perto do cavalete. Além de exercicios
com nota longa a partir da semibreve e com suas variagdes ritmicas chegando até a
semicolcheia ,para o estudo de sonoridade, propondo o som filé (som continuo e de boa
qualidade).

Existe uma complicacdo no que se refere a execucdo de acordes de dois sons, 0s
bicordes, especialmente se uma das duas cordas estiver sendo tocada em um ponto de
contato muito mais perto do cavalete do que a outra. Neste caso temos que encontrar
algum tipo de “acordo” que dependerd do contexto musical do trecho em questdo
analisando a importancia de cada nota. No exemplo I serd considerado mais importante
o ponto de contato da corda “ré”, onde se encontra a melodia, e ndo o da corda “sol”,

onde se encontra o acompanhamento.

Exemplo 1
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Mozart: Concerto para violino
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Com todos esses fatores influenciando o ponto de contato escolhido ao tocar,
pareceria quase impossivel encontrar o ponto correto num dado momento qualquer, mas
Galamian sugere que a solugdo ¢ bastante simples para aqueles violinistas que tem um
bom aparelhamento técnico, um bom ouvido e um instinto musical razoavel. Estes
chegardo a um grau de habilidade em que encontrem instintivamente o ponto de contato
correto, tendo em mente o caminho para perto ou para longe do cavalete. O pré-
requisito para isso ¢ primeiramente a habilidade técnica de encontrar o ponto de contato

e depois saber como manté-lo e como mudé-lo quando necessario.

Nascido em Sidney, Simon Fischer comecou a estudar violino aos sete anos,
graduou-se na Guildhall School of Music (em Londres) na classe de Yfrah Neaman
(1923 — 2003) e cursou a pos-graduacdo com Dorothy Dela (1917 — 2002) em Nova
York, em Sarch Laurence College (NY) e ap6s na Julliard School (NY). Atualmente ¢é
professor de violino na Yehudi Menuhim School (em Surrey, Inglaterra) e na Guildhall
School of Music.

Dentre suas obras, Simon Fischer escreveu dois livros de suma importincia sobre
técnica de produc¢do e estudo de sonoridade, Basics (1977) e Tone: experimenting with
proportions on the violin (2012). Ambos com assuntos sdo focados na mao direita do
violino, contendo textos ilustrados com definigdes sobre o estudo da mao direita voltado
para producdo de som, estudos dos cinco pontos de contato e qualidade sonora. Além
dos textos, o autor apresenta exercicios que colocam em pratica toda teoria definida por
ele, exercicios esses que podem ser estudados por violinistas de diferentes niveis
técnicos, desde a corda solta até exercicios mais rebuscados musicalmente, que vao
desde exercicios com corda solta até exercicios de maior velocidade e com acordes.

Para Fischer, no violino todo assunto que diz respeito a sonoridade esta
relacionado ao equilibrio entre a velocidade e pressdo do arco em relacdo a distancia
que o arco tem em relagdo ao cavalete, e da combinagdo certa entre velocidade e pressdo
com a escolha do ponto de contato a ser tocado. Como exemplo de “falhas” no som, ele
cita os guinchos altos (parecidos com harmdnicos e com assobios) que resultam do fato
do arco estar muito rapido (muita velocidade) ou muito leve (pouca pressdo) para o
contato ; ¢ também os sons graves com resultado metélico, ou sonoridade “raspada” /

“arranhada” que resultam do arco estar muito lento ou com muita pressdo. Em relagdo a



mao esquerda, o autor explica que nas posi¢des mais baixas, as cordas Sol e R¢é (quarta
e terceira cordas) respondem com mais dificuldade quando o arco estd muito perto do
cavalete, também pelo fato de serem de espessuras mais grossas. Perto do espelho, as
cordas La e Mi (segunda e primeira cordas) sdo muito finas para aguentarem mais do
que a pressdo minima (acordes de quatro cordas soam melhor quando duas as cordas
graves sdo tocadas mais longe do cavalete e as duas cordas mais agudas mais perto do
cavalete).
Fischer afirma que:

* 0 aumento da pressdo do arco com um ponto de contato constante requer aumento da
velocidade do arco;
* 0 aumento da pressdo do arco com velocidade do arco constante requer que o ponto
de contato se aproxime do cavalete;
* a diminui¢do da pressdo do arco com velocidade constante requer que o ponto de
contato se aproxime do espelho;
* o0 aumento da velocidade do arco com pressdo constante requer que o ponto de
contato se aproxime do espelho;
* a diminui¢do da velocidade do arco com pressdo constante requer que o ponto de
contato se aproxime do cavalete.

Todas as situagdes previstas acima estdo fundamentadas com um dos elementos
como constante. Ao modificar dois ou trés fatores, podemos obter uma grande

variedade de combinagdes.

3 - Consideracoes Finais

Evidentemente que, sem o dominio completo da parte técnica, a interpretacdo e a
expressividade da musica sdo comprometidas. Em diversos casos, a propria
preocupacdo e incerteza durante a performance propiciam o surgimento de tensdes que
acarretam os problemas na producdo de som: uma qualidade sonora “falha”, mao direita
e mao esquerda trémulas, impureza no som, etc. Por esses motivos € relevante
conseguir identificar esses momentos, ndo s6 durante o estudo, mas também nas
apresentagdes, nas quais estamos mais suscetiveis aos erros, ¢ alcangar meios para que

sejam superados.
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