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Resumo: O presente trabalho tem como objetivo principal analisar as duas principais abordagens
na construcdo do pensamento sonoro de um quarteto de cordas; seja pela busca de uma identidade
Unica, através de uma sonoridade similar e meios técnicos de produgdo de som parecidos, ou
através de uma somatdria de quatro personalidades diferentes submetidas a um propdésito musical
maior. Para tanto, nos pautamos em literatura de referéncia, através de experiéncias de grupos
renomados e solucdes encontradas por eles.

Palavras-chave: Quarteto de cordas. Unidade sonora. Performance musical.
The Homogeneity of Sound in The String Quartet: Different Possible Approaches

Abstract: The present work has as main objective to analyze the two main approaches in the
construction of the sound conception of a string quartet; either through the pursuit of a unique
identity, through a similar sonority and similar technical means of sound production, or through a
summation of four different personalities submitted to a greater musical purpose. With this
purpose, we examine the literature on this subject, the experiences of renowned groups and the
solutions employed by them.
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1. Introducéo

Dentro do universo do quarteto de cordas, a busca por uma homogeneidade
sonora tem sido nos ultimos anos um importante pardmetro a ser atingido, um Eldorado
perseguido por jovens conjuntos. Pelo fato do quarteto ser constituido por instrumentos da
mesma familia, derivados de um mesmo ponto de origem e com uma mecénica semelhante,! a
sua sonoridade possui plasticidade Unica, permitindo mescla de timbres e articulacBes
similares. O contrario também ¢é facilmente realizavel, com o destaque proposital de uma ou
mais vozes dependendo do contexto musical. Pela sua maleabilidade sonora, o quarteto de
cordas tem ocupado ao longo de sua histdria posicdo de destaque no ambiente da musica de
camara. E considerado pelos compositores um género propicio a experimentagéo e inovagio
de diferentes linguagens, possibilitando um dialogo instrumental equilibrado, unidade de
timbres ou sutileza de nuances (FOURNIER, 2000, p. 13).
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Porém, ao analisarmos a literatura produzida por importantes conjuntos, podemos
destacar dois tipos de abordagens possiveis para a questdo da unidade sonora, duas poéticas
interpretativas a priori contraditorias, mas com resultados interessantes em ambos 0s casos.
De um lado temos grupos que buscam uma identidade Unica, um mesmo som, pensamento
musical, procurando dar uma voz ao quarteto. Do outro, observamos grupos que pensam no
som do quarteto como simplesmente a somatdria das quatro vozes, prezando pelas qualidades
individuais de cada uma delas. Também existem conjuntos que combinam estes dois pontos
de vista de acordo com as necessidades da partitura.

O presente trabalho, inserido dentro de uma pesquisa mais ampla de doutorado
sobre a pratica de quarteto de cordas em seus mais diversos aspectos historicos, técnicos e
interpretativos, tem como principal objetivo discutir essas duas vertentes de pensamento
sonoro, como também a questdo do indispensavel equilibrio entre os instrumentistas para a

construcdo de um ideal sonoro.

2. Uma Unica voz

Com o objetivo de obter uma sonoridade do conjunto que se sobreponha a dos
individuos, além de buscar uma padronizacao de articulacdes e timbres, muitos conjuntos vao
procurar adquirir instrumentos com caracteristicas acusticas semelhantes. Esta ideia €
defendida por Lionel Tertis (1950, p. 148), Peter Oundjan (apud EISLER, 2000, p. 46), e
Paolo Borciani (1973, p. 17). E importante destacar que todos os trés autores citados acima
foram musicos de destaque com forte atuacio em quartetos de cordas.? Tertis reconhece que
encontrar instrumentos assim ndo é tarefa simples, salvo algumas raras excecdes.® Para
atenuar essa questdo, Oundjan recomenda o0 uso de quatro instrumentos que ndo sejam
demasiado brilhantes ou com muita personalidade, para que nenhum se sobressaia facilmente.
Para Borciani, por maior que seja a qualidade individual dos quatro instrumentos, se eles
tiverem timbres muito diferentes marcardo com sua inerente personalidade todo o repertério
abordado pelo conjunto. Borciani define a concepgéo do quarteto como um Unico instrumento
de dezesseis cordas, com alcance entre o d6 grave do violoncelo até os agudos dos violinos,
passando pela viola.

Dentre 0s recursos técnicos para a obtencdo de uma amalgama de timbres, os
conjuntos podem tentar padronizar tipos de vibrato (através de combinac6es de amplitude e
velocidade), pressdo de arco e ponto de contato, articulacdo semelhante tanto na mao direita
guanto na esquerda, como coloca Samuel Rhodes, violista do Quarteto da Juilliard (RHODES

apud EISLER, 2000, p. 33). Porém, para isso é importante que haja um certo pensamento que
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coincida em relacdo a questdes técnicas entre os membros do quarteto. E complicado
conseguir esta mistura sonora quando por exemplo os violinistas se inserem em escolas
técnicas violinisticas dispares, com concepcfes sonoras distintas. Consideramos escola de
violino aqui em seu sentido mais amplo, ndo somente um pensamento técnico, mas também
em uma visdo artistica.

O exemplo de Lucien Capet (1873 — 1928) exemplifica 0 quanto de estudo é
necessario para atingir concepcdes sonoras semelhantes, ja que elas envolvem muitos
aspectos. O quarteto liderado por Lucien Capet foi um conjunto muito atuante no inicio do
século XX, e teve ao longo de sua existéncia quatro formacdes diferentes, por motivos de
brigas ou mesmo de falecimentos durante a Primeira Guerra Mundial, mantendo sempre o
mesmo primeiro violinista, que dava nome ao conjunto. O Quatuor Capet fez diversas turnés
e gravacdes elogiadas pela critica. Lucien Capet era reputado por sua técnica de arco e até
escreveu em 1916 um livro referencial sobre o assunto, La Technique Supérieure de I’Archet.
Quando Capet iniciou as terceira e quarta versdes do Quatuor Capet, a metodologia inicial de
trabalho foi semelhante em ambos os casos. O conjunto ensaiou diariamente entre 16 a 19
horas por dia, iniciando as 4h da manhd, por um ano, antes de comecar a tocar nos palcos
(JOHNSON, 2015, pp. 36 e 50). Nestes ensaios, Capet repassava seus fundamentos de técnica
de arco aos seus colegas, enquanto procurava dominar os quartetos de Beethoven, o principal
repertorio do conjunto. Surpreendentemente, somente entre os anos de 1911 e 1914 a terceira
formacdo do quarteto teria tocado o ciclo completo dos quartetos de Beethoven mais de 300
vezes, em uma época na qual os ultimos quartetos da série ainda eram mal recebidos pelo
publico, em especial a Grande Fuga op. 133 (JOHNSON, 2015, p. 38).

3. Quatro individuos

Alguns importantes conjuntos optaram por um ponto de vista divergente,
acreditando que um quarteto de cordas € antes de tudo a somatoria de quatro individuos, com
suas personalidades, sonoridades e caracteristicas pessoais. A mescla destas especificidades
daria a cada conjunto um temperamento Unico. David Soyer (1923 — 2010), violoncelista do

Quarteto Guarneri nos explica que:

Existe uma crenca de que tocar em quarteto demanda uma constante unidade de
estilo e de abordagem. Temos de lembrar sempre que um quarteto é baseado em
quatro vozes individuais. O fato de que devemos coordenar e encontrar um
equilibrio ndo significa que devemos anular nossas personalidades. [...] Alguns
quartetos ddo uma grande prioridade em sacrificar as diferengas individuais; eles
trabalham muito para obter uma fusdo para que 0s quatro instrumentistas soem o
mais parecido possivel. [...] Porém, nossa abordagem é bastante diferente. [...] N&o
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consigo imaginar quatro instrumentistas mais diferentes em certos aspectos do que
nds somos (apud BLUM, 1987, p. 3).4

Para estes instrumentistas, ndo se trata de seguir uma filosofia pre-concebida
sobre uma maneira de tocar ou um tipo de som, mas a homogeneidade sonora seria uma
consequéncia da concepgdo musical envolvendo a obra a ser trabalhada no momento. Para
Page (1964, p. 7-8), em certos conjuntos que possuem instrumentos do mesmo autor e buscam
uma interpretacdo semelhante ndo é possivel definir quem esta tocando em determinados
momentos. O mesmo autor acredita que 0 mais importante ndo seria ter 0 mesmo som, mas
conseguir uma fusdo satisfatoria dos quatro instrumentos; cada obra requer uma sonoridade e
articulacGes diferentes, nao existe uma regra definida.

As especificidades fisicas dos instrumentos devem ser levadas em conta como
explica o segundo violino do Quarteto Guarneri, John Dalley: “Uma passagem em
semicolcheias pode soar bem quando tocada pelos violinos, mas néo ter tanta clareza quando
repetida pelos violoncelos. Os violoncelos devem entdo articular diferentemente dos violinos”
(apud BLUM, 1987, p. 4)> O mesmo se da quando uma frase passa do violino para a viola:
“nao sentimos necessariamente que deve ser tocado exatamente da mesma maneira. E um
outro registro, outro timbre; esta diferenga ¢ algo que procuramos, ao invés de tentar evitar”
(SOYER, apud BLUM, 1987, p. 4).5

O Quarteto Guarneri também optava frequentemente por arcadas diferentes em
linhas semelhantes entre os instrumentos, de maneira a garantir o conforto de cada
instrumentista, porém respeitando o mesmo fraseado. O grupo ndo mantinha uma
preocupacdo de similaridade visual, mas auditiva (BLUM, 1987, p. 54). Para Michael Tree,
violista do Quarteto Guarneri, “é¢ meu trabalho fazer minha frase soar semelhante a do meu
colega, mesmo se estamos com arcadas diferentes” (TREE apud BLUM, 1987, p. 6).” Sobre a
simetria das arcadas, Norton (1966, p. 74) acredita que é necessario fazer uso do termo
“sempre que possivel”,® por diversos motivos. Entre eles, as caracteristicas de cada
instrumento e sua emissdo sonora devem sempre ser levadas em conta. Mais importante do
gue executar as mesmas arcadas, cada instrumentista deve ter o cuidado de néo interromper as
frases nas mudancas de arco, optando por mudancas quase imperceptiveis que nédo alterem o
sentido musical do momento (NORTON, 1966, p. 43).
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4. Equilibrio

N&o é possivel abordar a questdo da sonoridade do quarteto sem discutir a
necessidade de um equilibrio técnico entre os instrumentistas. Para Borciani (1973, p. 13)
apesar de quatro bons instrumentistas ndo formarem necessariamente um bom quarteto, o
oposto ndo se aplica, visto que para conceber um conjunto de qualidade fazem-se necessarios
quatro instrumentistas de nivel elevado. Afinal, ndo existem linhas sem importancia, somente
vozes subordinadas a outras em constante alternancia (EISLER, 2000, p. 49).

O desequilibrio entre vozes é uma heran¢a de uma longa tradicdo com raizes nos
conjuntos do século XIX, que, além de levarem o nome do primeiro violino, tinham nos trés
outros instrumentistas frequentemente um papel de coadjuvantes. Famosos violinistas
mantinham quartetos que levavam seu nome, trocando frequentemente os outros membros, de
acordo com a necessidade (por exemplo Quarteto Capet, Quarteto Baillot, Quarteto Mdoser,
Quarteto Joachim, e muitos outros). Em alguns casos, como no Quarteto Baillot, era também
uma questdo visual, ja que Baillot tocava de pé, e seus colegas sentados (MONGREDIEN,
1986, p. 290). Nos programas dos concertos do Quarteto Hellmesberger, batizado por seu
primeiro violinista, Joseph Hellmesberger (1828-1893), os programas eram impressos com 0
seguinte cabegalho: “Quarteto Hellmesberger, com a assisténcia dos Srs. Math Durst, Carl
Heissler e Carl Schlesinger”. Na opinido de Franz Kneisel,® tal cabecalho levava a crer que
Hellmesberger era o quarteto inteiro e seus colegas meros assistentes (KNEISEL, 1919 apud
MARTENS, 2006, p. 71). Na ilustracdo abaixo por exemplo podemos observar os célebres
Henri de Vieuxtemps (1820 — 1881) e o violoncelista Alfredo Piatti (1822-1901) tocando em
quarteto, junto com Adolphe Deloffre (1817 — 1876) e Ureli Hill (1802 — 1875) em 1846.
Tanto Vieuxtemps quanto Piatti estdo sentados em bancos elevados (e Piatti sobre um

estrado), enquanto seus colegas estdo em cadeiras normais.

Figura 1: Desenho retratando um quarteto com Vieuxtemps, Deloffre, Hill e Piatti
Fonte: STOWELL, 2003, p. 43.
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Porém essa é uma tendéncia que vem aos poucos se transformando. A propria
escrita para o quarteto de cordas tem gradativamente acrescentado dificuldades em todas as
partes, distribuindo a complexidade dentro das quatro vozes, assim como melodias, e nao
somente um primeiro violino acompanhado por trés pessoas. Quartetos como os de Bartok,
por exemplo, exigem quatro instrumentistas de niveis igualmente avangados e um segundo
violino ou viola mais fracos tornariam a execucao aquém do desejavel. Nos dias de hoje ainda
perdura uma concepcdo erronea de que musicos de camara seriam musicos de segunda classe,
que ndo teriam conseguido uma carreira de solista. Na verdade, o repertorio para quarteto
frequentemente apresenta dificuldades semelhantes aos mais dificeis concertos solos, e muitos
cameristas desistiram de carreiras de solista para abracar o quarteto, como Arnold Steinhardt e
Mikhail Kopelman, vencedores de importantes concursos internacionais.'® A propenséo dos
conjuntos atuais € de ter quatro instrumentistas equitativamente fortes e é cada vez mais
comum encontrar grupos nos quais os primeiro e segundo violinos alternam de funcéo a cada
obra, como o Quarteto Emerson, o Quarteto Orion ou o Quarteto Casals.!! Michael Tree

discute este ponto de vista:

Quantas vezes ouvimos que fulano ou fulana € um bom violinista, mas ndo tem a
personalidade necesséria, a projecdo, ou até mesmo a técnica necessaria, e seria
entdo mais adaptado a musica de cadmara ao invés de uma carreira de solista? A
verdade é que ao tocar um quarteto importante, seja de Beethoven ou de Bartok,
necessita-se de um excesso de temperamento, de convicgdo pessoal, de técnica. Eu
tive um treinamento rigoroso visando a ser um violinista solista, 0 que foi muito
demandante, porque o meu professor era um grande violinista e insistia que todos 0s
seus alunos tocassem toda a literatura virtuosistica — Vieuxtemps, Spohr, Ernst,
Wieniawski, Paganini, Sarasate. Sou muito grato por isso hoje, e aconselharia jovens
instrumentistas que pensam em investir em uma carreira tocando em quartetos de
cordas que ndo pensem ser suficiente comegar com os quartetos de Mozart; eles ndo
devem negligenciar os mais importantes concertos e obras virtuosisticas. Ao tocar
quarteto ndo teremos tanta ginastica concentrada, mas a quantidade de controle
técnico e variedade de nuances necessérios € maior do que precisamos em um
repertério de solista. Frequentemente precisamos utilizar recursos que alguém
tocando um concerto de Wieniawski ndo precisa, e estes expedientes sdo das coisas
mais dificeis de se realizar no instrumento (BLUM, 1987, p. 9).%?

Mesmo almejando como objetivo final uma unidade sonora, cada instrumentista
exerce uma fungdo diferente no grupo. “Cada instrumento detém uma posi¢do Unica e
essencial dentro do conjunto, com uma funcdo especifica a ser desempenhada em toda a
literatura de quarteto, das obras mais antigas as mais modernas” (FINK; MERRIELL, 1985,
p. 15).1% Ou seja, ndo ha instrumento menos importante do que os outros, e como a sonoridade
€ uma construcdo coletiva, o bom funcionamento de cada parte € indispensavel, como o

preciso mecanismo interno de um relégio.
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5. Considerac0es finais

Conforme discutido, duas concepgdes podem ser adotadas para a moldagem de
uma sonoridade dentro de um quarteto de cordas. Seja por um pensamento em bloco, tentando
fundir as personalidades em uma unica voz, seja como o resultado de uma somatoria de
quatro individualidades, com suas particularidades, respeitando as qualidades e o
temperamento de cada instrumentista. Também podemos observar que o equilibrio entre os
instrumentistas é um pré-requisito fundamental, ja que dentro do quarteto de cordas todas as
vozes sdo importantes, até mesmo em repertdrios que privilegiam uma escrita mais destacada
no primeiro violino, as outras vozes desempenham importantes fungdes.

Qualquer que seja a maneira de se abordar filosoficamente o som, é importante ter
em mente que a unidade estd no pensamento musical: “A interpretagdo musical ¢, antes de
tudo, fruto do pensamento. Se 0 pensamento de um individuo é organizado, sua execucdo
musical se refletira em uma performance coerente” (PINHEIRO; BIAGGI, 2016, p. 151). No
nosso entendimento, ambas poéticas interpretativas podem ser aplicadas ao quarteto de
cordas. Isso deve ser uma decisdo do grupo, tomada de acordo com o repertorio e com o0 que 0
grupo quer realcar em sua interpretacdo. A alternancia entre elas abre um leque mais amplo de

possibilidades, favorecendo uma maior paleta de cores e de recursos interpretativos.
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Notas

! Rubio (1984, pp. 22-23) destaca que o violino, a viola e o violoncelo sdo todos derivados da Lira da Braccio.
No periodo barroco ainda era possivel encontrar instrumentos intermediarios, como o Tenore, um instrumento
menor do que o violoncelo e maior do que a viola, e o Violino piccolo, menor do que o violino tradicional.

2 Lionel Tertis (1876 — 1975) foi um importante violista e pedagogo inglés, um dos primeiros a se destacar no
seu instrumento. Peter Oundjan (1955 - ), violinista e regente canadense, atuou como primeiro violino do
Quarteto de Tokyo por 14 anos. Paolo Borciani (1922 — 1985) foi o primeiro violino e fundador do Quarteto
Italiano.

% Alguns luthiers construiram quartetos de instrumentos a partir de madeiras da mesma arvore, com o intuito de
que esses instrumentos fossem utilizados em quartetos de cordas, tendo timbres similares. O mais famoso deles
foi o conjunto construido por Jean-Baptiste Vuillaume em 1863 e apelidado de “Os Evangelistas”, tendo cada
instrumento do quarteto recebido o nome de um evangelista (Matheus, Lucas, Marcos e Jodo).

4 There’s a widespread belief that string-quartet playing demands a constant unanimity of style and approach.
Yet it should be remembered that a quartet is based on four individual voices. The fact that we have to
coordinate and find a proper balance doesn’t mean that any of us should become faceless. [...] Some quartets do
give high priority to sacrificing individual differences; they work hard to blend together so that the four players
sound as alike as possible. [...] However, our approach is quite different. [...] | can’t imagine four musicians
more different from one another in certains ways than we are.

5 A certain sixteenth-note figure may sound fine when played by the violins but be less clearly heard when
repeated by the cellos. The cellos are then obliged to articulate differently from the violins.

® We don’t necessarily feel that it must be played in the exactly the same way. It’s another register, another
timbre; that difference is something which we look for rather than try to avoid.

"It’s my job to make my phrasing sound similar to his, even if we aren’t actually bowing in the same manner.

8 Wherever possible.

° O violinista e pedagogo americano de origem romena Franz Kneisel (1865-1926) foi o fundador e primeiro
violinista do Quarteto Kneisel (1885-1917), um dos mais importantes conjuntos do final do século XIX e inicio
do século XX nos Estados Unidos da América. Enesco dedicou a ele sua famosa sonata n° 3 para violino e piano.
0 Arnold Steinhardt obteve a primeira colocacio no Concurso Leventritt em 1958 e a medalha de bronze no
Concurso Rainha Elizabeth de 1962, antes de se tornar primeiro violinista do Quarteto Guarneri. Mikhail
Kopelman, antigo primeiro violinista do Quarteto Borodin e do Quarteto de Tokyo e atualmente primeiro violino
do conjunto que leva o0 seu nome, obteve a medalha de prata do Concurso Long-Thibaud de 1973.

11O Quarteto Emerson, conjunto americano formado em 1976, continua sendo um dos conjuntos mais
conhecidos e influentes da atualidade, mesmo ap6s uma recente troca de violoncelistas. Também americano, o
Quarteto Orion surgiu em 1987, sendo constituido por dois irmdos violinistas. Sendo o mais novo dos trés, o
Quarteto Casals foi criado em 1997 em Madri, Espanha.

12 How often have you heard it said that he or she is a good violinist but is lacking in personality, projection, or
even technique and would therefore be more suited to chamber music than to solo playing? The fact is that
playing a great quartet, whether it be Beethoven or Bartok, requires an excess of temperament, of personal
conviction, of technique. | went through all the rigors of a solo violin education, and demanding ones they were,
because my teacher was a great violinist who insisted that all his students play the entire virtuoso literature —
Vieuxtemps, Spohr, Ernst, Wieniawski, Paganini, Sarasate. I’m grateful for that today, and I would advise young
string players who envisage a career playing quartets not to think it’s sufficient to begin with Mozart quartets;
one shouldn’t neglect the major concertos and virtuoso works. In quartet playing there won’t be as many
gymnastics per minute, but the amount of technical control and variety of nuance that’s needed is greater than
what one normally finds in the solo repertoire. We’re often called upon to do things that someone playing a
Wieniawski concerto doesn’t have to do, and those things happen to be among the hardest to achieve on the
instrument.

13 Each instrument holds a unique and essential position within the ensemble and has it own special function to
perform in all quartet music, from early through modern.



