iMPAR
ONLINE JOURNAL FOR ARTISTIC RESEARCH

Vol. 1, N° 1, 2017, p. 16-28
ISSN 2184-1993

Estudo de portamenti em gravagoes do inicio do século XX e sua
aplicabilidade na obra de Nicolau Medina Ribas

Hélder José Batista Sa2
Departamento de Comunicagao e Arte, Universidade de Aveiro, Portugal

Resumo: Esta pesquisa centrou-se na interpretagédo de obras para violino de Nicolau Medina Ribas, violinista
espanhol que viveu no Porto no século XIX, abordando os estilos interpretativos desse periodo. Nao existem
gravacdes de Nicolau Ribas ou dos seus alunos. Analisaram-se gravagdes de violinistas do inicio do século XX
para avaliar aspectos especificos que poderiam ser aplicados ao trabalho de Ribas, em particular o uso de
portamenti. O portamento, como recurso expressivo, foi um elemento-chave da técnica do violino desde
meados do século XIX até as primeiras décadas do século XX. Esta pesquisa relacionou os diferentes tipos de
portamenti, seu contexto e frequéncia em gravagdes do inicio do século XX, com o estilo implicito de Nicolau
Ribas, registado nas partituras.
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Abstract: This research focused on the interpretation of works for the violin by Nicolau Medina Ribas, a
Spanish violinist who lived in Porto during the nineteenth century, addressing the interpretive styles of that
period. There are no extant recordings by Nicolau Ribas or his students. Recordings by early twentieth-century
violinists were analyzed in order to assess specific aspects that could be applied to Ribas’ work, in particular the
use of portamenti.

Portamento, as an expressive resource, was a key element of the violin technique since the mid-nineteenth
century to the first decades of the twentieth century. This research related the different types of portamenti, their
context and frequency in recordings from the early twentieth century, with Ribas’ implicit performance style, as
registered in the scores.
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Nicolau Medina Ribas (10/3/1832 — 3/3/1900) pertenceu a uma familia de musicos espanhdis
radicada no Porto durante o século XIX. O seu pai tornou-se director da Orquestra do Real
Teatro de S. Jodo em 1835 e foi o primeiro professor de violino de Nicolau. Estudou ainda com
Charles Bériot (1802-1870) em Bruxelas e tocou também na Orquestra do Teatro La Monnaie
(Vieira, 1900, p. 258; Ribas, 2010, p. 64). Regressou ao Porto em 1855 tornando-se concertino
da Orquestra do Real Teatro de S. Jodo (Cymbron, 1998, p. 247).

Nicolau Ribas foi um dos mais destacados violinistas do século XIX em Portugal. Membro de
diversos agrupamentos de musica de camara, dos quais se destacam a Sociedade de
Quartetos e a Sociedade de Musica de Camara, foi também professor de violino e compositor.
As suas obras s&o praticamente desconhecidas atualmente. O principal objectivo desta
investigagao é contribuir para o seu redescobrimento, abarcando os estilos interpretativos da
época.

As gravacoes revolucionaram o modo de ouvir musica e forneceram-nos um meio
complementar de compreensdo das caracteristicas interpretativas de cada época. Nao se
conhecem gravagdes de Nicolau Ribas nem dos seus alunos, pelo que apenas podemos
extrapolar os resultados decorrentes da analise de gravagdes proximas da sua época. Assim,
foram estudadas gravacdes de violinistas do inicio do século XX, para aferir as especificidades
passiveis de aplicacdo na obra de Nicolau Ribas.
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Philip (2004), Brown (1999) e Leech-Wilkinson (2009) apontam para o uso de portamenti em
maior numero e de forma mais lenta nas interpretacdes das primeiras décadas do séc. XX em
comparacao com a atualidade. O portamento ou glissando consiste no transporte sonoro entre
duas notas de afinacao distinta de forma continua, e € um efeito caracteristico dos
instrumentos de altura indefinida. Flesch (2000, pp. 14-15) distingue estes termos designando
as mudancas expressivas como portamenti e glissandi quando o enquadramento € meramente
técnico, e identifica dois tipos: B (beginning) e E ou L (ending/last). No primeiro caso a
transicao é realizada pelo dedo inicial, € no segundo com o dedo da nota final. Segundo
Flesch, no inicio do século XX o portamento B era o mais utilizado e o do tipo E criticado
apesar do uso deste ultimo por todos os grandes violinistas da sua época.
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Figura 1. Tipos de portamenti
Fonte: Flesch (2000, p. 15)

Galamian (1985, p. 27) classifica um terceiro portamento, C, aplicavel em grandes intervalos e
que combina os primeiros (Figura 2).°> Segundo este autor, o portamento do tipo A foi usado
preferencialmente por representantes da Escola Francesa e o segundo preferido por violinistas
da Escola Russa.
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Figura 2. Tipos de portamenti
Fonte: Galamian (1985, p. 27)

O portamento adquiriu importancia nos tratados de violino no final do século XVIIl. Kreutzer,
Rode e Baillot no método L’art du violon (1803), assim como Spohr (1832, pp. 108-109) e
Courvoisier (1897, p. 20), defendiam a utilizagdo do dedo inicial na realizagdo dos portamenti.

3 Neste artigo sera utilizada esta categorizagéo.
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Figura 3. Modo de execugao de portamenti
Fonte: Baillot (1834, p. 93)
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Figura 4. Procedimentos a observar na execucéo de portamenti
Fonte: Courvoisier (1897, p. 20)

Auer (1921, p. 63) preconiza moderagao na utilizagao do portamento e considera apropriado o
seu uso em melodias descendentes e apenas excepcionalmente aquando do inverso. Bériot,
professor de Ribas, no seu Méthode de violon Op. 102, defende que os portamenti se deveriam
submeter as leis da prosddia, dada a semelhanga entre o portamento vocal e instrumental. Este
violinista realga a importancia deste efeito na transmisséo de sensagdes de ligacéo, dogura e
suavidade, alertando porém para a sua utilizagdo indevida em obras “nobres, majestosas,
simples ou candidas” e sacras (Bériot, 1858, pp. 215 — 216). Bériot enumera trés tipos de
portamenti com energias e simbolos distintos: vivo, doce e arrastado.
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Figura 5. Tipos de portamenti
Fonte: Bériot (1858, p. 215)

Nesta obra Bériot critica o uso exagerado deste efeito: portamenti ascendentes seguidos de
descendentes retornando ao ponto inicial, utilizagdo do mesmo dedo nas notas iniciais e finais
ou portamenti ascendentes, mesmo que pequenos, para atingir um harménico, ndo séo do seu
agrado quando existe movimento descendente em seguida. Tocar um portamento a partir de
uma corda solta ou o seu inverso também sao procedimentos desaconselhados (Bériot, 1858,
p. 217). Milsom (2003, p. 82) observou a utilizagéo de portamenti na obra de Bériot
maioritariamente em tempos fortes e com sentido ascendente. Ainda que Bériot nao critique os
portamenti de tipo B, parece preferir os de tipo A.
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Estudo de gravagoes do inicio do séc. XX
Os autores analisados parecem concordar quanto a parcimoénia necessaria relativamente ao
uso de portamenti. Porém, sera interessante observar se a teoria se coaduna com os registos

sonoros do inicio do século XX. Analisaram-se doze gravagdes por nove violinistas,

representativas do uso desse efeito. O critério de escolha dos registos analisados teve em

consideracao a data da gravacgao sendo escolhidos preferencialmente os mais antigos, por

serem os mais contemporaneos de Nicolau Ribas. Pela audigdo dos mesmos observou-se e
registou-se sistematicamente o niumero de portamenti (Tabela 1), sentido dos mesmos e em
que intervalos sao aplicados.

Numero de portamenti Numero de portamenti em cada intervalo
Intérprete Ano da Compositor Obra Total Ascendentes |Descendentes |Bariolage |2° [3% |4* |5° [6® |7 |8 |Superior
Gravacao
Bernhard 1901 H. Wieniawski | Souvenir de Posen Op. 3 |10 8 2 1 3 4 1 1
Carrodus
Paul Viardot | 1902 C. Saint-Saéns | Andantino, Le Déluge 30 14 16 1 9 8 (10 1 1
Op. 45
Joseph 1903 J. Brahms Danga Hangara n® 1 12 5 7 4 5 (2 |1
Joachim
Joseph 1903 J. Brahms Danga Hiangara n°® 2 9 6 3 4 3 2
Joachim
Maud Powel |1909 H. Vieuxtemps |6 de 17 Variagdes - 12 7 5 3 5 |1 1 1 (1
Bouquet Américain Op.
33
Francis 1911 C. Goldmark Concerto Op. 28 Il - Aria |43 22 21 14 (11 |11 |5 (1 1
MacMillen
Tivadar 1912 R. Schumann Trdumerei Op. 15n° 7 36 19 17 12 |7 |9 |1 |6 1
Nachéz
Maud Powel |1913 E. Elgar Salut D'amour Op. 12 36 21 15 1 8 5 (8 |3 [8 |2 1
Fini Valdemar | 1912 J. Svenden Romance Op. 26 60 28 32 2 16 |22 (10 |6 4
Henriques
Kathleen 1915 A. Arensky Serenade Op. 30 n° 2 24 17 7 2 |4 10 7 |1
Parlow
Leopold Auer | 1920 J. Brahms Danga Hingaran® 1 14 7 7 2 3 2 |8 |2 2
Leopold Auer | 1920 P. Tchaikovsky |Melodie Op. 42 n°3 45 17 28 2 10 (7 |5 |5 |7 |1 8
Totais 331 171 160 12 83 |77 |65 |27 |32 |6 25 |4
%
52 48 4 25 |23 |20 (8 (10 |2 (8 |1
Tabela 1. Lista de gravagdes e portamenti
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Grafico 1. Numero de portamenti por intervalo

Pela analise efectuada percebe-se que o sentido dos portamenti é praticamente idéntico
percentualmente, existindo nesta amostra uma ligeira prevaléncia dos ascendentes. A maioria,
68%, é realizada para posi¢des adjacentes ou proximas em intervalos de segunda menor até
quarta aumentada, a extensao limite da mao esquerda sem recurso a extensdes. Sao bastante
reduzidos os portamenti em intervalos de sétima e superiores a oitava.

Joachim utilizava o portamento de forma mais circunspecta que os seus contemporaneos
(Musgrave e Sherman 2003, p. 79). Milsom (2003, pp. 96-97) verificou que, na Danga Hingara
n°® 1, Joachim usa preferencialmente os portamenti entre notas largas e em ligaduras. Refere
ainda o seu uso entre frases contradizendo a teoria.
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Figura 6. Danga hungara n° 1, Brahms, Joachim, c. 1-24
Fonte: Adaptado de edicdes J. Hamelle, Paris

Na Danga Htngara n° 2 Milsom menciona o nimero reduzido de portamenti* destacando o
portamento bariolage® do compasso 11 e a subida para um harmdnico no compasso 31,
realizado lentamente e potenciando este efeito.

riten., e dimn.

Figura 7. Danga hungara n° 2, Brahms, Joachim, c. 9-34
Fonte: Adaptado de edi¢cbes J. Hamelle, Paris

* Das gravacdes analisadas esta tem o menor nimero de portamenti. E dificil estabelecer comparacées
numeéricas entre obras distintas. As Unicas comparaveis sao as interpretacoes de Joachim e Auer da
Dancga Hungara n° 1 de Brahms. A primeira tem doze portamenti e a segunda catorze, ndo sendo esta
uma diferenca significativa.

> A bariolage é uma técnica comum na musica instrumental barroca e que consiste na alternancia entre uma nota
fixa e outras que formam a melodia (Stowell 1992, 136, 182).
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Pelo contrario, outros violinistas utilizaram prolificamente os portamenti. Carrodus toca quatro
seguidos entre as mesmas notas (Sol - Ré) (Fig. 8) e Parlow inicia a Serenade com um
portamento ascendente num intervalo de sexta, repetindo essa op¢do em todos os intervalos
similares. Auer (Melodie) e Powel (Salut d’amour) replicam os portamenti iniciais nas
reexposi¢des e a violinista inicia as variagdes de Vieuxtemps com um portamento ascendente.

Poco Andante.
e a ~

Figura 8. Souvenir de Posen Op. 3, Wieniawsky, Carrodus, ¢.109-113
Fonte: Adaptado de edigbes G. Schirmer, Nova lorque

Outro exemplo do uso substancial deste recurso no inicio do séc. XX é a gravagdo de Nachéz.
Nos primeiros oito compassos toca nove portamenti (Fig. 10), sete em ligaduras. Varios
aparecem nos pontos mais agudos de cada segmento da frase. Destes, os dos compassos 2 e
7 (Fa e La) preparam notas longas. Neste curto trecho Nachéz realiza trés grupos de
portamenti sucessivos em sentidos opostos (c. 2-3; c. 6 e c. 7).
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Figura 9. Trdumerei Op. 15 n° 7, Schumann, Nachez, c. 1-8
Fonte: Adaptado de edigbes Gutheil, Moscovo
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Henriques e MacMillen tocam dois portamenti descendentes terminando na corda Sol, o
qgue é surpreendente a luz da técnica actual. Varias das situacdes anteriores sao referidas
como abusos por Bériot.
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Figura 10. Romance Op. 26, Svenden, Henriques, c. 121-125 (esquerda);
Concerto Op. 28, Goldmark — MacMillen c. 84-87 (direita).
Fontes: Adaptado de edi¢gdes W. Hansen (Svenden) e C. Fischer (Goldmark)

Os portamenti na obra de Nicolau Ribas

A analise das dedilhagbes registadas por Nicolau Ribas parece indicar que foi adepto dos
portamenti. Nos compassos 25-26 do Lamento Saudoso (Fig. 11) o emprego de um unico dedo
http://revistas.ua.pt/index.php/impar 21
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para quatro notas sucessivas, entre Sol e La, assim parece indica-lo. Caso contrario, seria
I6gica a dedilhagéo entre parénteses®.
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Figura 11. Lamento Saudoso, Ribas c. 25-26
Fonte: Adaptado de edigdes Villa Nova

A utilizacdo do terceiro dedo em notas sucessivas, proposta por Ribas nos compassos 15-16
de La Plainte Op. 8 (Fig. 12), aponta para o uso de portamenti similares as interpretagdes de
Auer (Melodie - c. 60-62), Powel (Salut D’amour - c. 66) e Henriques (c. 22).
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Figura 12. La Plainte, Ribas, c. 15-16
Fonte: Adaptado de edi¢des De Villa Nova, Fils & C.

Outro exemplo de possiveis utilizagdes de portamenti é o trecho do Romance Elégiaque Op. 4
representado pela Figura 13. As dedilha¢des do autor apenas indicam a presenga de um
portamento no compasso 18. No entanto este trecho apresenta outras possibilidades. No
compasso 22, o salto de sexta maior entre as notas Ré e Si é um exemplo.
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Figura 13. Romance Elégiaque, Ribas c. 17-23
Fonte: Adaptado de edi¢bes F. Bonoldi

A melodia anterior ¢ interpretada na corda /4 justificando-se a mudancga para a sexta posigéao
com recurso a um portamento para manter a uniformidade timbrica e preparar o ponto
culminante desta frase. Por motivos semelhantes, reforcados pela indicagcdo com molto

® As dedilhagdes e portamenti entre parenteses sdo da minha autoria.
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expressivo, justifica-se a presencga do portamento do compasso 23. O mesmo se aplicara nos
compassos 42 e 44 de Amizade — Estudo de expressdo Op. 24 (vide Fig. 18)

Na auséncia de indicagcbes do autor, a escolha do tipo de portamento beneficia de uma breve
perspectiva histérica. Romance Elégiaque foi das primeiras obras de Nicolau Ribas. Foi
publicitada no jornal Imprensa e Lei (n° 755, 763, 807, 825) de 1856, apds regressar ao Porto
vindo de Bruxelas. E plausivel considerar que a sua técnica violinistica estaria entdo bastante
influenciada pelo seu professor. Tendo em conta o seu método de violino de 1858, Bériot
privilegiava o uso dos portamenti do tipo A. No entanto a indicagdo com molto expressivo no
final desta frase incita ao aumento da carga emotiva. Esta pode ser obtida com um ritardando e
um longo e sonoro portamento. Os portamenti tipo B tém essas caracteristicas. Da audigao e
andlise de gravacgdes do inicio do séc. XX verificou-se a existéncia de numerosos casos de
confrontagdo com as teorias dominantes. Assim sendo, a minha opg¢éo interpretativa nos
compassos 22 e 23 recairia num portamento de tipo A no primeiro caso, e de tipo B no
segundo.

As melodias em oitavas paralelas sao muito frequentes na literatura violinistica e também na
obra de Nicolau Ribas (Fig. 14). Existem varias dedilhagdes alternativas e as quatro
apresentadas ndo esgotam as possibilidades relativas a este trecho. A primeira opgao utiliza
oitavas dedilhadas, evitando o uso de quaisquer portamenti.
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A1 11 DI~~1 A1 11 D1~~~ 1
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Figura 14. Lamento Saudoso, Ribas, c. 34-37
Fonte: Adaptado de edicbes Villa Nova

A segunda proposta utiliza uma dedilhagdo convencional em oitavas. Implica uma pequena
articulagdo na ligadura, entre o Si e o Fa, durante a passagem das cordas agudas para as
centrais, o que talvez ndo tenha sido a intencéo do autor. As terceira e quarta versdes,
bastante similares, parecem-me ser as idealizadas por Nicolau Ribas. A terceira implica um
portamento descendente de 42 perfeita no compasso 35, e outro de 22 maior no compasso 37,
intervalos bastante comuns nas gravages analisadas, particularmente de Viardot, MacMillen
ou Nachez.

A ultima hipotese usa trés portamenti. A diferenga relativamente a verséo anterior esta na
preparagao da oitava nas cordas centrais, na quarta posigao (c. 35). Tecnicamente é mais
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acessivel utilizar portamenti ascendentes para realizar este tipo de mudancas, que Milsom
(2003, p. 93) designaria como portamenti bariolage. Nas gravacdes analisadas observamos
procedimentos similares, por exemplo no compasso 11 da Danga Hungara n° 2 (Joachim) e
nos compassos 7 e 56 da Melodie (Auer).
O compasso 65 e seguintes (Fig. 15) do Lamento Saudoso parecem propicios a utilizagdo de
portamenti. O emprego de oitavas dedilhadas anularia essa possibilidade. Sdo varias as
indicagbes de Ribas para a forte enfatizagdo desta passagem: alteracédo da pulsagéo, de
stringendo para ritardando molto, acentos nas primeiras notas das ligaduras, proposta de
utilizagdo de uma oitava ainda mais aguda e o sostenuto no portamento final. Por estas razbes
parece-me mais coerente com o estilo implicito de Ribas a utilizagdo da opgéo 2.
3 3 4 4 3 3
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Figura 15. Lamento saudoso, Ribas, c. 65-68
Fonte: Adaptado de edigdes Villa Nova

Amizade - Estudo de expressdo Op. 24 apresenta varias oportunidades de utilizagao do
portamento. As indicagdes piangente e como recit. criam o caracter dramatico propicio (Fig.
16). O temperamento lamentoso associado as acentuagdes da frase, o0 movimento
descendente em oitavas paralelas, as ligaduras, tdo comuns nos portamenti dos violinistas do
inicio do século e a maior duracéo das notas, assim o sugerem. Dada a sua semelhanga com
0s compassos 65 - 68 do Lamento Saudoso, proponho a utilizagdo de oitavas simples (vide
opcéo 2 da Fig. 15).

Andande mM. 72- J- » Nicolau Medina Ribas Op.24.
Como Recit. (~ )
=

17 o2t £rle )
¥ piangente
Figura 16. Amizade Op. 24, Ribas, c. 1-25
Fonte: Adaptado de edi¢des August Cranz

A transigdo dos compassos 21 - 22 marca um dos pontos culminantes da primeira frase do
violino. Os dois apontamentos iniciais, marcados pelo movimento de grau conjunto, imitam um
solugar e transformam-se numa frase mais forte e alargada, desembocando num intervalo
ascendente de terceira menor (D6# - Mi), o mais amplo até entdo. O culminar deste crescendo
sonoro, conjugado com um pequeno ritardando, beneficia de um portamento ascendente,
seguido imediatamente de outro descendente. Auer optou por essa solugdo num trecho similar
na Melodie (c. 30, Fig. 17) e Nachez utilizou-o repetidamente (vide Fig. 10).

http://revistas.ua.pt/index.php/impar 24



iMPAR
ONLINE JOURNAL FOR ARTISTIC RESEARCH

Vol. 1, N° 1, 2017, p. 16-28
ISSN 2184-1993

~N ~

7~ a lem;
I)ﬂ
LTSN

smEeas=—c=

poco ril.

Figura 17. Melodie Op. 42 n°® 3, Tchaikovsky, Auer, c. 30-31
Fonte: Adaptado de edigbes G. Schirmer
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Figura 18. Amizade Op. 24, Ribas, c. 38-53
Fonte: Adaptado de edi¢des August Cranz

A utilizagdo de um portamento ascendente para alcangar o harmoénico (c. 51) com o quarto
dedo é uma opgao a considerar, pois se enquadra num padrao bastante comum na literatura
violinistica e nos métodos consultados. Seguindo o mesmo critério de uniformizagéo, esta
segunda frase deveria tocar-se na corda Ré, segundo a opgéo 2 da Fig. 18. As indicagbes de
Bériot e de Spohr vao no sentido de permitir esse movimento, ainda que o ultimo autor
aconselhe leveza de arco e discricdo no mesmo. Ainda nesta pega, no compasso 87, sugiro um
portamento ascendente como reforgo da suspenséo.
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Figura 19. Amizade Op. 24, Ribas, c. 86-87
Fonte: Editor August Cranz

Conclusodes

O portamento foi importantissimo durante as primeiras décadas do séc. XX sendo amplamente
utilizado pelos violinistas analisados. Verificaram-se em média vinte e oito portamenti, com o
minimo de nove na Danc¢a Hungara n° 2 de Brahms, por Joachim, e sessenta na Romance
Op.26 de Svenden, interpretada por Henriques. Estes numeros tornam-se ainda mais
relevantes face a reduzida dimensao das obras que maioritariamente duram menos de trés
minutos.

Constata-se uma grande diversidade na utilizagdo dos portamenti pelos violinistas desta
amostra e tornaram-se notorias divergéncias substanciais na pratica performativa entre os
varios intérpretes, contrariando estes frequentemente os métodos de Bériot, Sphor, Courvoisier
ou Auer.

http://revistas.ua.pt/index.php/impar 25



iMPAR
ONLINE JOURNAL FOR ARTISTIC RESEARCH

Vol. 1, N° 1, 2017, p. 16-28
ISSN 2184-1993

Nicolau Ribas parece ter usado prolificamente os portamenti, como indicam algumas
dedilhagdes das suas obras sendo as propostas apresentadas fruto da confrontagao das
diferentes informagdes recolhidas nesta investigagdo com a minha pratica performativa.
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