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INTRODUGAQ
") SENTIDO E FINALIDADE DESTA PESQUISA"

A finalidade desta pesquisa € conhecer as origens e possi
bilidades timbristicas da viola.

Nos livros tedricos de misica, as referéncias a viola s#Ho
vagas, a5 vezes com pouco fundamento, e oz fatos cronoldgicos apresen-
tam inconsisténcias no estudo deste instrumento.

Ao procurar meios para o estudo e compreensio da musica
devemos examinar cada obra em sua propria esséncia, e apoiarmo-nos  em
evidéneias historicas.

O3 instrumentos musicals ndo s8o simplesmente as ferramen
tas interpretativas da arte musical, o3 fornecedores de som, mas 3im o3
inspiradores insepardveis da masica, gue possuem uma influéncia inega-
vel pobre o3 pensamentos que a criam.

E evidente que os instrumentos estdo relacionados com o
sentido da misica, assim como os detalhes formais e as técnicas de com-
posicio.

Com relagfo as origens da viola, motivo inicial desta pes
quiza, hisztoricamente defendo a posicio de que a viola exerceu para ©
homem da Idade Média, uma funcio de cardter modernista, origindria de
toda uma série importante de tipos de violas taiz como "Violas de Brac-
clo", "Vieolas da Gamba", que reinaram com grande esplendor durante o Re
nascimento.

Hoje, nas grandes orquestras zinfdnicas, as violas moder-
nas brilham com maior esplendor ao interpretar as obras do repertorio !
sinfénico, e com as novas tendéncias das obras contemporineas e seus e-

feitow timbristicos novos.



Portanto, a viola, ao integrar-se a este novo mundo song
ro, deixa em aberto um audacioso e constante desafio para os intérpre-
tes das futuras geragfes.

Na segunda parte deste trabalho, referente as possibili-
dades timbristicas da viola, procurei detalhar todo seu potencial como
instrumento melddico, harménico e o deu desenvolvimento no repertorio
contemporaneo.

Nos itens referentes as possibilidades, estdo expostas
suas possiveis notas, seus sons harménicos naturais e artificiais, uma
tabela de escalas abrangendo todaz as tonalidades, as origens do arco,
suas bransformagdes e seus movimentos possiveis no campo sinfdnico.

Por Gltimo, apresento uma analiise do arco modernc na in-
terpretagio das seis Suibes de J. S. Bach, obra prima do periodo Barro
co e imperecivel pelo seu valor artistico no transcurso do tempo.

A3 Suites de Bach, a8o um desafio para oz violoncelistas;
paralelamente, as aonatas e partitas para violino, exigem do  solista
uma técnica depurada, como também muita sensibilidade com respeito ao
estilo.

3 Suites, quando transcritas para a viola e executadas
com um arco moderno, exigem do intérprete consideragdes especiais e o-
brigam ao executante a permanecer fiel aos conceitos do autor. Por exem
plo, o violista, ao tocar o instrumento, utiliza o arco de forma dife-
rente do violoncelo, pela disposicdo inversa de suas cordaz. Esta posi-
cHo exige uma série de conceitos e recursos técnicos que o artista deve
dominar.

Na época, J. S. Bach (1685-1750) ndo determinava arcos pa
ra a interpretagdo de suas obras; seu antecessor Arcangelo Corelli (1653
~1713) e seu contemporaneo G, P. Telemann (1681-1767), também deixavam

a critério do intérprete a problemdtica das arcadas.



0 intérprete da viola precisa conhecer e adaptar-se as
praticas da época, porgue, o arco moderno difere do arco antigo no que
se refere a seu comprimento, tensdo, elasticidade e sua curvatura opos
ta.

E necessario também lembrar que naqueles periodos os ma-
tizes din@micos eram o forte e o piano, mas com a evolugdo da forma do
arco e novos conceitos propagados no periodo romintico, inicia-se toda
uma série de efeitos timbristicos mediante posturas estéticas; apare-
cem ent&o efeitos andacionos de orescendos e diminuendes e cutros de
natureza técnica. Paralelamente, evoluiu também a técnica da mio  es-
querda para responder as exigéncias criativas do compositor.

Ne momento atual, a misica contemporanea tem exigido ain
da do instrumento outros efeitos nde tradicionais.

0 compositor, frente as necessidades de obter novos efei
tos, requer do instrumentista mudangas interpretativas, as vezes quase
imposaiveis de serem realizadas.

A viola, para acompanhar esta evolugdo, devera realizar
uma mudanga estrutural modernizante e, logicamente, ao interpretar as
obras mais recentes, seu intérprete deve estudar as novas possibilida-

des junto ao compositor.



TEMPOS PRE-HISTORICOS

INFLUENCIA DO ORIENTE, GRECIA E ROMA

Nosso conhecimento zobre os instrumentos musicais utili-
zados na Furopa durante a época pré-histdérica, tem duas fontes princi-
pais: as investigacBes arqueoldgicas que tem recuperade instrumentos in
teiros ou fragmentos, e as representacgdes rupestres, que demonstram a
fungdo que tals instrumentos exerciam em tempos remotos em atos sagra-
dos e profanos.

Oz primeiros inztrumentos utilizados pelo homem surgiram
em associagio a voz, as mios e os pés, 03 quais tém a fungio de produ-
zir ruidos ritmados de diversos tipos de sonoridade. Mesmo hoje, nas
cangdes infantis, podemos constatar procedimentos primitivos como o ba
ter das m3os com fungdo ritmica.

O homem primitivo ndo necessitou de muito tempo para cong
tatar que, ao bater ou pressionar suas armas e utensilios, obtinha sons
distintos. Com o tempo, estes utensili@s transformaram-se em instrumen
tos musicais.

O3 primeiros instrumentos de cordas utilizados pelo ho-
mem, foram as harpas retangulares e arqueadas (1). Na época suméria

uma harpa de grandes dimensdes foi descoberta em Kul-i~Fira (Pérsia)

-

i

além disso, foram encontrados baixos relevos representando instrumen
tos tocados por animais (2).

Os assirios também tocavam um instrumento cujas  cordas
eram dispostas em forma obliqua, porém foi no Egito, a partir de 2.500

'

(1) BUCHNER, Alexander "™Musical Instruments", Czechoslovakia:
Frantisek Prokes (Praga 1980), p. 29.
(2) BRAGARD, Roger "Instrumentos de Misica", Espanha: Manuel

Tamajo - Juvenil S.A., Madrid, p. 14.



a.C., gue a harpa teve grande uszo e desenvolvimento.

Da forma arqueada na Mesopotémia passa a forma angular .
Pouco a pouco, o primeiro tipe val caindo em dezsuso € o segundo aumen-
ta o numero de cordas até 10.

Tornou-3e assim, o instrumento preferido da nobreza, sen
do em zeguida introduzido na corte; grandes harpas com base antropomér
fica foram pintadas no sepulcro de Ramsés III (1.200-1.168).

A lira por sua vez, fol um instrumento muite antige da-
tando de cerca de 2.000 a.C.. Na Caldéia foram achadas liras ricamente
ornamentadas com prata e ouro € com grande nimero de cordas.

Na época do Império Novo {1.580-1.090), e sobretudo, por
ocasifio da XVIII Dinastia, ela chegou ao Egito. O hierdglifo Knr empre
gado para designé-la é semelhante A palavra Kinnor dos hebreus (1).

0 alaude, é posaivelmente originario da Babilfnia. Em um
dos baixo relevos do tempo de Hammurabi encontra-ze um instrumento de
braco muite comprido que nos lembra o tipo de aladde ainda em uso na
fsia Central. Também oz Assirios utilizaram este instrumento que  foi
Jevado para o Egito onde se desenvolveu bastante; mais tarde os drabes
¢ levaram para o ocidente e oriente.

Com as culturas grega e romana, a vida musical da época
(610 a.C.), ficou enriguecida com o3 instrumentos Pectis, Magdis, Lira
Fenicia e Sambuca, semelhantes aos usados no Egito, porém com mais nie-
mero de cordas. ‘

Com registro grave existiam o barbito e o trigono ou sal
tério triangular; estes instrumentos, dada a multiplicidade de 3uas
cordas, permitiam executar misicas cromiticas revelando sua origem ori

ental: o "Pectis™ era também apropriado para esse tipo de misica e era

(1) BRAGARD, Roger "Instrumentos de Misica", Espanha: Manuel
Tamajo - Juvenil S.A., Madrid, p. 23.



executado por mulheres Lidiaa.

As liras e a citara, em suas formas primitivas, foram a-
ceitas por todas as camadaz sociais, dada a facilidade com que podiam
ser tocadas; na época, foram muito representadas em monumentos e obje-
tos de arte come joias, pinturas, vasos, estatuas.

A lira e a citara dos gregos possivelmente sfo origina -
rias do Egito, e foram trazidas em uma época em que ambos instrumentos
poszuiam uma estrutura bastante simples.

A citara mais antiga achada no territdrio grego data do
séeulo XVI a.C., tendo sido descoberta no Palacio Hagia Triada (Creta).

A lira e a citara sofreram evolugBes distintas até que
né época romana ambas deram origem a um instrumento de forma  hibrida
chamado, as vezes, lira-citara.

A‘lira possuia em seus comegos, uma caixa de ressonancia
construida com um casco de tartaruga, sobre o qual estendia-se uma pe-
le.

Maiz tarde o casco de tartaruga foi substituido por uma
caixa de madeira que tinha a forma deste animal, e que funcicnava comoe
caixa de ressonadncia. Possuia dois bragos ligeiramente curvados que se
uniam em sua extremidade superior por meio de uma travessa de madelra,
da qual partiam uma série de cordas.

No outro extreme achava-se um pequeno cavalete diszposto
sobre sua caixa, e lixado em sua parte interna, com objetiveo de sepa-
rar as cordas do instrumento.

A citara pode ser conasiderada uma lira mais potente, di-
ferenciando-se da lira por seus mentantes mais retos e grossos, o que
permite uma tracio maior de suas cordas e o aumento de seu nimero.

A lira foi o instrumento mais utilizado, pois era acessi
vel a tedosz, sendo o unico instrumento indispensdvel na educagfio musi-

cal da juventude. A citara porém transformou-ze progressivamente, no



instrumento predileto dos virtuosos.

A Jira no ano 700 a,.C. tinha sete cordas e, logo a seguir
oito e nove, ndo sofrendo modificagBes a partir do 500 a.C..

A citara em constante evolugdo, chegou no ane 420 a.C., a
ter doze cordas, permitinde a execugdo de zemitons cromaticos, propor -
cionande assim novos recursos téenicoz a musica grega (2).

Na atualidade a lira e a citara encontram-se nos  paises
limitrofes do Egito, sendo denominadas Kissar ou Kerar na Africa orien-
tal, e Bajannah na Etidpia.

No periodo Alexandrino, a citara dois séeculos antes de
nossa era, gregos e romanos experimentaram uma intensa influéneia orien
tal, que se traduziu na maior quantidade de cordas, chegando a atingir
quinze, e diversas tessituras.

A harpa e o alatde nfo alcangaram grande éxito na Grécia
e Roma, considerados instrumentos barbaros; foram tratados com certo
desinteresse.

E opinifio generalizada que nossa cultura musical, origina
-se da fsia. Contudo, tal opinifio ndo se sustenta apds uma breve andli-
se, ja que fatos como harmonia e polifonia dai nfio derivam.

Deriva, isto sim, de que o conhecimento sobre a pré-histd
ria de nossa cultura musical, se restringe essencialmente ao ambito a -
siatico.

Do intercambio entre os povos que habitavam este espaco
geografico, derivou a arte musical desde cerca de trés milénios da Era
Cristi.

A primeira civilizagfo a ter uma cultura musical foi a

chinesa, que 3.000 a.C. estruturou um sistema musical baseado na obzer-

(2) ROGER S.V. Cotte "Misica e Simbolismo", Editora Cultrix,
S&o Paulo, pg. 186-188.



vacdo dos harménicos naturais, a partir da variagdo de comprimento de
cordas vibrantes.

Ling Lun, fundador deste primeiro sistema musical, che-
gou a fixar, a base de medigBes acusticas, o3 intervalos mais simples
de oitava e quinta, criande assim, uma escala pentatdnica, a qual con-
sistia em uma série de tons inteiros e tercas menores, evitando oz in-
tervalos de semi tons.

A India também desenvolveu uma arte musical t8o antiga
quante a chinesa; al desenvolveram canticos sagrados e profanos denomi
nados Saman e Ragas respectivamente.

Entre os Caldeus, em meados do segundo milénio a.C. en-
contram-se outras provas de um importante desenvolvimento da misica nos
monumentos da civilizaclo Assirio-Babilénica na época de Senaquerit e
Nabucodonosor, podemos apreciar numerosas escuituras que representam e
xecucles musicais em batalhas e festas.

O3 herdeiros desta cultura musical foram os persas; pode
mos apreciar sua extraordinaria riqueza através de suas esculturas.

No Egito, deu-se a fusfo de toda esta tradicgfo musical ,
nos relevos da época aurea do segundo império, podemos perceber o pre-
dominio das harpas e flautas transversas. Porém, depois da  conguista
da Siria pelos farads da 182 e 192 dinastias, aparecem alaldes, oboés
e tambores, estando a misica egipcia e;sencialmente a aservico do culto
aos mortos e aos deuses.

Havia instrumentos especialmente dedicados a determina-
dos deuses, como por exemplo, ¢ Sistro ao culto de Isis. Desta forma,
o cultive da misica era uma das mais importantes tarefas reservadas ao
sacerdocio.

Dos quarenta e dois livros da sabedoria que possuiam oz
egipcios, dois falavam da importdncia religiosa, moral, educativa da

misica; os sacerdotes velavam por sua pureza e dedicavam-se A elabora-



cfo de uma teoria musical (1).

Sem duvida no Egito vamos encontrar a sintese das cultu-
ras orientais. Contudo, ndo podemos deixar de considerar o povo hebrai
co que possuia uma misica muito antiga e autdnoma com raizes que 3e
perdem na histéria.

0 primeiro hino de Moisés cita a Jubal como o pai da mi-
sica hebraica, depois do cativeiro do Egito a ascengdo da mizica judai
ca da~-se a partir de 1.300 a.C. (2)

Coube ao rei David organizar o cultivo da misica hebrai-
ca de um modo grandioso e propiciar uma época de esplendor, particular
mente da musica sagrada; dos 38.000 levitas que existiam em seu reino,
destinou no menos de 4.000 3 profissio de misico.

Na consagracgidc do templeo, Salomfo colocou cento e vinte
sacerdotes fazendo msoar as trombetas; a origem dos cénticos sagrados he
braicos data de cerca de 1.000 a.C..

Sob o ponfo de vista puramente musical, n8o ze pode fa-
zer muite mais que ressaltar o fato de que a técnica da antifonia  ou
do canto alternade, teve uma importancia deciziva na pratica musical he
braica (3).

0 canto das Sinagogas atuais ndo nos pode dar uma idéia
do carater musical das melodias hebraicas, por ter suprido diversas in
fluéneias externas motivadas pela dispersfo do judaismo no transcurso
da histdéria.

O3 canticos dos judeus orientails aportaram para o3 Gre-
gos, uma das fontes mais importantes de sua cultura musical, como tam-
bém para o Gregorianismo cristio-ocidental.

Se realmente a influéncia hebraica tem uma importdncia ex

(1) SERRA, Meyer "Enciclopédia da Misica', México: Editorial
Atiante, 1944, p. ok,

(2) Idem, ibidem.

(3) Salmos que concluem sempre com as mesmas estrofes do comego,
Editorial Atlante, 1944, p. 95.



traordinaria para nossa cultura musical, esta teve propriamente  3uas
raizes, particularmente no plano tedrico e na pratica musical da anti-
guidade grega.

| Nezsa época, associavam-se determinadas expressdes musi-
cais ao estado de animo dos seres humanos; assim, a cada instrumento se
associava um estado de espirito. O instrumento nacional da antiga Gré-
cia foi a citara, precurssora das harpas, a qual, por suas caracteris-
ticas sonoras, expressava serenidade; a citara era utilizada no culto
de Apolo, deus das musas.

Em contrapartida, o aulos, uma espéeie de duplo oboé, im
portade da Asia menor e da Grécia, cuja sonoridade penetrante, conse~
qﬁénoia da disposigdo de suas palhetas, expressava emogfies apalxonadas,
utilizado no culto do deus Dionizio (4).

Como 03 povos da antiguidade oriental, também o3  gregos
ndo conheceram uma misica de acordes ou misica poliffinica; esta consis
tia, essencialmente, de uma melodia a uma voz de carater recitativo ou
cantada, acompanhada por instrumentos usualmente em unizsone ou em oi-
tava.

03 herdeiros diretos dos valores espirituais gregos fo-
ram 03 romanos, ndo tendo, porém, contribuido de maneira significativa
para o desenvolvimento da arte musical.

A misica, contudo, adquiriu vastas e pomposas dimensfes,
formando-se orquestras de instrumentos de sopro extraordinariamente nu
merosas e corais também com numero excessivo de cantores, porém, desta
forma, acentua~-se ao mesmo tempo o carater profanc da arte.

Pouce a pouce a misica vai perdendo seu cardter intimis—

ta, assumindo cerca de 60 anos a.C. o papel de estimulo em competicdes

(4) GATTI, bella Corte "Dicionaric da Misica", Argentina: Ricordi
Americana, Buenos Aires, p. 215.

10



esportivas. Ndo obstante, os romanos conservaram a feoria musical gre-
ga perdida com az migracgdes, guerras e invasdes do século V que provo-
caram o ccaso do mundo musical da antiguidade. Das cinzas deate mundo,
surge, qual fénix, uma nova civilizagio e, com ela, uma nova miszica in

tegrando-se no Cristianismo.

1




ORIGEM DOS INSTRUMENTOS DE CORDAS

Varios instrumentos muito antigos ndo tem nomes; alguns
foram descobertos a principios do Século XX nas ruinas do Mosteiro Cop
tico de Apa em S#o Jeremias em Sakara, e ho cemitério Coptico de Qara-
ra. A diferenca entre estes instrumentos e o3 alaudes tradicionais €
que eles tém sua construgdo claramente definida com tampa e funde, am-
boa separados por faixas curvadas.

Muito importante € como as tastieras dos instrumentos fo
ram adaptadas as suas caixas de som, sendo os bragos e corpos feitos
de uma 36 pega de madeira, ou com tampa de pele. Estas guitarras Copti

cas 580 pegas arqueoldgicas, que deram origem a guitarra da Idade Média.

12



03 arabes, passando através do Egito em seu caminho
para completar a grande conquista Mugulmana do Norte da Africa e Espa
nha, podem haver transmitido oz desenhos fundamentals aoes construto -
res de instrumentos da Europa Ocidental.

0 Laud foi o rei do instrumento de mio, porém em Ro
ma, apesar da posicio ja estabelecida da Cithara classica, ele encon-
trou seu caminho até o 292 século depois de Cristo.

Foram achados nos baixos relevos das catacumbas cris
tds, mulheres tocande alatde, o mesmo ocorrendo nas tumbas pagis. Com
a queda do Império Romano, o alaude e a cithara desapareceram por lon
go tempo, 36 vindo a reaparecer posteriormente nos manuscritos des
monjes da Idade Média.

Os instrumentos descendentes da cithara receberam va
rios nomes: a Rotta Medieval, o Cruth de Gales, a Cithara Inglesa, a
Cithara Austriaca e Alemd.

Alguns herdaram vestigios de sua forma original, ou
tros somente o nome. O Latim Medieval, transformou as vezes o3 nomes
dos instrumentos da seguinte maneira: Cithera, Cétera, Cetra, Tchal -
dra, Cedra, Citre, Citale, Citala.

Em Roma, Fidicula foi a denominag8o para todeos oz
instrumentos de cordas, incluindo Laudes e Lyras, em seu tempo Fides,
Fidicula, Vitula, no Latim Medieval; Vielle em Francés; Viula em Pro~
vengal; Videle ou Fiedel em Alemio; Fiddle ou Fithele em Inglés; Vio-
la e Viclino em Italiano e Vihuela na Espanha.

_ 0 Egito foi o ber¢o de uma das civilizagBes que mais
deixou um vasto legado de monumentos e reliquias, através dos quais po
demos ter uma visdo de sua cultura musical, como também sua  expansio
em outras civilizacdes.

Desde tempos remotos, oz Egipoios acreditaram na vi-

da apds a morte, gozando pela eternidade de seus bens mundanos.
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05 egipecios mumificavam seus mortos enterrando-os em enor.
mes tumbas calculadas para desafiar a erosidc do tempo.

Atée o ano 1.600 a.C., as tumbas eram construidas em forma
de piramides, depois tomaram a forma de tuneis escavados nas  ladeiras
das montanhas de pedra. As condigfes nas sepulturas eram tais, que tudo
0 que se encontrava dentro delas ficou perfeitamente conservado. Quando
o3 arquedlogos tiveram acesso ao seu interior, encontraram em notavel
estado ndo somente as mumias, também objetos pessoais, como jdias, inse

trumentos musicais, esculturas, baixos-relevos e murais.

LRE
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0 Laud comprido, com corpo em forma oval, teve grande im
portincia na vida musical dos Egipeios. Os métodos de construgfo do
"Nefer" sdo simples. A caixa de som era de madeira oca coberta por uma
tampa de pele, gue por sua vez servia de sustentagfo ao seu brago, in-
serido em alguns cortes; ndo tinha cravelhas, suas cordas eram fixadas
por ndés de linho reguldveis.

No Século V a.C., os governadores Romanos e os Missiona-
rios Cristdos terminaram com as religides faradnicas; oz Egipeios esta
vam ainda entre o3 povos musicaisz do mundo antigo, e foi na época Cop-
tica que a histéria musical de cinco mil anos produziu o primeiro ins-
trumento que deu origem a Guitarra.

Outros instrumentos precursores da viola foram também
Gitterusn, em forma de pera, Gyteine e Gytryn que aparecem citados nos
poemas e manuscritos nos Séeculos XIII e XV. O Gytterns aparece executa
do por homens e mulheres nas paginas do Salterio da Rainha Maria, de
um manuscrito do Museu Britdnico ricamente ilustrade, datado de 1.310

a 1.320.




0 Museu Briténico tem o Unico Gytterns existente, instru
mento cavado de um simples bloco de madeira, que tem sua parte de tras
angular. 0 braco do instrumento tem uma caracteristica notavel: o lu-
gar onde o executante deve apoiar o instrumento.

Outros instrumentoz do tipe Gytterns muito mails simples
de serem executados, podem ser vistos nas esculturas das Catedrais do

Norte da Europa. Eram tocados com "plectrum” e tinham o corpo sdlido.

fig. Ob
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QRIGEM DG ARCO

Se a antiguidade noz legou numeroszas reprodugdes dos ins
trumentos de cordas pingadas, e de musicos acompanhando a declamacgio e
a danca ou oz cantos sacros, funebres e guerreiros, temos em desvanta-
gem, por outro lado, muito poucas informacdes a respeito do arco.

Deixando de lado asz maravilhas da imaginagfo dos mais i-
lustres pintores e escultores, ficamos reduzidos a conhecer bem insufl
cientemente a histéria dos arcos, tendo como fonte o legendario e es-
quematico ravanastron (1), primeiro instrumento de arco, invengfo atri
buida a Ravana, rei do Ceilfio, mais de 2.000 anos antes de Jesus Cris-
to.

Cbm uma consideracdoe que ndo podia merecer o ravanastron
durante muito tempo abandonado aos monges mendicantes, a mais  antiga
literatura budista (400 anos antes de Cristo), trata com muita énfase
das vinas, citaras e outros instrumentos de cordas pingadas, que se u-
tilizam de um plectro para vibrar as cordas.

Mais tarde, somente, ¢ ravanastron vail se tranaformando

e tornando-se ravana, ruana, omerti, sarinda, e finalmente, o saranjy

e o kunjerry.

"Se compararmes o omerti indiano ao instrumento arabe
chamado kemangch a gouz (de keman, arco e kah, quer dizer instrumento
de arco), reconheceremos imediatamente que o instrumento da India for-
heceu o modelo aquele da Arabia", especialmente considerando que o Ke-
mangeh & persa, e sendo a Persia antiga fronteira com a India pelo les

te, as relagdes desses dois grandes paises 3o muito conhecidos histo-

{1) Ver Encyclopédia de la Misica, Conservatdrio de Paris, fls.
301273111 e G. Pasquali, R. Principe Ricordi, fls. 01/04.
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ricamente por seus costumes musicails.

"As cordas s830 a parte mais curiocsa deste instrumente
pois 3830 formadas de mechas de crinas pretas fortemente estendidas. O
arco € composto de um bastfo de Figueira Sicomero trabalhado ao redor
e curvo, o qual é fixado e estendido partes das mesmas crinas.”

No Extremo-Oriente, na Chinha, nos encontrames o ravanase-

tron até os dias de hoje; do mesmo modo, ainda se tocam o rebab e o ke-

mantche, na Turquia, o rebeb ou rabab na Ardbia, e, na Pérsia, o rebab

e ¢ kemantche ou kemangch.

A migragdc do arco para o Ocidente, foi muito lenta, e
parece quase impossivel se tragar o caminho percorride pelos misicos am
bﬁlantes atravées de paises que constantemente mudaram de nome.

Nenhum trago preciso ficou desta migracgdo. Devemos crer
gque © crowth, oémtado deszde 570, fol o primeirc dos instrumentos de
cordas pingadas experimentado pelos gauleses, mas ao mesmo tempo, a Bi
biia ndo faz nenhum comentario a respeito de instrumentos de cordas com
arco.

No 12 ilivro do Pentateuco (Génesis IV, 21) onde se trata
de misica da época pré-diluviana, lemos que "Jubal foi o pai daqueles

que tocavam o kinnor & o ougab".

Qugab representa a familia dos instrumentos de sopro, e
kinnor a familia dos instrumentos de cordas pingadas, seja com os  de-
dos, seja com a ajuda do plectro, quer dizer, os alaides, harpas de
dez a vinte e quatro cordas, liras, psaltérios, citaras, ete.

A Biblia fala de: se a misica ocupava um grande  espago
na vida civil e religiosa, se as escolas dos profetas sfo também esco-
las de misica, se os levitas do Rei David eram organizados em  grupos

tocando o kinnor e o nebel sobretudo para o acompanhamento dos  cantos

liturgicos a exclusdo dos instrumentos de sopros, se o Rei David e o

Rei Salomdo conheceram um bom numero de instrumentos de misica, a  Bi-

blia por razdes desconhecidas, ndo nos menciona sua natureza, forma

meno3 ainda do uso do arco pelos Hebreua.



INSTRUMENTGCS DE CORDAS FRICCIONADAS

Os instrumentos de cordas friccionadas 330 gquase t8@o an
tigos quanto oz de cordas tangidasz. Uma vez que se Lenha uma corda em
tensdo, um pequeno passo separa a técnica de tangé-la de outras manei-
ras de fazé-la vibrar, isto porque tanto os instrumentos de cordas fricg
cionadas quanto os de cordas tangidas apresentam as mesmas linhas es-
truturais basicas.

RAVANASTRON - foi o primeiro ingstrumento que tinha arco
para friccionar suas cordas. 03 orientais atribuem ac rei Ravana de
Ceildo sua invencdo. Foi usado na India desde os comecos da civiliza -
¢80 Hindd primitiva (1.000 a.C.)¥ até os atuais. E formado por uma ca-
na grossa de bambu e uma pele de cobra cobrindo uma de suas aberturas
possuia duas cordas de seda e mais tarde uma 36 de tripa, apoiada so-
bre um pequenc cavalete. Seu arco era simplesmente uma vareta de bambu

arqueada por meio de crinas amarradas em suas extremidades.

(1) MEJIA Ramos "La Dindmica del Violinista", Ricordi Americana,
Argentina, Buenos Aires, p. 253.
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OMERTI - este instrumento descende diretamente do rava-

nastron, porém é mais aperfeigoado. E formado pela metade de um  COCO
vazio, cuja abertura é coberta por uma pele de veado ou por uma fina
folha de madeira. Tem duas cordas e brago comprido como o ravanastron,

seu arco é de bambu com crinas.

KEMAGEK A GOUZ - construido com a metade de um como,pos
suindo dois orificios simetricamente dispostos no fundo, coberto  com
uma pele que servia como tampa de ressonancia. 0 instrumento, que pos-
sui duas cordas, apoia-se no chio por meio de uma ponteira e é ornamen

tado com incrustacdes de madrepérola.




REBAP ARABE - foi introduzide na Espanha pelos mouros
no século VIII. De forma trapezoidal, com fundo plano em pergaminho ,
possul de uma a trés cordas. 0 de uma corda foi usado para evitar que
a voz dos cantores e narradores variasse de tonalidade; o de duas cor
das era conhecido como rebad dos peetas e doz cantores. 0 instrumento
é executado como o violoncelo atual, tendo um arco andalogo ao do ra-

vanastron.

fig. (8
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0 inatrumento arabe rebeb de Maghreb, usado em todo ter
ritorio com ¢ nome de rebeb, tem uma forma muito especial. Tem duas cor
das e é constituide de uma caixa de cedro com duas grandes aberturas la
terais. A tampa harmonica € a metade do corpo do instrumento e, na par-
te superior, as vezes ha uma fina l4mina de cobre onde se talham orna -
mentos, geralmente pintados de verde, sendo o suporte das cordas uma pe
¢ca em madeira. Na parte superior da caixa e no fundo ha ornamentos de
madrepérola, representando letras do alfabeto arabe ou hebraico e ¢ ar-
co, feito de ferro e crinas, € curto. Os habitantes de Maghreb denomi-
nam ¢ arce de gouz, as crinas de seblb e o cavalete de kerzi. Na tessiw
tura de clave de fa na quarta linha, suas cordas se afinam em ré e 14,
séndo que a grave é tangida quase sempre em pizzicatto e, raramente ,
com o arco. 0 mizico apoia o instrumento em suas pernas para sua execu-
¢do. Acredita-se que sua origem seja hispano-mourisca, dada a acentuada

influénecia artistica dos drabes sobre os habitantes de Maghreb.
N e
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CAT NHI - é o instrumento preferido pelos anamitas; afi
na-se em quintas em crave de 30l, re e sol sustenido. O violino anami-
ta desempenha um papel muito importante pois sempre faz a parte meléd%
ca. Seu arco e idéntico ao do ravanastron e € tocado como oz violonce-
los atuais. A caixa do violino tem somente seis centimetros de difme -

tro e estda coberta com pele de serpente. - e

fig. 10

TNSTRUMENTOS DA INDOCHINA - ha uma variedade muito gran-
de deszes instrumentos no Extremo Oriente. O trio de cordas frequente -
mente usado € composto pelo thaplue, o o@iwnhi e o cdi-tam, que 580 03
preferidos pelos anamitas. Os conjuntos se compdem de instrumentos — de

cordas, que sdo friccionados ou tangidos.




INSTRUMENTOS DE ARCO NO PERIODO MEDIEVAL

A lira, mais conhecida nas escrituras antigas por rube-
le ou rebab, & um instrumento em forma de pera, com trés cordas e com
cravelhas fixadas em forma de C na tampa; seu brago e a caixa acustica
formam uma 36 peca. Este instrumento aparece nas esculfuras romanas a-
té fins do século XII1I e & sempre tangido na posigdo vertical.

As liras usadas como instrumentos populares na Grécia e
na Bulgdria, tinham um bordic entre as cordas onde se executava a melo
dia. Desta forma, o acompanhamento da composig¢fo podia ser  executado
simuitaneamente com a melodia tocada na cutra corda.

Uma técnica caracteristica deste instrumento  consiste
no uso do borddo como determinante ritmico, enquanto a melodia & execu
tada com notas rapidas o que pode ser conseguido, fazendo o arco sal-
tar entre o bordio e a corda na qual € executada a melodia.

0 primeiro instrumento que surgiu fora do munde greco-
-romano era uma espécie de lira, constituida de uma caixa de ressonin-
cia na qual se encontravam dois montantes ligados por um travessfo. Es
te instrumento parece ter sido originario do norte da Europa, enguanto
no sul apenas o alande teve aceitagHo.

Esta especie de lira era chamada "harf! pelos alemfes,
porém, o3 romanos que viviam nesta regifio a denominavam harpa, como
também a qualquer instrumento de cordas dedilhadas.

0 instrumentc em aprego era chamado de lira, harpa ou
"chrotta". Os gauleses, deade a Idade Média, denominavam crowth uma eu
pecie de lira. Este termo procede da Irlanda, encontrando seu equiva -

jente na palavra (latina) chrotta ou rotta.




CROWIH

Mencionado desde a época pré-cristd, foi utilizado até
o séeulo XVIIT nos paises gauleses. Trata-se de uma espécie de lira,
que a partir deo zéculo X-XI, era executada com arco, sendo, por conse-
guinte, o anteceszor da viola.

No decorrer dos séculos XI e XII o crowth se transfor-
mou em um instrumento de arco. Constando de uma caixa sonora bastante
comprida e arredondada em seus extremos, permitia, através de dois ori
ficios na parte superior, a passagem dos dedos da mio esquerda que pres
sionavam suas cordas. possuia trés cordas, por esta razdo denominado,
"orowth trillant", e um cavalete planc, © que permitia comente qgue duas
ou trés cordas fossem tangidas simultaneamente. Posteriormente, seu nd
mero de cordas foi aumentando para 4. Fora do brago foram tambem acres
centadas varias outras, denominadas bordBes.

Uma das bases do cavalete atravessava um dos orificios
da tampa e alcangava o fundo do instrumente, ampliando, assim, sua ca-
pacidade sonora (fungdo da alma do violino).

0 crowth era conhecido na Gra-Bretanha desde o século VI

e usado pelos bardos para acompanhar seus cantares. Outro instrumento

que competia com ele em popularidade era a harpa de gales usada até o

final do século XIX.

Fig. 13
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0 rabel ou rebec pouco se diferencia da lira em seu ag-
pecto externo. Distingue-se desta por nidc possuyir a corda borddo, o)
que faz dele um instrumento ideal para integrar conjuntos, o que o man
teve em uso até o século XVI; além disto, é tocado junto ao peito e
ndo em posicdo vertical como a lira,

O rabel era uma espécie de violino tosco e popular que
tinha um som aspero e duro, sendo um instrumento muito usado por mizi-~
cos espanhois nomades.

Instrumento também chamado rabeca ou rebele & contempo-
raneo da viélle e idéntica ao rabab arabe. Havia todos tipos de rabel:
o de fundo plano e o de fundo convexo. A caixa de ressonfncia portando
trés cordas afinadas em unissono e oitava e também em gquinta (precurso
ra da afinagdo go moderno quartete de cordas}, continha também as cra-
velha:s.

0 inatrumento era tocado com arco apoiado no ombro  do
executante, sendo um instrumento melddico e integrante de conjuntos.

Mantendo-se em atividade até o século XVI, o rabel como
ja mencionado anteriormente, foi uma espécie de violino de som aspero
e dure que depols se transformou em "pochette", o vieoline do mestre de

danga.




VIELLE

Com o nome de viélle na Idade Média se designou qual -
quer inatrumento de cordas fricecionadas, ndo importando suas formas ou
numero de cordas. Pode-se chamar assim tanto o Crowth como os inztru -
mentos de arco com caixa provida de um bracge, come a giga e o rabel.

0 nome de viélle procede de um vocabuldario latine "fidi
cula", utilizado por Cicerdn, e mais tarde por outros poetas do  Impé-
rio Romano para designar uma pequena harpa. Na época medieval deu lu-
gar a palavra "fidula" ou '"fiedel" em alemdo. Até o anc 1.000, o ter-
mo "fidicula”, fiel a sua origem designou, quaiquer instrumento de cor
das dedilhadas com plectro.

No século XII este nome aplicou-se exclusivamente a  um
instrumento de cordas friccionadas.

A viélle tinha cinco cordas para interpretar toda a ga-
ma do canto podia-se afinar de trés formas: na primeira, uma corda fi-
cava fora do brago fazendo a parte de bordido, a quarta e guinta agudas
afinavam-se em unissono; na segunda, as cordas eram afinadas a dife -
rentes alturas atuande cada uma com diferentes fungdes; na terceira, a
primeira com a segunda cordas em unizsono com a mesma funcdo da quarta
e quinta. Suas afinagbes:

1) re-sol-re-re

2) sol-re-sol-re-so0l

3) sol-sol-re-do-do

Considerando que existiam duas classes de viélles com ou
sem borddes, a afinag¢fo das cordas em unissono era para ampliar sua so-
noridade. O resultado, na verdade, era um instrumento real de trés cor-
das com afinagdes diferentes. A viélle tanto se executava com arco  ou
plectro, e na Idade Média foi um instrumento muito preferido porque com

ela podia-se executar gualquer canto ou melodia.
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A viélle medieval foi o instrumento preferido pelos tro
vadores, poetas e mdsicos, gque a utilizavam para acompanhar zeus rela-
tos em prosa e verse. Eastes cantores foram—se agrupando pouco a  pouco
em uma associacio que adquiriu tal importancia que, a partir de 1.338,
tinha como chefe R. Caveron, reconhecido come © principal dos Ménes -
treis do rei da Franga. Este cargo, com suas responsabilidades sobrevi
veu até 1.773; seus estatutos foram reconhecidos por todos os reis da
Franga até Luis XIV, que em 1.658, aprovou um novo regulamento.

Os estatutos de 1.407 de normas muite estritas, dizia
que todo cantor deveria ter passado por seis anos de aprendizado e que
ndo pedia ter uma escola para exibir e ensinar canto sem a autorizacgio
de seu reil; outros paises mantinham corporacdes similares: San Nicolas
em Viena (1.288) e em Londres apds 1.381.

Ndo ha duvida de que o rigor das normas contidas nos es
tatutos de 1.407, aceleraram a modificaciio na Franca da viélle de arco,

que ao aperfeigoar-se, transformou-se no século XV em viola.




GIGA

Na Ttalia medieval a palavra "giga" designava um tipo
de instrumento de arco, que possuia fundo curvo, e ndo tinha cavidades
laterais, sendo o brago constituido pelo estreitamente da caixa harmé-
nica, que terminava em curva de forma andloga a da voluta do violino a
tual. Na cabeca, como freqlentemente acontecia com as violas, havia es
culturas de animais. Nas aberturas laterais existentes na caixa harmo-
nica, os artesfios com frequéncia entalhavam uma rosa.

A giga foi usada como instrumento cantante por execelén
cia, sobretude para execugdo de melodias marciais. Seu numero de cor-
das nfo era fixo, podendo variar entre 3 ou 4.

0 aparecimento de instrumentos andlogos, porém com me-

lhor qualidade sonora, determinou seu paulatine desuso.

fig. 16



TROMBETA MARINA

No sécuio XII ou XIII apareceu um instrumento  chamado
Trombeta Marina, usada principalmente nos conventos. O instrumento pos
suia uma caixa de ressondncia muito comprida e estreita de forma trape
zoidal, na qual estava encaixado seu brago. A Trombeta Marina possuia
uma Unica corda apoiada a um cavalete, sendo que este apoiava 36  uma
parte sobre a caixa harmonica, enquanto na outra, um pouco mais curta,
a corda, ao vibrar, batia sobre uma base de ébano ou de osso, produzin
do um som caracteristice. Sua corda era friccionada por meio do  arco
aoc contrario como sucede nos outros instrumentos de cordas, o arco fro
tava a corda apds da mio do executante no setor do cravelheiro. Os de-
dos do executante nfo apoiavam a corda sobre seu brago. Ele apenas des
lizava os dedos, produzindo a série harmdnica do som fundamental. A vi
braciio do cavalete e de seus harmdnicos produzia uma sonoridade metdlj

ca e estridente, semelhante ao da trombeta.




Na Franca surgiu no século XIII ao XV um instrumento com
o nome de Guiterme ou Guinterne, de fundo abobadado ou plano, de quatro
cordas, espelho sem hastes, cavalete, estandarte e orificios laterais.

Foi representada em baixos relevos e pinturas da época.
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INSTRUMENTOS DE ARCO NO RENASCIMENTO

Dificilmente podemos precisar oz limites da renascenca,
mesmo porque as primeiras manifestacBes deste periodo surgiram na Ita-
1ia no século XIV enquanto nos demais paises da Europa Central e Oci ~
dental estas manifestagdes 36 se dariam a partir do século XVI.

Na renascenca, a visfo teocéntrica do mundo, caraoterig
tica da Idade Média, é substituida por uma visfio antropocdntrica. Além
disto, na arte, assiste-se a uma volta aos cfnones classicos.

No que tange a misica, os tratados medievais faziam 36
referéncias esporddicas a instrumentos. No século XVI, devido & influén
cia de fildsofos humanistas, publicaram-se edicB®es criticas de obras de
autores gregos e latinos e percebe-ze um empenho em realizar o estudo
sistematico dos instrumentos.

A invencdo da imprensa permite, desde o final do século
XV, uma maior difusfdo de correntes de pensamento em todas as suas mani
festacgBes. No caso especifico da misica, ndo & possivel negar a exis -
téncia, no século XVI, das escolas romana, veneziana e espanhola, en-
tre outras, com diferentes visdes estéticas, embora, no campo puramen-
te técnico, todas estas tenham evoluido em diregdo & misica "a capela".

Nos séeculos anteriores, a mizica poliffinica se manifes-
tava em composigBes nas quais 36 as vozes superiores eram melddicas ,
sendo as restantes confiadas muitas vezes a instrumentos que serviam co
mo suporte, emitindo notas graves de valor mais ou menos prolongado.

No século XV, as obras eram trabalhadas a trész ou gquatro
vozes no maximo, uma ou duas das quais eram confiadas a instrumento sem
que zeu timbre fosse importante, valorizando-se apenas a tessitura que

deveria corresponder a voz que substituia.



Em nossos dias, quando um grupo instrumental pretende re
viver a misica do século XVI, usando uma flauta, viola ou harpa da épo-
ca, estda utilizando exatamente o material sonoro & disposigiio do misico
da época. O papel desempenhado pelos instrumentos no conjunto ficaria a
escolha dos componentes.

No decorrer do século XVI, mudou o panorama, surgindo u-
ma tendéncia & homogeneidade de timbres. Ao lado da execugdo "a capela
apareceram de familias de instrumentos da mesma espécie, cuja tessitura
variava do grave ao agudo. Quanto mais limitados 530 o3 recursos de um
instrumento, mais numerosos s30 o3 membros da familia, tentando superar
espa limitagdo e obter uma tessitura mais ampla. Um exemplo tipico des-
te cazo é a familia das flautas doces assim constituida: sopranino, al-
te, tenor, bassep, baixo e gran baixe, obtendo-se, azsim, uma extensdo
do agudo ao grave, obtende a cbra analogia ao longo destes registros.

Os instrumentos ja agrupados em familias executavam obras
vocais como também aquelas especificamente compostas para eles. Assim ,
para a execugdo de dangas escdlhiam—se familias de instrumentos "altos"
(de sonoridade forte) ou "baixos" (de sonoridade média).  Instrumentos
poliffnicos como o drgio, o cravo e o alaide desenvolveram-se rapidamen
te ao longo do séeulo XVI, permitindo ao instrumentista executar obras
ou transerigdes, para as quais utilizava uma escrita especial denominaw-
da tablatura.

Servindo-se de letras ou eifras no lugar de notas nor-
mais, as tablaturas mais antigas, datando do século XIV, eram destina -
das ao orgdo ou ao cravo; no zéculo XVI ac alaide. Inicialmente, a ta-
blatura era constituida por tantas linhas horizontais quantas eram  as
cordas do alaide (cinco ou seis). A partir do século XVIII, foram sendo
abandonadas as letras e as cifras sendo substituidas por nota em um pen

tagrama.



Ainda no que se refere a Renascenca, o século XVI  pode
ser considerado o século de ouro da polifonia musical com sua predile-
¢do pelo estilo M"a capela'. Além disto, esta foi uma época decisiva pa
ra a misica instrumental, cuja importaéncia pode ser comprovada pela e-
xisténeia de grande nimero de familias de instrumentos como a dos so -
pros e a das madeiras. Entre eatas, 56 no género de lingleta dupla (gé
nero oboé) chegaram a existir até 10 familias de instrumentos diferen-
tes.

Na metade do século XVI, haviam ja algumas técnicas ing
trumentais muito perfeitas. O repertério instrumental, escasso no come
go, fol se enriquecendo até nos conduzir a situacdo atual.

No inicio do século XV, iniciou-se em paises como Ita-
lia, Flandres, Alemanha, uma ampliagdo na tessitura dos instrumentes ,
com énfase na regifc grave.

Obuservando a producido musical para viola de mio, pods-
mos ver gue seu repertorio foi quase que unicamente espanhol, princi -
palmente no que se refere as cancgdes de amor.

O3 vielistas espanhdis compartilharam brilhantemente
com os alaudistas estrangeiros o mérito de preparar o cmainho para a
"melodia acompanhada" dos florentinos que, no principio do aséculo XVII
influenciaria toda a misica barroca européia.

Carios V digpunha de uma banda de executantes de ataba-
que e trompetes que participavam das solenidades publicas e  oficiais
Juxuosamente uniformizados. Estes conjuntos, tidos como inovadores,pre
cederam oz de trompetes italianos acompanhados por atabaques. Eram em-
pregados tanto em festas familiares como em solenidades civicas e cul-
tos religiosos. Alids, contrariando aqueles que acreditavam que a masi
ca religiocsa do século XVI era estritamente "a capela", peaquisas do
musicdlogo H. Anglés revelaram que instrumentistas participavam da mi-

sica executada na capela real até o ano de 1.572 quando Felipe I lhes

U



impediu o acesso.

Como dissemos acima, o século XVI foi um século no qual
houve grande aperfeigoamento dos instrumentos utilizadeos na Europa .
Precisamente entre os anos de 1.500 a 1.520 houve uma profunda ciszdo
na evolucfio da histdria dos instrumentos: surgiram a lira de brago e
as classicas violas de brago e da gamba (violas de arcos), todas origi
nadas dos alatdes, fidulas e gigas caracteristicas da misica dos tem-
pos passados. Entre os instrumentos de sopro, os dulciones e oz fago-
tes primitivos com suas variantes, além de grande nimerc de outros ing
trumentos.

Na metade do zséculo, completaram-se também as familias
das viclas de arco e de brago, aparecendo o vieloncelo e o3 contrabai-
XOS.

Na Espanha, tem papel de destaque a viola de mio, gue
fol o instrumento preferido dos nobres. Tecar vieola de mfe fazia parte
da educagido de toda pessoa culta e aristocratica.

0 mesmo occorreu com as violas de arco e flautas doces .
Toda a literatura musical da época podia zser executada com a viola de
arco usada, a principio, para acompanhar conjuntos vocais. Posterior -
mente estes instrumentos adquiriram tal importancia em alguns paises ,
que eram encontrados frequentemente nas residéncias, pois qualguer pes
soa de alguma cultura deveria saber tocar melodia em qualquer tipo de
viola, & primeira vista. ‘

A partir do final do século XV, as vozes foram perdendo
seu carater individualista para, no séeulo seguinte, integrar-se a con
Juntos instrumentais (concertos) onde as flautas doces e ag violas ti-
nham um papel de destaque.

Tendo a disposicdo, como dissemos acima, uma vasta gama
de familias de instrumentos, pouco a pouco o timbre homogéneo doz con-
Juntos iniciais foi enriquecendo-se com a introdugdo de varios outros

elementos.
H



Para a celebrag¢io da boda de Francisco de Medici com Jog
na da Austria em 1.565, varics interiudios foram executados por conjun-
tos de flautas doces, flautas transversais, cornetas, viela da gamba
sacabuches e outros. Tal foli o enriquecimento da época.

Como as violas tiveram papel de destaque, € oportuno, pa
ra evitar confusdes, esclarecer os nomes pelos quais ela era conhecida:
viola - italiano, vihuela - castelhano, viula - provencal, fideille ou
viélle - francés, fedel ou fiedel - alemfio, fidel ou fiddle - inglés.

As primeiras fidulas ou violas eram tangidas com arce ou
plectro. A partir do século XIV, na Espanha e Itdlia, apareceram  duas
variag®es da viola: a vihuela de plectro (instrumento da familia da ci-
tola, guitarra, etc.) e vihuela dé arco medieval chamada fidula ou vio-
la. Este Gitimo foi o antepassado direto da atual viola, que junto com
a giga e o rabel constituiram os instrumentos de arco mais representati
vos da misica erudita na Idade Média, até o final do século XV.

No inicio da Renascencga, houve a necessidade de estender
a tessitura doz instrumentos medievals; construiram-ze, entido, grandes
fidulasz. Na Itdlia, nas primeiras décadas do zéculo XVI, encontram - se
trés instrumentos de arco oriundes da fidula medieval e influenciados pe
ja glga e pelo alaude. SHo eles: lira de brago (lira de arco), viola de
brago (vihuela de brage) e viola da gamba (vihuela de arco).

Os novos instrumentos deram origem a novas familias e in
corporaram as tessituras de tenor e baixo.

Tnicialmente, a forma destes novos instrumentos e seus
nomes n&o se ajustavam aos anteriores. Assim, na 22 metade do século XVI
a3 violas grandes eram chamadas violoni e tinham trastes como o alaide.
As pequenas violas de brago eram denominadas vieolas ou violettes e ndo
tinham trasteus. Eram tocadas com arco.

Alguns autores italianos chamam também as violas tradi -

cicnais de violas de brago e as grandes viclone da tasti. Os alemies de
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nominam respectivamente as viclas grandes e pequenas "grosse Geigen" e
"kieine Geigen'.

A Espanha adotou a terminologia italiana: az violas ou
vihuelas grandes, viclone com sels cordas e trastes; as pequenas, vio-
letas ou vihuelas bastardas, de trés ou quatro cordas e sem trastes.

Na segunda metade do século XVI, aparecem outros instru
mentos ainda maiores na familia das violas: os pequenos baixos (vielon
celo) e o3 grandes baixoz e sub-baixos que receberam o3 nomes de vio-
1%es e contrabaixos. A familia também foi ampliada para as regides agu
das com instrumentos na tessitura de soprano e discante. Na Italia, os
instrumentos sfo denominados genéricamente viola da gamba e de braco.

Em Castilla permanecem o3 nomes antigos, com exceclio de
vihuela, ja conhecida como guitarra desde o final do séeculo XV. Com a
evolucio da polifonia e o avango da técnica, houve necessidade de dis-
tinguir a vihuela de mio daz de arco.

Na época renascentista, a guitarra e a vihuela de mio
580 praticamente o mesmo instrumente, distinguindo-se apenas pelo nime
ro de cordas: a vihuela com zeis e a guitarra, mais popular, com qua ~
tro. A chamada gultarra espanhola, de cinco cordas, surgiu no fim  do
reinade das vihuelas, no iimiar do século XVIII, quando estas foram su

peradas pelos vieolines e guitarras.



INSTRUMENTOS DE ARCC NOS SECULOS XVI E XVII

A viola, resultado do aperfeigoamento da viélle, pode
ser considerada o antepassado deo violine. Violas grandes ou  pequenas
tinham sua caixa harmonica plana e o8 aros arredondados na altura das
escotaduras; a tampa harmbnica tinha duas perfuragfes, geralmente  em
forma de "C" opoatas.

Assim como na viélle de arco, seu espelho tinha marca -
¢Bes sobressalentes de metal ou tripa, que foram desaparecendo a medi-
da que o3 executantes foram aperfeigoando sua técnica.

As violas tinham diferentes nomes, segundo 3uas dimen -
sBes, numerc de cordas e na posigdo gue se usava para tocd-las:
*¥Apoiada nos bragos:

- Vieola de brago

- Viela D'Amore

- Guintén ou dessus de viola
¥ipoiada nos joelhos:
- Viola da gamba

Baixo de viola

Viola bastarda

Viola bordom cu baritono? ﬁ”

Vicia pomposa

Lira ou acorde de gamba

Caracteristicas: 118 19

VIOLA DE BRACO - dimensdes similares a viola moderna, afinagfio por quin
tas.

VIOLA D'AMORE - ligeiramente maior que a vicla de brago, tinha seis ou
sete cordas de tripa, regularmente apoiadas sobre o cavalete, e igual
numero de cordas simpaticas que aumentam sua sonoridade. Na tampa harmd

nica ornamentava-se as vezes com uma rosa talhada debaixo da tastiera ;



as cordas de ressonineia dulcificavam o som, conhecida na Italia desde
1600. Joham Sebastian Bach a utilizou na Paxdo, seguindo Sio Mateus e

Ariosti nas Legloni Sonata.

VIOLA GUINTON - pode-se considerar o ascendente direto do violino; me-

nor que a viola atual, tinha cinco cordas.

VIOLA DA GAMBA - por suas dimensBes, tem afinidade com o viecloncelo

tendo as escolaturas laterais mais pronunciadas. Possuia seis cordas.

BATXO DE VIOLA - maior gque a precedente, portante de registro mais gra

ve, representava o contrabaixo daz violas.

VIOLA BASTARDA - pouco maior que a viola normal, tinha, além das neH
comuns, uma rosa talhada perto do brage do instrumento. Originalmente

possuia trés, quatro e, mais tarde seis cordas.

VIOLA BORDOM OU BARITONO - como a Viola D'Amore além de seis ou  sete
cordas de tripa, tinha igual numero de cordas simpaticas de metal, pa=-
ra ampliar sua sonoridade. Postericrmente, chegou a ter 22 cordas.

VIOLA POMPOSA Tdealizada por Joham Sebastian Bach, que escreveu sua
belissima Suite para ela. Alguns violoncelistas interpretam esta obra

na viola da gamba, que é menor.

VIOLA LIRA OU ACORDE DE GAMBA - era o inastrumento mais sutil para exe-
cutar harmonias; sobre seu braco comprido, passavam 15 cordas, duas
das quais eram bordorias. Seu cavalete‘mais planc permitia ao executan
te tocar simultaneamente tré&s ou quatro cordas. Também existiram Liras
de brago e de gamba. A lira de brago possuia sete cordas e dois bordo-
nes. A lira de gamba tinha dez cordas e dois bordones, e o Liron che-
gou a ter 25 cordas.

Nomes das cordas: cantino (a corda mais delgada dos ins

trumentos de arco), cantareila, canto ou sotanella, sotana mezzana, te

nore, bordona e baixa.



LIRA DE BRACO

Instrumento de cordas friccicnadas, utilizado sobretudo
na Italia entre séculos XIV ao XVI, esta lira conservou o cravilheiro
reto da antiga viélle. Este cravilheiro era em forma de coragidc e era
atravessado pelas cravelhas. Tinha cinco cordas em seu brago e duas pa
ra cumprir a funcio de borddes.

Sua afinag#o, segundo Michel Praetorius, efetuava-se por

quintas ou quartas.

fig. 20
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L.IRA DA GAMBA

Também chamada de Lirone, sua forma era idéntica a lira
de braceo. Em seu brage possul marcacdes de tripa ou metal para uma me-
lhor afinagdo. Tinha entre nove e treze cordas além de outras duas em
func8oe de bordio.

Na Alemanha existiam liras de até 16 cordas. O cavalete
era pianco favorecendo a execugdo de acordes para acompanhar as melo -
dias, tocadas por outros instrumentos, particularmente pelia lira de
brago.

| A lira da gamba que se desenvolveu em principios do sé-

culo XVI, desapareceu a partir do ano 1650.

1



VIOLA D'AMORE

Instrumento original dos Morus, foi introduzida no Oci
dente através das Cruzadas, desenvolvendo-se rapidamente, e conservan
do a forma habitual de execugdo, apoiada no ombro. Possuia 14 cordas:
sete pressionadaz pelo arco e as sete restantes afinadaz em unissono,
vibrando por simpatia, para obter um som metalico caracteristico.

| Sua afinagdo em acorde de Re maior: Re, Fa , La, Re,
Fa , La, Re. A Viola D'Amore teve ampla difusZo na Franca, Ingla -
terra e Alemanha. Fol usada particularmente nos séculos XVII e XVIII.

Atuaimente, procura-se com ela obter efeitos especiais.

k2



SORDINA (POCHETTE)

Giga de dimensfes reduzidas, usada pelos mestres de dan

ca para ser transportada no bolseo; dal ~urglu seu nome.

-

O3 mais belos pochettes datam do século XVIT e XVIII
seu arco mede geralmente trinta e cinco centimetros. Sua afinagdo: La,

Re, Sol, Do (idéntica a afinacdo da viola moderna).

fig. 23
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A familia do Violino

A Burcopa deve as Cruzadas, o reconhecimento do  rebab.
Depoiz de algumas modificacgdesz, tomou ¢ nome de rabel na Ezpanha, re-
bec na franca e ribeca na Italia. O rabel, novamente modificade, tomou
¢ nome de viecla de arco, depois vioia, e finalmente, violine. O violi-
no € considerado o rel dos instrumentos, por sua facilidade em emitir
o som doce e forte de sua caixa harmdnica, com os matizes os mais deli
cados e o3 mals sombrics.

Em fins do século XV e principios do século XVI, fabri-
cantes de violinos Kerlino, Duiffoprugear, Dardelli, Linarolli, Zaneto
e Morella e Pésaro, fizeram um modelo de violino que se mantém até ho-
o |

Nos séculos XVII e XVIII aparecem os violeiros Amati
Stradivarius e Guarnerius, célebres artistas italianos, e seus magﬂiﬁl
coz trabalhos ndc s8o considerados apenas um produto artesanal perfei-
to, mas uma criacZo de génios. A eles, o violino deve a elegincia de
suas formas, a beleza, e sobretudo as insuperdveis qualidades acusti -
cas que possul.

0 violino se comp®e de varias partes:

¥ A tampa superior re ressonincia, chamada tampa harmdnicas

E

A tampa inferior chamada fundo;

£

Seus costados chamades ares, voluta e espiral a terminagfo de seu bra
G03
* Uma pequena saliéncia de madeira situada no comeco do bracge chama-se

pestana;

E

0 cavalete sustém as cordas, e € colocado em posicdo vertical sobre a

tampa harmdnica de madeira do arce;

yy



* (0 estandarte, de ébanc onde se amarram as partes finais das cordas;
¥ Cravelhas s8o pecas moveis, para regulagem da afinagfo das cordas en
tre si.

0 som emitido pela primeira € Mi, o da segunda corda é
L4, o da terceira é Ré e o da quarta corda é Sol. Seu timbre correspon
de a voz de soprano, seu registro de quatro oitavas nas escalas de Sol,
La, Si e Do.

A tampa posterior, o brago, a veluta e as costelas sdo
de madeira dura, chamada "arce". A tampa superior, de madeira  branda
{(geraimente "abeto" europeu de fibra reta e compacta). A tastiera, es-
tanda?te e queixeira geralmente s3c de ébano. A3z cordas s3o fabricadas
de ago, tripa, nylon recoberto de fio de prata, aluminio ou ago inoxi-
davel.

0 violino possul uma barra de madeira cilindrica em seu
interior, chamada "alma". Quando uma corda € posta em vibracdo pela
fricgdo do arco, ela transmite a vibragdo diretamente ao cavalete e a
tampa superior. A fun¢3io da alma € de juntar as vibragBes de ambas as
tampas, formando assim uma caixa de ressonincia que amplifica o som.

A construgdo de um violino, viola, cello ou contrabaixo,
exige a mesma quantidade de pegas para cada instrumento, em um total de
b4 pecas diferentes, variando proporcionalmente somente seu tamanho e

o calibre de suas partes.




VIOLA

Ligeiramente maior que o violino, a viola sca uma quin-
ta abaixo, poasuindo um carater mais velado'e meditative que o violino.

A viola pode aer considerada um antepaszado do violino.
Ela fol o resultado de um aperfeicoamento da "viella", que deu origem
a uma familia inteira de instrumentos de caracteristicas iguais e tama
nhos diferentes.

Pode-se dividi-las em dois grupos principais: as vio-
las de brago e as violas de gamba.

A viola moderna tem a forma de um violino de maiores di
mensdes. Suas cordas afinadas uma quinta mais abaixo sdo: L3, Ré, Sol,
Do. Escreve-se para vicla na clave de Do, na terceira linha para as no
tas graves, em clave de Sol na segunda linha para as agudas. Seu  som

[

corresponde a voz de contralto, tendo um som obscuro e nasal. Seu  zom

melodico e seu potencial expressivo foram muite utilizados por grandes

mestres como Mozart, Berlioz e PFartok.

fig, 25



VIOLONCELQ

A sonoridade poderosa e vibrante do violoncelo faz dele
o mais lirico dos instrumenteos. Ele soa uma oitava abaixo da viola. Na
orquestra, € quase tfo importante quanto os primeiros violinos, que ag
seguram a linha melddica principal.

0 vieclonecelo pode ser considerade o sucessor da  viola
da gamba, da qual conserva mais ou menos as formas e dimensdes. Tem
guatro cordas, e ndo seis, como as violas da gamba, e seu fundo € cone
vexo ac invés de plano.

Os primeiros violoncelos foram construidos no aéculo
XVI e por longo tempo foram usados apenas para substituir oz cantos nas
igrejas, tendo ai a fungfio de baixo continue. A viola da gamba dominou
até o séeulo XVIII, como instrumento de concerto.

A3z quatro cordas do violoncele se afinam por quintas
como a viola moderna, na oitava inferior: a primeira corda € La, a se-
gunda € Ré, a terceira € Sol e quarta é Do. Usa-ze clave de Fa na quar
ta linha para as notas graves e clave de Do na szegunda linha para  as
agudas. Seu timbre corresponde a voz do tenor, e o seu registro  trés
oltavas e meia.

No inicic o violoncelo teve dimensdes variadas; apenas

no século XVII, Antonio Stradivarius fixou sua forma e medidas.




CONTRABAIXO

Surgido ne século XVI na Italia, o contrabaixo é o mais
grave e o maior doa instrumentos de cordas. Foi modelado a partir do
vioione e seu tamanho 36 permite ao executante tocar em pé, ou sentado
em banco alfto. Sua medida atuzl é de quase dois metros de altura, sua
afinacfo é diferente do violino, viola e cello, sendo suas cordas afi-
nadas em quartas, ao contrario dos outros que se afinam por quintas .
Na orquestra, toca muitasz vezes com o violoncelo, uma oitava abaixo, e
muitas vezes tem solo em importantes partituras.

Antigamente, o contrabaixc era afinade de trés formas :
1) contrabaixo de trés cordas, afinacio italiana: 1. Sol, 2. Ré e 3.
La; afinacdo inglesa: 1. L&, 2. Ré e 3. Sol. Ambas em clave de F& na
quarta linha. A terceira forma é afinagfio francesa, contrabaixo de qua
tro cordas: 1. Sol, 2. Ré, 3. La e U. Mi, sendo o seu registro um pou-
co mais de duas oitavas. Atualmente alguns instrumentos usam até 5 cor
das afinadas da seguinte maneira: 1. Do, 2. Mi, 3. La, 4. Ré e 5. Sol.

Suas cravelhas mecanicas foram usadas na Italia, Alema-

nha e Flandes deide 1.750.

Tig. 27



RECURSOS SCNOROS DA VIOLA

0 primeiro instrumento de uma 36 corda foi chamado de
Monocordio e tinha por finalidade medir os intervalos musicails existen
tes no comprimento de uma corda em tensd@o. Seu inventor, o célebre fi-
16s30fo e matemdtico Pitagoras, naseido na Grécia em 582 a.C., foi o
primeiro homem a medir frequéncias das quintas e oitavas come consonan
cias, mediante um cavalete mdvel o qual dividia a corda em fragmentos
iguais.

Todo instrumento que possua uma corda vibrante, serd um
monocordio; ele produzirda arménicos naturais e artificiais, os  dedos
do intérprete servirdo de cavalete mdvel.

A vicla de hoje, também € um monocordio de quatro cor-
das, e o mesmo efeito dos dedos produzirdo, por conseguinte, diversas
quantidades de notas tanto na ordem ascendente como descendente.

43 poszigBez da viola tem peor finalidade abrangir uma
gama sonora complexa, para desenvolver os problemas técnicos e timbrig
ticos das obras. Suas cento e oito notas de seu brago dispostas em for
ma horizontal, s8o logradas mediante preasfo dog dedos; a intercalagdo
entre ai exigem do intérprete grande destreza e habilidade.

0 estudo grafico tem por finalidade individualizar suas
doze poszic¢Bes para simplificar as pesquisas dosz intérpretes, como tam-
bém servir de material para pesquizas no computador.

O presente capitulo tem por finalidade expor as possi-
bilidades dos sons reais que a viola pode emitir. A exposigdo grafica
dos sons que existem em seu brago, condiciona aos alunos e compositores
a trabalharem na era da informatica, como também suas possibilidades de

expanzdc e conhecimentos técnicos. Desta forma, o instrumento deixa de

kg



ser também um mistério para oz tedricos e diletantes que ndo praticam o
inatrumento. Além de expor visualmente todas suas notas, individualiza
suas doze posicBes articulares utilizaveis pelo instrumentista para a
obtencdo e procura das notas. Apds este "trabalho grafico™, com segu-
ranga, considero que, com as notas selecionadas no computador, pederdo
realizar-se infinitas composig@es tedricas tanto para aprendizagem de
sua técnica instrumental, como também a busca de novos recursos 3o0no -
ros na atual musica contemporinea.

Nosse sistema atual de composiglio, ainda em evolucgdo
utiliza oz sons com seu valor real individual; cada som tem sua  vida
propria, sem ter como regulador as armaduras de claves padronizadas co
md nos estilos classico e romantico.

Multiplicando seus sons constantemente, temos na misi-
ca um caminho livre e audacioso. A viola, que ja tem percorrido tantos
estilos através dos séculos com maravilhosas participac®es no campo or
questral e como instrumento solista, nesta era da informatica, inicia-
-3¢ como um elemento vital, gerador de possibilidades, poderoso, de

grandes perapectivas estruturais futuras.



As notas que a viola moderna pode emi-
tir por meio de suas doze posigoes:

Contagem geral em seu bracgo:

A nota Do aparece 18 vezes

Re aparece 10 vezes
Mi aparece 18 vezes
Fa aparece 17 vezes
Sol aparece 12 vezes
La aparece 15 vezes
Si aparece 18 vezes

TOTAL ..108 notas

Em suas cordas individuais:
Na guarta o D¢ aparece 5 veres
Re aparece 3 vezes
Mi aparece 5 vezes
Fa aparece U vezes
S0l aparece 2 vezes
La aparece U vezes

Si aparece U vezes,

Na terceira o Do aparece vezes

b
Re aparece 2 vezes
Mi aparece U vezes
Fa aparece U vezes
Sol aparece 5 vezes
La aparece 3 vezes

S1i aparece 5 vezes



Na segunda o Do aparece vezes

Mi aparece

4

Re aparece 3 vezes
5 vezes
5

Fa aparece vezes
Sol aparece 2 vezes
La aparece U vezes
Si aparece 4 vezes
 Na primeira o Do aparece 5 vezes
Re aparece 2 vezes
Mi aparece L vezes
Fa aparece 4 vezes
S0l aparece 3 vezes

La aparece 4 vezes

S1 aparece 5 vezes



QUADRO GERAL DAS NOTAS DA VIOLA, E SEU DESENVOLVIMENTO EM
SUAS CORDAS

Iv ITY I1 I TOTAL
DO 5 4 4 5 18
RE ‘3 2 3 -2 10
ML 5 b 5 4 18
Fa b Yy 5 ! 17
SOL 2 5 2 3 12
LA 4 3 Y il 15
ST I 5 4 5 18

wfig, 28
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SUAS POSICOES

Estabelecidas a partir da 42 corda, iniciando-ze, com o

12 dedo, e finalizando na 12 corda com 42 dedo.

A 1/2 posicdo permite o35 sons mais graves do brago, ini
cla-3e a partir da nota Do?#t na 42 corda, com o 12 dedo, e cromatica -
mente, chega aoc Mi k’ da 18 corda, 4¢ dedo, emitindo 24 semitons ascen-

dentes e descendentes.

A primeira posigdo, basica na técnica do instrumento

inicia-se a partir da nota Re éx s chegando cromaticamente ao Mi é .

A segunda, uma 22 mencor acima da 12, é a posicfo inter-

média do brago, partindo da nota Mi é) até o Fa 5%' da 12 corda.

A terceira, uma terga menor acima da 128 pozigdo inicia-

se a partir do Fa é grave, chegando ao Solé’ da 12 corda.

A quarta, na extremidade média do brago, inicia-ze a
partir da nota Sol %% da 42 corda, chegando ao La Z% da 12 corda
a partir desta posicdo, para facilidade de leitura usa-se a clave de

Sol para az notas agudas.

A quinta, avangada no brage, inicia-ze na nota La k),

chegando até a nota Si é) da 12 corda. -

A zexta, na parte superior do braco, inicia-se a partir
do S5i b e chega aoDo£7 .

A sétima, que encontra-se na oitava alta da afinacdo da

viola, inicia-se a partir do Do é e chega até ao Re é .

A oitava, réplica exata da 12 posicdo uma citava mais al

ta, inicia-se a partir da nota Re l? e chega ao Mi é] .

-



A nona, de dificil postura por sua postura na parte su
perior do braco, obriga ao intérprete ter zeu brage bem abaixo do inz-
trumento projetande o cotovelo em diregdo oposta ao torax. Inicia-se a

partir do Mi b e chega ao Fa 17 .

A décima, sumamente dificil por ter todas suas notas
quase juntas, exige do intérprete muita atengdo na afinacfio. Inicia-se

a partir da nota Fa % e chega ao Sol l? .

A décima-primeira: neste registro o intérprete, pela
incomeda posicgdo da mdo, deve ter a maior cautela na afinagfo de suas

notas, evitando em sua execugdo sons estridentes e desagradaveis.
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No estude do ambito das diversas posigoes, conzidera-se
sempre fixo o 12 dedo, havendo posgsibilidades de extensao com o 42 de-

do.
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fig. U2
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- Posic8o na 1/2 posigdo.

- Posigdo correta da 12 posigdo.




XD
b

~ Vista lateral da posigdo do polegar e indicador

-J fig. U5
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- Vista interior do polegar e curvatura dos dedos.




- Vista lateral do polegar e indicador.

fig. U7

- Distenclio do 12 dedo, mantendoc sempre a curvatura dos dedos.
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- Posigéic avangada do polegar ao atingir o 392 de-
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- Posicldo em aberto dos quatro dedos.
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- Colocagido do polegar e 19 dedo ao atingir a
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'y _L.éég éié:
I
37
I
i

- Posigdo do polegar e 1 dedo ao estender o 42 pa

ra atingir o La da 12 corda.




fig. 52
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Posicgdo na 1V posig¢do quando o 192 dedo realiza
disten¢io logrando atingir o Re correspondente

a III posicao,

fig. 53
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- Polegar e encostamento do 12 dedo na IV posicido.




Poszigdo do polegar, brago e dedos atingindo a VII pozi-

A partir desta posigdo, e para as mais agudas, a coloca
¢ao da m3c e polegar ndo pode perder sua estrutura; oz dedos, 3empre
curvados e ¢ brago cada vez mais sobressaindo debaixe da viola.

Naiz mudangas descendentes, o polegar cumpre a fungio de
enlace entre as posicBes, logrando uma distengio quase cromatica  por

meio da tragdo.



MEDIDAS PRINCIPAIS DA VIOLA

Comprimento do corpo relacionade

Comprimento do COrp0 .eecew..
Largura superior .«...ossesees
Largura inferior veiceevearass
Largura do centro ......vc...
Eapessura da tempa superior .
Espessura da tampa inferior .

Altura cupula central .......

Distlneia dos FF até a parte superior

Ezpessura das bordas

Comprimento da barra

Altura da barra no suporte do cavalete
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..

PR

.

.
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»

.

Comprimento dos FF e nninnanea

Abertura das cordas extremas sobre ¢ cavalete
Abertura das cordas nos extremos

Altura entre a extremidade media

da base: 18

LI I N N A N

.

de uma

PR R R I I S R R

P

Espessura do cavalete (o.iunr i inrcnennnnns

Fapessura do cavalete na sua parte superior

Grossura media das cordas: La veeevenseraens

Re

Sol

Do

LR R R R N

L A LR I RN S

L I A B RN I S
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peatana ....

-

.

da tastiera e a

.

viola
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" e e

.

0,40 cm.

400 mm
185 mm
238 mm
128 mm
0,35 mm
0,40 mm
0,16 mm
219 mm
0,04 mm
300 mm
15 mm
0,80 mm
0,38 mm
0,18 mm

3 extremas

4,5 mm
5,5 mm
0,05 mm
0,02 mm
0,85 mm
1,15 mm
0,85 mm
1,20 mm



ARPEJOS E ESCALAS MONOCORDES

SISTEMA

Arpe joz ascendentes e descendentes em intervalos de ter
ceiras, possuindo 12 notas, 10 intervalos maiores e menores, aumenta -

dos e diminuidoszs.

18 corda 30 tonalidades
28 corda 30 tonalidades
32 corda 30 tonalidades

42 corda 30 tonalidades

0 sistema dos arpejos e escalas monocordes tem a fungao
de atingir individualmente todos o3 sons que a viola moderna pode emi-
tir, e a sua vez esta pesquisa serve como modelo de estude diario para
o instrumentista que procure aprimorizar sua técnica.

Sistema monocorde de escalas e arpejos realizado em in-
tervalos de terceiras ascendentes e descendentes para aprimorizar e fa
cilitar o mecanismo das mudangas de posi¢fes, pode-3e executar com di-
ferentes dedos individuais oz arpejos da seguinte maneira:

12) O primeiro dedo atinge a nota fundamental da tonalidade e transcor
re complementandoe os intervalos subsequentes, sempre com ©  mesmo
dedo, tanto ao ascender como ao descer.

292) Identicamente o 22 dedo cumprird a mesma funcfo referente.

32) O primeiro dedo apoia~se na tonica mantendo firme sua pozicgfio e o

32 dedo atingird a nota seguinte que corresponde ao arpejo.



4e) Apoia-se o 22 dedo identicamente que o anterior mantendo seu lugar
sem levantd-lo e o 42 dedo atingira a segunda nota ascendente  do
arpejo. Uma vez apoiados o 32 e 42 dedos percorrerdo o espago  do
brago sem levanta-los até a finalizacdo do mesmo. Para que a mdo
possa executar facilmente qualquer mudanca de posiglo, é necessa -
rio ter o polegar leve no brage do instrumento, para que oa dedos

possam ascender ou descer na “tastiera.

Devemos ter em mente que ndo € a mio que deve conduzir
o brago nas mudangas, pelo contrdrio, o brago é que a conduz.

Entende-ze por seguranga de afinacgdo a exatidde do mo-
vimento de uma posigfdo para a outra; a mﬁo,e dedos ndo sde ativos nas
mudancgas de posicdo; sendo guiados pelo brago, os dedos ndo devem  ir
em procura das notas e ndo corrigir a afinagdo com o vibrato.

Deve-ze evitar movimentos inseguros do 12 dedo e ocila
¢Oes exageradas da mio esquerda. Conservar a meama posigdc dos dedos a

té o registro mais agudo.
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ARPEJOS E ESCALAS MONOCORDES NA I CorpA
FOLHAS:

- fig.01 La - fig.
- fig.02 Do - fig.
- fig.03 La - fig.
- fig.0H Fa - fig.
- fig.05 Re -~ fig.
- fig.06 Si M - fig.
- fig.07 Sol - fig.
- fig.08 Mi M - fig.
- fig.09 Do - fig.
- fig.10 La M - fig.
- fig. 11 Fa - fig.
- fig.12 Re M - fig.
- fig.13 Sim - fig.
- fig. 14 Sol M - fig.
- fig.15 Mim - fig.
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- Zenoide da IV corda Do

- Zenoide da 11 corda Re
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fig. 92

- Zenoide da I corda La
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0 ARCO: SEU DESENVOLVIMENTO

0 arco, o plectro, a mecanica dos teclados e as bague -
tas s3do0 os melos utilizados para colocar a corda de um instrumento em
vibracdo, porém 56 o arco consegue reter e ligar, sem corte, os BONS
produzidos nesta corda.

Ele se constitue essenciaimente de um bastdo de madeira
flexivel e de uma mecha de crina de cavalo cuja forma € proporgdes fo-
ram se modificande com o tempo, maz que lembram zempre o arco do caga-
dor. Nas iluminuras medievais, entretanto, seu aspecto ja é bem dife -
rente sabendo que se trata de um dispouitivo para friccionar as cordas
de um instrumente colocado sobre os joelhos ou apolado contra o ombro.
Assim sendo, nota-ge no primeiro caso, que O arco e pego por baixo,sus
tentado na palma da mio direita; no segundo, ele e apoiado sobre a3
cordais pela mio colocada acima.

A partir do século XIV estabeleceu-se uma técnica rudi-
mentar de dedos para criar uma certa variedade: segundo cada caso 0 po
legar passado debaixo da mecha, ou o indicador e o 42 dedo escorrega -
dos entre a mecha e ¢ bastdo serviam para tensionar ou relaxar as cri-
nas.

Un primeiro aperfeigoamento liberou ¢ instrumentista des
tas preocupagfes; inverteu-se a cremalheira que tornou flexivel o seu
uso, gragas a um pedacinho de metal que fol fixado, a vontade num dos
dngulos talhados para esse fim nas costas do bastdo; ele podia ser a-
vangado ou recuado fazendo a mecha ficar tensa ou relaxada. Fol assim
a primeira mudanga inovadora do seu mecanismo no século XVII.

Neste meusmo século, o arco evoluiu muito pouco em rela-
¢do ao seculo precedente: o bastdo possulia sempre uma forma muito cone

vexa; a ponta era, portanteo, mais alongada, mais finamente desenhada .
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Posteriormente, o sistema da "erémailliére" fol aperfeigoado; os enta-
ihes ndo eram mais feitos na madeira, mas scbre uma pequena barra de
metal.

A forma do arco e a maneira de segura-io, convinha aos
grandes destacados preciosos, ou M"espadados" como se dizia na época, e
favoreciam a execugfo de cordas duplas. Entretanto, a curva do bhastdo
ndo permitia a elasticidade requerida para sutilezas de articulacdo e
de expressdo precisamente numa €poca em que elas se faziam necessarias
em consequéncia ao desenvolvimento que Vivaldi, Corelli e Bassani de-
ram a técnica do violino.

A diferenca entre os arcos das duas grandes familias de
instrumentos de cordas friccicnadas, vielas de brago - nossos violinos
e violas da gamba, nota-se sobretudo na aktura das crinas. No final do
século XVII, vé-se aparecer um "hausse" mais elevado nos arcos das gam
bas, deixando ao instrumentista a possibilidade de colocar seus dedos
entre a mecha e o bast3o, e uma "hausse" mais baixe para os violinos.

Foi necessario esperar pelo século XVIII para se ver o
arco servir mais efiscamente a nova técnica.

La pelos idoz de 1730, o virtuoso italiano Tartini, di-
zem, reduziu o peso empregande uma madeira mais leve e diminuindo 0
perfil alongado da cabeca.

0 bastdo convexo e torna agora reto.

A tensdo da mecha e reéliza por um sistema de parafuso
que faz avangar ou recuar o talfo.

Na segunda metade do século, Cramer, pai do célebre pia
nista e compositor, utiliza um bastido mais grosso, que ze terminava pe
ia cabega bem peguenina e quadrada; ele alivia o taldc lhe dando um de
senho cortade sobre os lados. As duas extremidades do bastio comegca a

aparecer umi ligeira curva concava.
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Este modelo, portanto, € desiquilibrado, cabega muito
pesada em relag8o a um taldo desta maneira mais leve.

Viottl remedeia afinando © desenho da ponta.

A forma definitiva do arcoe se deve a PFrangels Tourte
"0 Stradivarius dos Arqueiros".

Ele generaliza a partir de 1775, o emprege da madeira
brasileira de Pernambuco, que € ao mesmo hempo resistente e Tflexivel,
cavoca o bast3o para lhe dar um perfil cOneavo, estabelece enfim de ma
neira mais cientifica as proporgdes que até entio revelavam maneira en
pirica.

Seus contempordneos Adam e Sirjean deixaram também admi
raveis exemplos de um artezanato onde na Franca se tornou o lugar por
exceléncia. |

0 século XIX regulamentarad o alargamento da mecha em re
lagdo ac bastdo e aumentard as proporgfes da placa de cobertura, em me

tal no talfio e em marfim na cabeca.
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Atribuimos a Tourte, de Paris, pal daquele que levou o0
arco a sua perfeicao final, a supressao da cremalheira e sua troca pe
lo parafuso que faz avangos e recuar a alga para deixar a crina a von
tade, com a ajuda de um botao colocado na extremidade da vara."

De uma maneira geral, podemos dizer que o arco primiti-
vo do sécule XI tinha a forma de um arco. Pouco a pouco, a curvatura
se atenua e a vara torna-se reta. Enfim, Francois Tourte, segundo fi-
lho do precedente, introduziu a curva, isto e, a curvatura em sentido
contrario ao do arco primitivo, e esta forma tornou-se definitiva. Es
ta curva tem por objetivo, uma vez o arco tenso, dar-lhe a elasticida

de necessaria.

Apos esta longa evolugdo, o arco pode ser colocado
ao servigo da_técnioa, a0 mesmo tempo, precisa, variada e expressiva,
que se pede atualmente aos instrumentos que o empregam.

Mas ao contrério, a riqueza e a perfeicao de sua

decoragac estao longe de igualar agueles dos seculos passados.

DIMENSAO DOS ARCOS

VIOLINO sevieinrnnnansnnsnvennnneneas 75 Cm.
Viola veeerneniiiininnasnsnnanananans TH om.
Vicloncelo coviiniiiiiieneieainnnan.. 60-65 om,
"Pochette" ... i, B0 om.
REDECA viviivririiniiieriinnnnnannens 5459 cm,
Trombeta

Maring tevevienennsreernesrnnsnnnensss 59-65 cm.
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LINHAS, MEDIDAS E PROPORCOES DOS ARCOS DOS SECULOS REFERENTES:

fig. 93 _ Forma primitiva do arco usado inicialmente pelo Ravanastron
2.000 anos a.C. Ceildo.
- B S
fig. 9% - 0 arco usado pelo Cruth dos Bardos Gauleses desde 570 d.C.

& s

fig. 95 - VIII Século

fig. 96 - X Século

fig. 97 _ ¥I Século
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Evolugdo constante dos arcos dos séculos referentes.

fig. o €EEEE5EEE5g;z;;a;;;;;;EEE;;;:::;E;::>

¥II Seculo

fig. 99 e

XTIV Seculo

¥VI Século

fig.101 - Arco com pequena evolugdc usado pela Viélle no século XIIT.

fig.102 - Arco pertencente a familia das Viclas da Gamba, século XV

J& tendo incluido na extremidade direita um taldo movel.
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fig.103

- Forma de segurar o arco.

fig.104 - Possibilidades da aderéncia do arco sobre suas cordas.
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- Linha dos reformadores das formas do arco, seguindc os

modelos expostos.

fig.105

Kircher 1640

fig.107

155;5555;::— 7 : " =

Castrovillari 1660

fig.108

—

ansm"ei 1689
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fig.109 - Vista lateral do arco, seu taldo mével e a utilizagfo de
suas crinas, no século XIV estabeleceu-se uma técnica ru

dimentar de dedos para tensionar ocu relaxar as crinas.

fig.110 - A invengdc da cremalheira foi um avango muito importante

para o arco, suas crinas podiam-se esticar a vontade gra-

¢as a esse novo sistema, século XVII.

31



.~ Conceitos, formas e melhoras por eminentes misicos e pes

quisadores como expressam os modelos seguintes.

fig.111

,;%"— ‘ f*‘l

Corelli 1700

fig.112

Tartini 1740

fig.113

i — —

Cramer 1770

fig. 114

v — Y - B

Viotti 1790
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fig.115

fig.116

~ fArco trabalhado artisticamente de autoria de  Francgois

Tourte de linhas retas, c¢om sua curvatura em sentido
contrdrio do arco primitive, havendo ja introduzido o
parafuso permitindo sua elasticidade necessaria, ultima

evolugdo do arco.

- Vista interior do arco modernc e as fungdes de  todos

seus elementos que o compdem.

Baguette
' T Vis
_ - Hausse
% .
oo o s Recouvrement (na

Meche  Bague Cale
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fig. 117 - Vista interior da cabeca do

arco moderno e sua adapta

¢do de suas crinas.
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0 ARCO: SEUS RECURSOS TECNICOS

0 arco depois de sua evolugao constante a partir do
seculo VIII ao XVII, deixou para nos uma alternativa de movimentos e
possibilidades que podemos apreciar e constatar nas diversas obras sin
fonicas que os grandes mestres deixaram para nos.

0 arco atual depois de sua Gltima evolugac, permi-
tiu realizar golpes de arco realmente notaveis, os quais ¢ os grandes
mestres foram sumamente beneficiados na execucao de suas obras.

Nosso sistema atual trabalha com golpes de arco fun
damentais e derivados, os estilos e suas.mudangas nos aproxima aos au-
tores, por exemplo as sinfonias de Haydn com relacao ao lirismo impe-
tuoso de Brahms nao tem nada a ver, portanto dois estilos marcadamente
diferentes, suas execugoes tanto para os regentes e instrumentistas a
forma de interpreté—los varia na sonoridade e nos movimentos do arco.

A pesquisa que apresento tem por inalidade ressal-
tar essas diferengas mediante nossas possibilidades atuais, podemos al
ternar quatorze formas de movimentar o arco, e nada mais efetivo que

seleclonar trechos de obras famosas para representar tais movimentos.
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GOLPES DE ARCO - FUNDAMENTAIS E DERIVADOS

DETACHE SIMPLES -

DETACHE COMPOSTO ~

a)
b)
c)
a)
b)
e)
d)
e)
f)
g)
h)
i)
8D
k)

SALTELLATQ
LEGATO

SOM FILE
STACCATO
MARTELLATO

GRAN MARTELLATO
SPICCATO
SPICCATO VOLANTE
LEGATO ACENTUADO
BATURRILLO
TREMGLO

ARPEJOS

BALZATO

RICOCHET
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DETACHE SIMPLES

SALTELLATO

LEGATO

SOM FILE

GOLPES DE ARCO

TEORIA DOS MOVIMENTOS

~ movimento inicial da arcada, tendo um efeito musi -

cal neutro. 0 alune iniciante deve procurar um som
limpo e cuidadosamente proporcional; uma sonoridade
equilibrada ac movimentar o arco em toda sua exten~
380, articulando com flexibilidade a mdo, sem rigi-

dez.

consiste no rebote do arco, como resultante de sua
propria gravitagiio sobre a corda, movimentando para
baixo e para cima o minimo. Deve-se realizar no cen
tro do arco, deixando a m3o direita sem rigidez e
forca. 0 arco desta forma realizara seu proprio mo-
vimento; para controlar a elasticidade natural do
arco devemos pressionar o dedo indicador no mesmo ,

impedindo qualquer vacilagdc da direita e esquerda.

fator predominante na realizagdo artistica do execu
tante. O legato tem como malor dificuldade o parale
lismo da emizz8c do som; especialmente nasz  trocas
de cordas. O detaché simples com a caracteristica do
efeito da continuidade do som durante a troca do ar
co, ho momento preciso de puxa-ilo tanto para  cima

ou para baixo.

legato continuo sobre uma ou variadas notas de maxi
ma duragdo em um 56 movimento. Foi um dos  efeitos
mais estimados pelos virtuosos do passado. Sua exe-

cugdo requer retengdo voluntaria do som no jogo de
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STACCATO

MARTELLATO

GRAN MARTELLATO

SPICCATO

crescer e diminuir a intensidade do mesmo, ou dimi-
nui-lo gradativamente, ou aumentd-lo do pianissimo

ac fortissimo lentamente,

interrupcdo momentinea do som entre nota e nota

preasionando o indicador sobre cada uma procurando
a sincronizagdo dos movimentos musculares e da fle-
xibilidade do arce. Sua execugdo quase sempre ao
centro, mas as vezes em sonoridade reduzida, na par
te superior, sendeo a funcdo muscular diferente noa

movimentos referidos.

consiste no rapido acento dinimico em forma de ata-
que, com efeito de percussdo sobre uma nota. Deve-
-3e realizar com muito)bouco arco do meio até a par
te superior, atacando vivamente cada nota com © po-
legar e o indicador. Quando duas notas estdo separa
das por uma corda intermedidria, evitar com muita

habilidade encostar na mesma com rapida articulaciio

da mio direita.

o martellato de taldic e ponta sucessivamente, tera
dificuldades radicais na igualdade do efeito sobre
ambos extremos do arco. Na articulagio do peolegar e
do indicador, o arco deve deter-se um pouco antes de
acabar o valor da nota. O arco fica no mesmo lugar
sem forga seobre a corda, atacande vivamente da mes-

ma forma a nota seguinte.

efeito similar ao saltellato (nfo igual) solto mini
ma quantidade de arco na metade, manter uma altura
constante sobre a corda aproveitando a flexibilida-

de do arco. A mde direita deve ser passiva e ndo pro
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SPICCATC VOLANTE -

LEGATO ACENTUADO -

BATURRILLO -
BARIOLAGE

TREMOLO -

vocar movimento reflexo, contrcolande o arce por su-

pinagdo constante do antebrago.

se compfe de uma sucessdo de notas articuladas em
um 30 golpe de arco. Cada nota deve ter impulso da
mic sem levantar o =rcc da corda. Detendo o mesmo
entre nota e nota, o seu efeito deve ser igual tan-
to para cima ou para baixo. Para conseguir este efei
to se estudara primeiro lentamente, passando logo a

movimentos mais réapidos.

o legato acentuade € quando o executante da cor e
forma ao som. Parte essa interpretativa segundo seu
estado de animo podera intensificar ou neutralizar a
misica. A3 vezes nas partituras, os signos de ex-
pressdo nde bastam para a interpretagdc. A mesma o-
bra executada por dois artistas, terda sempre dife -

rengas quanto a interpretacdo e sonoridade.

chama-se baturrillo uma série de notasz que ndo 3e
fazem sobre a mesma corda; permanecendo em uma posi
¢de e intercalande a maior quantidade de notas de
cordas acoltas. Esta mistura de notas apeladasz, a
cordas soltas, produz a sensacio auditiva, de  va-
ries instrumentos a tocarem Jjuntos, cbrigando ao e-
xecutante, fer uma grande jgualdade de movimento na

rotagio do arco.

repeticdo constante de sons que ze realiza na parte
superior do arco; solto, muito vivaz (trémolo de or
questra). Também existem trémolos muito especiais ,
de duas notas e trés notas: o primeiro deve inter -

pretar-se no centro do arco, mantendo o braco em po



ARPEJOS3

BALZATO

RICOCHET

COLLE

3igdo horizontal com muita pronagdo, puxande  duas
notas para baixo e duas para cima, exigindo do exe-
cutante a maior perfeicdo de movimentos. No trémolo
de trés notas o mesmo procedimento, mas com a  va-

riante de maior pronacio do indicador sobre o arco.

desplazamento do arco, alternando trés ou quatro cor
das na mesma direcso. Execugdo do centro a parte 3U
perior, tendo as crinas de plano; os dedos sem aper
tar o arco, soltar o antebrage para maior elastici-
dade, cotovelo a altura das cordas, reuniio de movi
mentos musculares; semiperpendiculares do cotovelo
(agdo dos misculos do ombro) circulares da mdc (por
impulso do antebracgo),” rotatérios do brage  (acdo

dos misculos do ombro e a espalda).

€ um spiccato na metade inferior com maior sonorida
de, e o movimento de vaivém do arcoe, obriga a des-
crever com a mio, uma reduzida circunferéncia ao

descer e elevar-se da corda.

tem relacdo com todos oz gelpes de arco dependentes
da flexibilidade da baqueta sobre a corda; relacio-
nando com o saltellato, sendo seu procedimento téo—
nico, baseado na supinacdo do antebraco para manter
© arco a uma altura constante. O ornamento da téeni
ca do arco, deve executar-se na metade superior com
as crinas de plano para favorecer o movimento o30i-

latério.

movimento de flexdo e extensdo dos dedos sobre o ar

co (movimentos refiexos e pasiivos). Coloca-sze o ar
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co virado bem no tal3io, e com poucas crinaz, esti-
cando e encoihendo oz dedos, usando apenas o movi-
mentoe natural articular; realizar em staccato uma
nota na 128 corda, levantar o arco passar a U428 cor-

da, evitando qualquer movimento do brago.
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ABREVIATURAS E SINAIS

G
H

UH

OH

/3
‘FR.

SE.
M+
M

Lodo o arco

metade do arco
metade inferior do arco

metade superior do arco

do arco

taldo

metade do arco

ponta do arco

meio do arco, depois na ponta € no faldo
abaixo

acima

largo portato

staccato e martellato

3o0lto, balzato

levantar o arco

2



0S MOVIMENTOS ANATOMICOS DO BRACO DIREITO, PODEM DIVIDIR-SE EM 8 GRUPOS

1e

29

i

49

1%

82

- Movimentos de flexao e extersao do antebrago (acima e abaixo)

Movimentos senlperpendiculares do cotovelo, nas trocas de cordas (a
cao dos misculos do ombro)

Movimentos circulares da mdo, por impulso do antebraco (ricochet) ,
reposicao do aroo no mesmo ponto, varias notas para cima ou abaixo.

Movimentos. rotatOrios do braco, mr acao do grupo de misculos do om
bro e espalda (cambio de corda na metade superior e pnta).

Movimentos de pronagac e supinagdo da mao (pressao do indicador e
meio an arcada para abaixo e flexao do anular en arcada para cima).

Movimentos passivos da mdo (adugao e abdugao reflexo do antebrago).

Movimentos de flexao e exteisao dos dedos sobre o arco (movimertos,

reflexos e passivos).

A reducao de todos os movimentos originarios das miltiplas combina-
¢Oes do arco, resultado da agdo direlta dos misculos exteasores,fle
xores, rotatorios, adutores, abdutores, supinadores e pronadores,t e

mos os movimentos de natureza simples e canpostos.
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HARMONICOS

Uma corda tensa fixada em suas extremidades e frotada pe

lo argo, ao vibrar forma uma onda longitudinal.

fig. 55

3 pontos fixos A e B se denominam nodo; da mesma manei-
ra em qualguer corpo ou superficie eldstica (madeira, metal, etec.) e
subdividem em partes oscilantes e partes fixas.

Umza placa vibrante redonda ou quadrada fixa no centro co
locando~lhe areia fina e frotande com um arco as bordas, o3 grios de a-
reia se agitardo e se acumulardo em pontos imdveis (linhas modales) for
mando figuras regulares e caracteristicas.

03 pontos vibrantes constituem as partes oscilantes, pa-
ra cada som ou frequéncia corresponde uma figura distinta.

Os sons mais agudos de média frequéncia correspondem as
filguras maiz complicadas denominadas figuras de Chladni por ser o pri-
meirco fisico em tratar esse tipo de experimentos.

As superficies irregulares de diferentes grossuras reali
zardo figuras irregulares.

As Yinhas modais podem observar-sze com finissimo po  de
marmore ou areia, usando um violino para estes experimentos ze observa-
ra que a cada som corresponde uma figura simétrica de acordo com a es-

trutura do instrumento.
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Um corpo elastico posto em vibracgfo emite um som  grave
(fundamental) que se compdem de uma série de sons mais agudos de maior
frequéncia da fundamental, estes sons tomam o nome segundo as subdivi-
s8es do corpo elastico. Do som fundamental derivam os de frequéncia
miltipla chamados harmbénicos naturais.

Cada parte vibra emitindo sons mais agudos de frequén-
cia dois, tres, quatro maiores de frequéncia fundamental, por meio de
delicados instrumentos eletroacisticos (espectros aclsticos) podem efe
tuar-se analises de qualquer som graficamente.

0 diapaz8o de ago emite o som pure carente de sons par-
ciais, sua tonalidade € neutra diferenciando-se do som emitido por uma

corda pelo timbre caracteristico.
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Designam-se por sons harmdnicos, 08 sons que  tem
timbre diferente dos sons comuns e se obtém por meio de uma técnica

especial.
Sdo denominados também pelos italianos "flautati" e "flay-

tini", na Alemanha "flageolet" devido & sua grande semelhanca com 03

sons da flauta e do flautim.

Divide-se em duas categorias:

1) Harmbnicos Naturais

2) Harmbénicos Artificiais
1) O Harmbnico Natural seu nome o define, € préprio do instrumento e
se consegue colocando-se um dedo levemente sobre a corda, sem preme -
la contra o espelho nos pontos apropriados. Na escrita o harmdnico na
tural pode-se apresentar de duas formas:

A) com notas comuns sobrepostas quando o som a emi
tir corresponde a mesma altura.

B) com figuras de forma angulares quando o som se-
melhante ndo corresponde a nota escrita.
2) 0 Harmdénico artificial se obtém mediante a colocagdo de dois dedos
sobre a mesma corda, sendo que ¢ primeiro premendo a corda como nos
sons comuns, € o segundo colocado levemente como nos sons harménicos
naturais.
Existem harmdnicos artificiais possiveis como de 38 maior, 428 menor e
52 justa, sendo que cada uma da um efeito diferente. Na escrita é re-

presentado com trés, quatro e cinco notas superpostas.
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Os sons naturais foram descobertos pelo matemidtico Joseph Saveur em 1711.

Py

fig. 56 -5

U'\-ﬂ'

f g 4o £ 12 1JY 7T 7%

Com ideatico procedimento se rodem obter os harmonicos de cualquer nota
fundamental. Anticamente se remlizavam estas pesquisas no instrumento cha
mado monocorde , o atual Sonometro & um monocorde aperfeicoado, o violino

atual pensando individualmente por corda resultam quatrce Sonometros.

12 fundament ¢ u 19 harmonico - O som fundamental @ rroduzido pela vibra
cao de uma cu: 1 ertre dois pontos fixos tendo (X) de vibragdes tor semmn
do.

29 Harmonico - anite a oltava da findamantal na metade exata de sua lon-

gitude, as vibracOes da findamental se subdividen em duas partes iquais ,

semaradas por um nodo, r)

32 Harmonico -~ Produz a quinta da oitava do som fundamental a corda deve

dividir-se na terceira parte de sua lonaitude, a oscilacao do som funda -
martal se subdivide em tres partes icuals, separadas por dois nodos cada

seomento produz um nimerce de vibracSes triples da fundamental.

- v
bt Ld

fig. 58 F/I'f 7 s A7
0 —~




42 Harmonico - Produz a dupla oitava do som fundamental, a corda deve
dividir-se na quarta parte exata de sua extensfio, a vibracdo do  som
fundamental se subdivide em quatro partes iguais separadas por trexs
nodos, cada segmento produz um nimero de vibragfes quadruple da funda

mental.

5 Harmonico ~ Produz a terceira malor da dupla oitava do som fundamental,
a corda deve dividir-se na guinta parte exata de sua longitude, a vibracao
do som fundamaertal se subdivide an cinco rartes iguais separadas ror qua-

tro nodos, cada segmato anite um nimero de vibracdes quintuples da funda~

mental.
/7 L A L ’
y/F 77
et t > rZ 7z
fig. 60 { 7 i 7
&- ANy I &
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69 Harmonico — Produz a quinta da durla oitava do som findamental, a corda
deve dividir-se na sexta varte exata de sua longitude, a vibracao do  som
fundamental se subdivide emn seis sementos iguais separados por cinco no-
dos, o tercelro nodo coincide com ¢ nodo do 22 harmonico dando a oltava do
som fundamental, o 29 nodo e o 49 coinciden com os nodos do 39 harmonico a
aguinta da oitava do som fundamental.

0 19 eo % nodo enitirao a quinta da dupla citava da fundamental produzin

do en nlmeros de vibracoes sextuplas da fundamental.

]

£ .
Vi o/ o =) If
I 17, [ 7 7 4 M 4
IR a4 1 ¥ 74 i
e~

70 Harmanico - e 89 an sua subdivisao completa da corda sO tem valor teori
co, estes sons somerte mwdan-se executar no setor aqudo, a divisac & andlo
ga as precedates, a 8a. coincide com as subdivisoes do 19, 29 e 59 harmo-
nicos.

Para a producao dos sons harmonicos artificials regem as normas dos harmo-
nicos naturais, com a difererga que o dedo funciona de captasto e a longl

t+ude vibrante e a distancia extre o dedo e ¢ cavalete.

o ' <
2. o
f) = miand
i 7
/i Wi
g 72
T
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fig. 63

HarmOnicos naturais correspondentes a 12 corda da Viola ,

na execugdo deve-se ublicar o dedo levemente sobre a corda

no lugar exato determinado pela nota inferior, o resulta-

do sera equivalente ao exposto pela nota superior.

Y Yo P
—m’;m-g_-%é—w L L, tE 2
| TE T T T N S
4 ¥ ' : - j ’ T i E ;
o = 1 e
A : ” - 4
At iesa] 8 &7 44 £ 4 £ 2
£ — . ' 7 1 1 ! [
p-fig. 64 _ Harmbnicos correspondentes a 22 corda.
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fig. 65

- Harmonicos correspondentes a 32 corda.
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fig. 66 Harmonicos correspondentes a 42 corda. Harmdnicos natu -

rais expostos graficamente existentes no braco da Viola

moderna.
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- Nestas figuras logram-se mediante a di
gitagdo determinada séries descendentes e ascendentes i-
dénticas tanto ao descer ou subir, notas eguivalentes de

som em diferentes locais das cordas.

fig. 67
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fig. 71 - Hscala ascendente de harmonicos artificiais "alla 42" ou

seja, a disténcia de quartas menores apoiando o 12 dedo

e o guarto toca levemente 3 corda.
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fig. 72 Modelo de harmdnicos artificiais "alla 52", idéntica exe-

cugdo do anterior, porém o quarto dedo deve ser mais esti

cado completando a quinta justa.

]
|
i

fig. 73 - Escala de Do maior realizada em harménicos naturais e ar

tificiais M"alla 4av
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pfig. 74

i

- Gravagdo dos harménicos na fisica

fig. 75

- Zenoide do Scl fundamental
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fig. 76

- Zenoide de Sol oitava

fig. 77

- Zenoide de Re harmdénico natural



fig. 78

- Zenoide do Sol natural harmdnico

fig. 79 !

- Zenoide de Si natural harmonico
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Erig. 80

_ 7enoide de Re natural harmdnico

F: rig. 81

- Zenoide de Fa natural harmOnico
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fig. 82

_ 7enoide de Sol natural harmdnico

fig. 83

- 7enoides Sol harmonico real e oitava
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Eorig. 84

- 7enoides Re harmbnico real e oitava

fig. 85

- Zenoides Sol harménico real e oitava
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fig. 86

- Zenoides 5i harmonico real e oitava

fig. 87

- Zenoides Re harmfnico real e oltava
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fig. 88

-~ Zenoides Fa harmOnico real e oitava

fig. 89

- Zenoides Sol harménico real e oitava
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Fig. 154 POLOVETZKI DANCES

from the opcm “Prince Igox -
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SYMPHONY No.. 5
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SYMPHONY No. 5

fig.158
o L. VAN BELTHOVEN, Op. 67
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fig.160 8. Die Walkiire.
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fig.162

1. Parsifal.
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fig. 164
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VERSEQ TECNICA DO ARCO MODERNO NAS

SUITES DE BACH

Como sabemos, a nossa notacdio musical apresenta inime -
ras particularidades e mesmo limitac®es, no que tange simplesmente a3
representa¢io dos sons.

Os compositores anteriores e contempordneos de Bach na
maioria das vezes ndo determinavam as arcadas em suas obras, motivo que
levou a varios instrumentistas a "posteriori" a interpretar a idéia do
autor mediante seu aporte téonico.

| Estas limitag®@es foram resolvidas pelos compositoras nos
periodos posteriores, mediante o aporte de seus signos convencionais
das arcadas.

No ambito especifico dos instrumentos de corda de arco,
indmeras expressdes sonoras podem derivar da maneira com que 0 execu -
tante desenvolve sua técnica ao interpretar uma obra.

Naturalmente, uma mesma obra ao ser interpretada por
dois artistas do mesmo nivel, soard de modo diferente dependendo o es-
tado emocional dos executantes, ou até mesmo, por um mesmo artista em
diferentes fases de seu desenvolvimento profizsional.

A5 suites de Bach, originais para violoncelo e algumas
para alaude, representam um grande desafio para os intérpretes. Noaso
sistema atual de arcadas composto de movimentos bdsicos e derivados, e
com um arco diferente dos da época do autor, os instrumentistas atuais
enfrentam o desafio meditando e experimentando tudo o que seja de bene
ficio de seu aporte, para enaltecer a beleza da obra.

0 trabalho que apresento, considerando o arco  moderno
na interpretacio das suites de Bach, € para mim um desafio constante,

ao pretender instalar minhas arcadas nestas sultes.
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Primeiramente, ¢ trabalhei com as notas sem nenhuma 1i

gadura; este trabalho me levou a quase dois anos de reflexfes e cons -
cientizar sobre a idéia de Bach.

Finalmente e modestamente, apds esta experimentacio e u
tilizando nossos meios téenicos atuais de arcadas, cheguel ac conceito
que ora apresento.

A viola em sua execugdo utiliza o arco de forma diferen
te ao violoncelo. Na viola sua 12 corda fica a direita do executante ,
enquanto que no violoncelo fica a esquerda, portanto a mudanga é radi-

cal.




MOVIMENTOS DO ARCO MODERNO QUE INTEGRAM A I E IT SUITES DE BACH

I - 1) Legato acentuado - Legato
2) Baturrillo - Bariolagem
3) Legato de Expressdo
4) Staccato - Portato
5) Detaché acentuado
6) Arpejos
7) Som filé

IT - 1) Legato e detaché
2} Legato e portato

3) Staccatos - Portato
4) Legato ondulado

5) Detaché acentuado
6) Legato acentuado

7) Staccato serioso

8) Martellé

3) Grande legato

184




Oz movimentos do arco nas suites de Bach:

Suite I - em Sol maior (Preludio)

Neste trecho Figura I-1, empregamos a ligadura al

ternada com notas acentuadas para obter a express#io indicada pelo au-

tor (quase andante).

Figura 1 - 1

Figura I-2
0 legato tem uma caracteristica predominante na realiza

¢io artistica do executante; o legato tem como maior dificuldade 0 pa
raielismo do som, especialmente nas trocas de cordas, e o detaché 3im

ples com a caracteristica do efeito da continuidade da linha melddica.

Figura I - 2
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Algumas vezes a dinamica exige a chamada ligadura de expressio,

ilustrada na Figura I - 3. O uso desta ligadura sera retomado

na Allemanda.

Figura I - 3
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;yﬁ*_uaxk\\\ ,,fﬂ—w~m“&\\\\\ ;ﬂ—“-~“&u\\\\ 5
! y L e o il S -
‘I.\ T o ) DA AP T T4 \‘r I{‘/
S e e e e e e e e s s e
o | ¥
SR e
= = —

Figura I-4

Baturrillo € uma série de notas que nfio se realizam so-
bre uma mesma corda, deve-se permanecer em uma posigdo e intercalar a
maior quantidade de notas de cordas soltas. Esta mistura de notasz a-
poiadas e cordas soltas, produz a sensagdo auditiva de que vdrios ings
trumentos tocam juntos obrigando ao executante ter uma grande igualda

de de movimento articular na rotacgiio do arco.

Figura I -4
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Figura I-7
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do

Na Courante ilustrada na figura I-7 para a obtencgdo

3

-

dialogo entre oz motivos "a" e "b", empregamos determinadamente, liga

8]
e

P

duras e detaches acentuado:

Figura I - 7
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J4 no trecho da Figura I-8 exige o uso da ligadu-

ra, staccato e detaché.

Figura 1 - 8
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A Figura I-9 ilustra um trecho com notas ligadas

em articulag¢do quase em forma de arpe jo.

Figura T - 9
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Figura I-10

A Sarabanda da figura I-10 tem seu tema exposto com li-

gaduras de expressdo de modo que o som a obter 3eja o mais parecido ao

"file",

Figura I - 10
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Figura I-11

0 tema do Minuette I inicia-se com notas ligadas de ex-

0, No segundo compasso alferna-se com notas em Staccato executa

pressd

das na parte superior do arco.

Figura I -~ 11
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J4 na Figura I-12, além destas, aparecem staceca -

£os em portamentos.

Figura 1 - 12
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No Minuetto II, ilustrado na Figura I-13, apare~

ce uma combinacg8o dos golpes de arco das figuras iniciais, com liga-

duras, staccatos e detachés acentuados.

Figura I - 13
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Figura I-14

e de

A Giga, figura I-14, por sua caracteristica dangant

-

ve 3er executada na parte superior do arco, com movimento ritmico vi -

tua

-

vaz, articulando notas soltas e ligadas em staccatto e detache acen

do. Atencio especial deve ser dada a execugdo das notas com sforzatos.

Figura 1I-14
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Figura II-1

O preludio ilustrado na figura II-1 tem seu tema inicial
exposto nos trés primeiros compasses. segue-se entio sey desenvolvimeg
to tematico quase sempre usande as mesmas figuracBes em ligaduras de

expressio,

Figura I1 - 1

P
/._....\ - - @f"" ,,ﬂ\ ,
P -~ - 4
e e e e e B e e o e s e B G i
i (A1 ESEESss=mssee
Xz oo e
Vs — S,
N [ A X R _
- -, — . /m-\’ _ﬂ- ? |lr Nt 1 + = - {1 E
2,__]’ Z [ - ] . i e S i EooT o = f—tf—t
1. e ~ — | N p—
&ﬁﬁ e s ERES E™ ———— hy
IR, " .

|

)
)
)
)
D
)

£ 1
| N 4 . - 1
. AT | =" 4 1 3 Fal

T W o Lo Y f- 7 {1 o g I 1

1+ A0 st A | ;EE} } 3 I—1 | !
H P i3

e \_.::af W
T ’:51/ = ——mmetod

X‘
I

0 tema descendente da Flgura I1-2 utiliza um
apoio quase sforzato na primeira nota e ligaduras de expressio para

as restantes.

Figura I1 - 2
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ascendente

A Figura II-3 ilustra uma progressio

com 08 golpes da Figura II-2 expressivamente.
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Figura [I - 3
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Figura II1-4

A figura II-4 corresponde a coda temitica do preiudio com

¢ resolucdo de cadéncia, sua interpretagdo requer dominio do fraseo, como

€ também o arco bem equilibrado nas ligaduras de expressdo.

Figura II - 4
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Lo

A figura 1I1-5 ilustra o tempo 12 com variagbes, .3ua exe-
cuclio exige ligaduras de expressfo, notas destacadas no compazsce quin-

to e firmerza do arco para os acordes finais.

Figura II - 5
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A Allemanda, Figura II-6, apresenta um jogo arti-
culado em notas ligadas em nimeros de 3 a 6. Sua execuglio deve dar én

fase as passagens ascendentes e descendentes, muita expressfo nos le-

gatos e portatos.

Figura 11 - 6
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A Figura 1I-9 apresenta um desenvolvimento temd-
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tico com progressdo ascendente em legato e detaché simples.

Figura 11 - 9
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Figura II-13 - Variante ritmica, alternande no-

tas duplas, triplas, chegando aoc final com grande articulacio do le-
Figura II - 13

gato acentuado muito cantabile.
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baixo.

0 Minueto I, Figura II-14, apresenta acordes du-

se o arco em reposicfo para
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Figura II - 14
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Na Giga, Figura I1I-16, frase inicial com arco vim
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Figura II - 16

staccatto serioso e legato acentuado, articulando quaze 3empre no cen-—
Figura IT - 15

seja interpretado mais agilmente, para obter esta modalidade o arco em

tro do arco.

Figura II~15
goroso em martelle do centro alla ponta, separar todas as colcheias e

articular firmemente as semicolcheias na parte central, muitas vezes

nzs duplas cordas.
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MOVIMENTOS DO ARCO MODERNG QUE INTEGRAM A III E IV SUITES DE BACH

1IT - 1) Detaché simples
2) Legato expressivo e portato
3) Detaché acentuado
4) Arpejos
5} Staceato
6) Staccato serioso
7) Ligaduras de expresso
8) Martellé
9) Gran detaché
10) Baturrillo - Bariolagem

IV - 1) Detaché amplo
2) Legato acentuado
3) Detaché simples
4) Staccato
5) Martellé
6) Legato ondulado
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Em seguida, Fig. II1I1-3, observamos um desenvolvimento te

-

matico com ligadura expressiva e algumas notas com detaché acentuado .

-~ g

Sua execugao exige do instrumentista perfeito dom

inio de arco.

Fig, ITI-3
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O trecho ilustrado na Figura IIT-4 é constituido de arpe-

Jos e notas soitas em detaché simples.

Fig. ITI-4
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Figura I11-5

de arpejos da figura III-5, tem por finalida

sequéncia

A

de que o som resultante dessa arcada seja grandiloqliente, predominando

sempre o som grave como pedal e conservar a dinidmica em fortizsimo du-

rante oito compaszos.

Fig. I11-5
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Segue-se na Fig. IIT-6 um fragmento de grande riqueza

ritmica onde se alternam acordes, ligaduras e notas expressivas.

Fig. 1II-6
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TTT 7

Na Allemanda, figura III-7, seu tema é iniciado por trés .

notas em martellé no centro do arco, logo alternam-se ligaduras e stac .

sequencia uniforme no transcurso do movimento.

catos,

Fig., II1I~7
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No desenvelvimento fematico, Fig. III-8,

apenas ligaduras e notas em staccatto.

Fig. III-8
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e

Na resolugac do tema inicial, Fig. III-9, ligaduras

staccattos alternam-se como na Fig. IIL-7.

Fig. III-9
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A figura III-10, apresenta o tema inicial elevado

areo

quinta acima. Como nas figuras I1T-1 e III-7 as articulagBes do

e

devem continuar até o final, alternando notas em detaché, staccato

ligaduras de expressdo.

Fig. ITI-10

==

]
7

u!.f

=

I i/

]
=

AN
i

Y
f t

H
#

0 U D

n"h\
t

[T A
vl
A AT:M _.}#
AT. i
N J{W%/ w4
Jii N
2B

"y

= ¢

Lol I B 4

rd
1
1

pe——eaa

G
FEP el

I Tid ¥
s




ponta

i

1 e,

r

A Courrante se inicia com notas em martelado na

+

£

o

v

.l

I
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-

P

Segue-se, Fig. I1I-12, o desenvolvimento do tema com li

H

I

135 Wi

fazendo contraste com as passagens com ligaduras.

Fig. 11T-11
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gaduras e detaches simples.
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tuando cada nota,

Fig. I11-13
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No encerramento da brimeira parte, Fig. TII-1l4, apare-

cem ligaduras e detachés acentuados.

Fig. III-1k
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A figura III-15 apresenta a repeti¢do do tema inicial, u

ma segunda acima em martellé do centro alla ponta, logo alternam liga-

duras de expressiico e staccatos preoeurandce manter uma sonoridade elo

quente e uniforme.

Fig. III-15
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Na Fig. I1II-16 temos, de maneira analoga aque

-

-

da na Fig. III-14, acordes de grande detache, ligaduras e notas sol -

tas.

Fig., I1I-16
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duplas

Na Sarabanda II1-17, o tema inicia-ze em cordas

03

igando

1

-

maximo

&

e acordes subdivididoss e imprescindivel cantar ao

-

son3 sem separagdes, as notas soltas em detaché acentuado.

Figura III-17
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Figura I1I-18 Acordes em execugao lenta, subdividindo os sons graves ,

intermedios e agudos em uma arcada de grande expressac, grande lega~

to sonoro.

Figura TI1-18
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notas

Na figura III-19, o Baurré I inicia seu tema com

0

P

em staccato, alternando notas em detache e ligaduras de expressdo.
intérprete deve realizar o tema com leveza articular.

Fig. IX11-19
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A Fig. ITI-20 apresenta um fragmento com articulag

sempre

as colcheias devem

.
-

“

naloga a anterior com a particularidade

-

ser executadas em staccatto para cima.

Fig, III-20
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A Fig, TII-21 ilustra um trecho onde grupos de notas 1i
gadas terminam com notas em staccatto. No final aparecem algumas no-

tas marteladas na frente,

Fig., 11i-21
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Na figura III-22, inicia seu tema com duas colcheias em
legato expressivo, o terceiro e quarte tempe do primeiro compasiso para

cima portando o arco mantendo sempre uma sonoridade intima e eloquente.

Figura III - 22
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Figura IIT-23, idem articulacio da figura 111-22, no fi-

nal do tema as trés seminimas arco portato.

Figura [II - 23
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Gigue Fig. I1I-24 - Tema articulado colcheias e semicolcheias ligadas e

- soltas, mas sempre alla corda sem separar, procurando um eguilibrio so-

noro o mais perfeito possivel.

Figura TII - 24
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-

ao realizavel no centro do arco, modelo de batur-

Figura 111-25 Articulag

rillo.

Figura II1 - 25
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Figura II1-26 Grande momento sonoro, todo o arco dando o valor exato

cada nota, as duas notas ligadas alternando com a solta na parte infe-

rior do arco.

Figura TII -~ 26
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Figura III-27 Grande ligadura e notas bem articuladas, muita firmeza da

mao esquerda.

Figura III - 27
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Suite IV em Mi b maior

No prelidio, figura IV-1, detaché amplo alternado com 1i

o

gaduras de express3o, seu Jogo articular a partir do centro do arcoe com

wen

possibilidades de abrangir a parte inferior e superior seguindo as  obe

servagdes dindmicas.

Fig. TV~
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A cadéncia, figura IV-2, inicia-se com uma ligadura

expressfio, no quarto compasso conduzir o arco da mesma forma da figura

de netasz lipadas segmentos grandes ligaduras de  ex-

a sequéncia

Iv-1,

~

o preparando o3 agerdes com eloguencia.

338

pre:

Fig. IV-2
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inicial

Figura IV-3 - Segue-ze uma re~exposicio do tema

lo,no sétimo compasso ligadu-

e amp

-

-

sempre atraves de ligaduras em detach

ras de expressfio e notas zoltas com muita pronacio,

Fig. IV-3
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Figura IV-4 - Na Allemanda temos a ligadura acentuada e o

do

detache simples, alternando também um trecho com notas em staccato

centro a ponta.

Fig. Iy-4
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Na repetigdo do tema, figura IvV-5, mesmos golpes de arco

da figura precedente, com algumas notas em detaché.
Fig. IV-5

L~ ,”f;) A

1 d . .\il

H il Ay |

i L | .
T Etels TN

r . )
1 1
%

&
M 4

Z
7
x

I
1

F ¥,

i

L
5

==
PN

P 2 1]

TN
F
-

-

1
I
EN

JJ’A! PR 74

TIe)

1a3

de colche

3 uma sequéncia

Figura 1IV-6 - Na Corrente temo

”

em martellé alternando com algumas ligaduras do centro & ponta.
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Figura 1V-7 - Aprezenta um fragmento inteiramente em deta

-

che acentuado seguindo a forma do modelo Iv-6.

Fig. 1v-7
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Na Sarabanda, figura 1IV-8, temos uma ligadura acentuada

com o0 uso de triadas e cordas duplaz em forma de acompanhamento harméni

co.

Fig. IV-8
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do mo-

amica
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femos um trecho com a mesma din

sequéncia

Em

delo IV-8; as triadas devem ser interpretadas com o arco em sua totali-

dade, para obtengfo do volume sonoro imprescindivel da obra.

Fig. IV-9
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Na figura IV-11, as ligaduras iniciais devem propiciar
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ve realce, as colcheias em arco portato, no terceiro compasso notas
Fig. IV-11
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-

5 uma serie de triadas ligadas,

Na Giga, figura IV-13, temo

SUgLiro sua execugdo na parte central do arco, os compassos em pilano alla

ponta para melhor facilidade de expressfio sonora.

Fig. Tv-13
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Figura IV-14 -~ Repetic8o do tema com pequenas variantes de expresaio 30

nora, sugiro prolongar a primeira nota doa compassos ferceiro e quarto,

s

como tambem o3 quartos tempos dos compassos cinco, seis e sete mediante

o vibrato, ¢ arce sempre no centro.

Fig. Iv-14
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Figura IV-15 - Finalmente, segue~3ae um trecho a ser interpretado em le-

gato acentuado no centro do arco e com énfase nas notas graves.

Fig. IV-1i5
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MOVIMENTOS DO ARCO MODERNO QUE INTEGRAM A V E VI SUITES DE BACH

V - 1) Som filé
2) Legato acentuado
3) Detaché - Staccato
4) Baturrillo
5) Martellé
6) Ligaduras de expressfo

7} Spiccato

VI - 1) Baturrillo
2) Legato acentuado
3) Legato ondulado
) Som £ilé
5) Detaché simples
6) Arpejos
7) Staccato

8) Legato expressivo



Suite V - em DS maior

Na figura V-1, o tema inicial do prelddio tem um cardter
de cantabile, e deve-ze procurar em cada frase idealizar o som Filé.Na:s
triadas tem prevaléncia a nota superior. As seminimasz devem ser inter -
pretadas com grande vibrato. Particular atengfio deve ser dispensada nas

articulagfes sonoras, evitando separactes nas mudancas de cordas.

Fig. V-1
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Figura V-2 -~ Na figura seguinte, um trecho em legato acen

tuado onde cada nota deve zer cantada com muita axpressio.

Fig. V-2
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0 Allegro, figura V-3, no inicic alterna notas em Deta ~
ché e Staccato do centro alla ponta, a primeira colcheia do terceiro e
quinto compassos em Detaché com vibrato, mesmas referéncias para os com
passos seguintes.

guinte.

Fig. V-3
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0 fragmento da Fig. V-l deve ser executado com articu-
lagao na parte superior do arco, de maneira continua. Esta se consti

tui um modelo de Baturrillo sem cordas soltas.

Fig. V-4
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Figura V-5 Segue-se um trecho em semi-colcheias com alternancia de
notas ligadas e soltas executadas na parte superior do arco sempre
com igualdade sonora. As segundas e terceiras colcheias de cada com-

passo devenm ser executadas com arco para baixo.

Fig. V-5
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Figura V-6 0 trecho da figura seguinte apresenta uma combinacdo de
semi-colcheias em detache e colcheias em martellé com notas ligadas.

Sua execucao, do centro a ponta, exige bastante dominio de arco.

Fig., V-6
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Na exposigao seguinte o tema inicial é retomado apos um
pequeno 'retardando". As semi-colcheias, ligadas e soltas, devem ser
executadas inicialmente na ponta. Pouco a pouco, a fim de ampliar a
sonoridade, a execugdao passa a ser no meio do arco e, [inalmente,dois
compassos antes do acorde, na parte inferior do arco. Nos quatro ﬁltg

mos compassos deve ser empregado o arco em toda sua extensdo

Fig. V-7
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Na Allemanda, Fig. V-8, hd um acorde inicial onde devem
soar inicialmente as duas notas graves seguidas das agudas com arco
bem possante "alla corda". Na exposicao temAtica as notas pontuadas
sao algumas levemente separadas. Essa Allemanda se constitul num ma-

gistral cantabile.

Fig. V-8
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Na figura V-9, na repetigfo do tema inicial, interpretar
as colcheias pontuadas sem separagdo e com vibrato, apenas as semicol -

cheias de forma insinuante em destaque.

Fig., V-9
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Na Corrente, Fig. V-10, temos articulacao alternando a-
cordes e ligaduras expressivas. Uma boa interpretagao pode ser obtida
pela pequena ampliacao na duracac das colcheias que precedem 08 aQor-
des. O mesmo movimento de arco é preservado ao longo do fragmento. As

dificuldades tecnicas nas mudan¢as de posigao nao devem fragmentar o

som nas passagens em cordas duplas.

Fig. V-10
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Na Sarabanda, figura V=11, o tema deve ser exposto o
mais legato possivel, as mudangas de posigdo como de cordas, devem 3ser

tornadas imperceptiveis através de uma téonica de arco bastante apurada.

Fig. V-11
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Figura V-12, réplica do tema inicial, exige a mesma téc-
nica de arco da figura V-11, destacando-se o3 trés ultimos compassos on

de as colcheias devem ser interpretadas muito expressivamente.

Fig. V-12
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Figura V-1 £ . -
& 3 Na Gavotta I que se segue duas seminimas em martelle pre
cedem a primeira seminima do tema em detaché. As colcheias - seguintes
devem ser executadas em spicatto "alla corda". No terceiro compasso as

colcheias devem ser um martelle "alla ponta'. As notas ligadas e desta

cadas devem mer interpretadaz no centro do arco.

Fig. V-13
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Figura V-14, o trecho seguinte usa a mesma dinamica do

tema exposto inicialmente na figura V-13, destaque deve ser dado ao

quinto compasso onde a Ligadura e o Staccato sfo interpretados no cen

tro do arco.

Fig. V-14
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Figura V-15 - Na Gavotta 11 a articulacfio do arco em lega
to, muita leveza nas mudangas de cordas, arco flautado amplo, manter a

continuidade do som nas mudangas de cordas.

Fig. V-15
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Finalmente, na Giga, figura V-16, sugiro articular a
nota inicial "alla corda" mantendo a sonoridade ampla e equilibrada .
As ligaduras nas seminimas devem ser bastante expressivas e as notas

pontuadas podem ser interpretadas com vibrato.

Fig. V-16
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Suite VI -~ em Re maior

0 prelﬁdio, Fig. VI-1, se inicia com um tema com notas

presas e soltas obtidas em forma de baturrillo no centro do arco.

No

terceiro compassc as colchelias soltas devem ser feitas na metade infe

rior do arco ao passo que as ligadas, no centro. A técnica de arco de

ve ser desenvolvida de modo a nao permitir irregulares de tempo nas
mudangas e nas ligaduras em terceiras.
Fig., VI-1
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Figura VI-2 No fragmento seguinte, a acentuagao deve ser conferida na

brio deve ser mantido nas passagens forte pia

segunda colcheia. 0 equilf

-

parte

no. O crescendo pouco a pouco conduz ao fortissimo executado na

inferior do arco.

Fig. VI-2
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Figura VI-3 0 trecho seguinte, em legato acentuado, muito equilibrio

No

A

do arco nas passagens com sutis diferencas de intensidade sonora.

quarto e sexto compasso as primeiras semicolcheias em Staccato.

Fig. VI-3
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Figura VI-i - pg ligaduras em semicolcheias devem zer fei-

nas

acordes como

particular atencfio nos

no  centro do arco,

tas

colcheias finais com leveza e muita expressividade.

-y
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Figura VI-5

uszo do som "file". Cada compasso é importantissimo pela intencfo musi-

cal, o arco bem firme e inteligentemente usado nos acordes, a sonorida

-

de e ampliada.

Vb
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No Corrente, figura VI-6, predomina o detaché do centro

alla ponta; dar énfase as semicolcheias ligadas expressivamente.

,
¢ i

Fig. VI-6
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Figura VI-7 Em contraste com o fragmento anterior, no seguinte as 1i

gaduras utilizam tode o arco deixando as extremidades para a execugfo

das colcheias.




Figura VI-8 Na Sarabanda temos acordes amplos bem cantabiles, Nos

acordes as notas graves sac apenas apoiadas enquanto que o realce e
conferido a nota aguda.

Fig. VI-8
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Figura VI-9 0 trecho seguinte é rico em arpejos lentos e sextas liga-

das, utilizar a metade superior do arco. Deve-se evitar interrupgio do
som nas mudancas das cordas.

Fig. VI-9
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-

o detache simples e vigoroso.

Figura VI-10  nNa Gavota I prepondera

Nos acordes as tres notas devem soar com a mesma intensidade e as no-

tas em staccatto executadas na parte central do arco.

Fig. VI-10
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feitos em deta -

-

Ja na Gavota 1T os tempos iniciais sao

Figura VI-11

de

No segundo compasso, ambas as notas em staccatto

-

che "alla corda'.

vem ser executadas com arco ascendente.

Fig. VI-11
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Figura VI-12
Modelo de Baturrillo em Legato, volta no final ao Stacea

to, no crescendo vai passando lentamente ao tergo inferior e no dimi -

nuendo retorna ao centro e ponta.

Fig., VI-i?2
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Figura VI-13 Na Giga se inicia com a utilizacio da parte inferior do
arco. Destaque deve ser dado ao arpejo inicial do segundo compasso. O

fragmento segue até o fim com ligaduras e staccattos na parte central

do arco.
Fig., VI-13
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Obra em forma de sonata, tema principal e variacfes, no-

tagdo proporcional sendo uma obra composta em 1975, o autor expressza

seu sentido no romantismo.
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0 autor idealizou esta obra em parceria com o executan-

te. Iniciou-se primeiramente com médulos de som individual, logo foram

integrando-se até formar um corpo sdlido.

O autor utiliza a viola como laboratdrio, emprega vibra

tos lentos, cordas duplas com crescendos convencionaia e golipes de ar-

co audacicsos.

Cbra inspirada no Dedecafonismo e Notagdo Proporcional,

SeM marcacgdo de compassos.
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No final da obra o autor utiliza blocos 3onores deixan-

do ao intérprete realizar aleatoriamente esses desenhos. Esta obra =6

pode realizar-se se o intérprete estuda Junto ac auter.
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Obra Dodecafénica com signos convencionais do autor, de

um 86 movimento,com duas cadéncias na parte central. Inicia a obra exi

gindo quartos de tons constantemente, sem marcagic de compassos.
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Pequenos grupos cromatizados descendentes, uma  nota

constante na voz superior, muitos 8ignos de expressdo determinam o

clima da obra.
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Nesta figura o autor muda a estrutura anterior realizan

do cromaticmos ascendentes e descendentes em forma aleatdria, descan -

sando em pequenos ornamentos com trilhos,
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Obra realizada com Notagdo Proporcional e sistema Dode-
cafdnico, no comego efeitos notdveis mediante exigéneias timbristicas.
Ne fragmento ritmice, o arco trabalha as colcheiazs no

centro,a colcheia com acento na parte inferior do arco.
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No trecho em arpejos, © arco grandiloquente e expressi-

-

vo, na letera 1 o som da viela amplo cantabile e muito ritmico por ser
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Obra sumamente descritiva, sistema Dodecafdnico com gra

fias convenclonais para lograr efeitos timbristicos.
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Neste fragmento Glissées constantes intercalados de blo
cos sonoros do piano, na parte de improvisacioc o instrumento deve imi-

tar a voz humana come um lamento, mediante a sexta cromaticamente.
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fig.190
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O autor realizou a obra no sistema proporcional e Dode-

cafdnico, logrou efeitos muito importantes no registro grave da viola.

0 movimento do arco na exposigdo tematica em piano can-
tabile.



Neste trecho, manter o arco quase sempre na parte infle-

rior do arco, as colcheias em Balzato, fragmento muito ritmico e vivaz.
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O autor neste fragmento solicita do intérprete velocida
de, transparéncia, perfeigdo na arcada, o golpe de arco ideal o "Spic-
cato alla corda”.
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fig.193
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0 concerto possuil dificuldades enormes para a viola,

uas exligencias tonais no registro agudo, como também das arcadas, exi
gem do intérprete grande dominio de sua técnica.

Neste fragmento a viola trabalha no registro agudo imi-

tando ac violino, o trabalho maior é para a m3o esquerda.
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fig. 194
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Neste trecho, o autor solicita ao intérprete excelente

articulagdo do arco em "spiccatto allia corda®.
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Neste trecho, o instrumentista deve vencer as dificul-

no

I

dades das cordas duplas. O arco na parte inferior em "balzatto"

compasso (154) arco em "spiccatto alla corda"
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Obra idealizada mediante ritmos brasileiros, seu siste

ma Dodecafonico e seu desenvolvimento na NotagZo Proporcional.

Neste fragmento o autor determina uma zérie de efeitos
timbristicos, as dificuldades para o intérprete sfio expostas tanto pa
ra a mio esquerda como para o arco, exigindo do zolista uma execugdo

de virtuoso.
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Neste trecho o autor trabalha o arco de forma lnglnuan

te. A partir do ntmero 65, a viola tem grande realce como 8clista exi

gindo do violista técnica apurada.

276



ety mlfigw f/%m i ‘_@Mgﬂg_;m

3 .,

e el it gt
4 B

B #@g (e p‘f 3= WJ&; #[!JL" R /(‘Q fi}f(;,uﬁg(,éﬂ
S fﬁ&KWwHJQJ

g d]ﬂdjgﬁ%?é%

No final da obra, o trecho "Choro", a viola é tratada
solisticamente, mediante semicolcheias "alla corda" realizaveis em de
taché acentuado. O importante deste trecho & cantar a Iinha melédica,
comrpequenas notas nos compassos ternarios; desta forma temos a sensa

¢do que a vioia flutua no ar, entrando logo no ritmo bindrio regular.



fig.199

Execugéo
Execugdo
Execugdo
POUCO.
Execucgio
pouco.

Execucdo

o mais rapido possivel.
rapida e irregular.
rapida e irregular, acelerando pouco a

rapida e irregular, retendo pouco a

em tempo moderado e irregular.
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fig.200

~ Digitar leve e rapidamente no extreme agudo da
corda, de maneira a produzir harmdnicos superiores
em forma aleatoria e irregular.

- Colocar o dedo como capotasto deslizando
lentamente e improvigzar naz cordas indicadas, de

acordo com a musica escrita.
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fig.201

Unm pouco forte, mais que a intensidade gerai.
Muite mais forte, id.

Um pouco mais suave, id.

Muito mais suave, id.

Para as vezes, sussurrando, quase sem som.

As intensidades s8o representadas por distintas
grossuras: p mf £ e linhas.

Estas passagens devem ser executadas muito

livremente. Az notas mais grossas se tocam mais forte.
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fig.202

Nota bemolizada.

Nota natural.

Subir um quarto de tom.

Baixar um quarté de tom.
Subir um quarto de tom.

Baixar um quartc de tom.
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fig.203

0 som mais agudo que se pode obter (ndo em o flageolet).

0 som mals agude gue sze pode obter sobre todasz as cordasz.

0 zom maisz grave qQue se pode obter.
0 som mais grave gue se pode obter sobre todas az cordas.
Golpe de arco indicado para baixo {grave).

Golpe de arco indicado para cima (agudo).
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fig.204

Vibrato com um gquarto de tom.

Um quarto de tom mais agudo.

Trés quarte de tom mais agudo.

Un quarteo de tom mais grave.

Trés quarto de tom mais grave.

0 som mais agude do instrumento (de altura nio
determinada).

Vibrato lento a um quarto de tom por movimento do dedo.
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fig.205

| 1
cleflel

~ Indicam oz pontos de encontro dos instrumentistas.
0 instrumentista deve ficar atento de gue misico

provém esta.
- Estas passagens devem executar-se muito livremente.

As notas mais grossas tocam mais forte.

- Tempo aproximado em segundoge

-« Ritmo totalmente livre. A similitude dos interpretes

é indicada por signos verticais.
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fig.206

VIOLINOS E VIOLAS

- Indica as 4 cordas executadas apés o cavalete.

= Indica o som mais agudo possivel em cada uma

das U4 cordas.

~ Glissando lentamente 3empre com vibrato.
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fig.207

- Bater com oz dedos sobre a caixa.

- Produzir glissando (pizz.) movimentando lentamente

as clavilhas {contrabaixos).

Az notas enquadradas significam que os desenhos meldédicos
que vem a continuagdo, devem utilizar, em gualquer ordem,
essas notas. 0 desenho ritmico resultante serd uma entona

¢cdo de sons.
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