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INTRODUc;:Ao 

"0 SENTIDO E FINALIDADE DESTA PESQUISA" 

A finalidade desta pesquisa e conhecer as origens e possi 

bilidades timbristicas da viola. 

Nos livros te6ricos de musica, as referencias a viola sao 

vagas, as vezes com pouco fundamento, e OS fatos cronologicos apresen­

tam inconsistencias no estudo deste instrumento. 

Ao procurar meios para o estudo e compreensao da 

devemos examinar cada obra em sua propria essencia, e apoiarmo-nos em 

evidencias hist6ricas. 

Os instrumentos musicais nao sao simplesmente as ferrame~ 

tas interpretativas da arte musical, os fornecedores de som, mas sim os 

inspiradores inseparaveis da musica, que possuem uma influencia inega­

vel sobre os pensamentos que a criam. 

E evidente que os instrumentos estao relacionados com o 

sentido da musica, assim como os detalhes formais e as tecnicas de com­

posi<;ao. 

Com rela<;ao as origens da viola, motivo inicial desta pe~ 

quisa, historicamente defendo a posi<;ao de que a viola exerceu para o 

homem da Idade Media, uma fun<;ao de carater modernista, originaria de 

toda uma serie importante de tipos de violas tais como "Violas de Brac­

cio", "Violas da Gamba", que reinaram com grande esplendor durante o Re 

nascimento. 

Hoje, nas grandes orquestras sinfonicas, as violas moder­

nas brilham com maior esplendor ao interpretar as obras do repert6rio ' 

sinfonico, e com as novas tendencias das obras contemporaneas e seus e­

feitos timbristicos novos. 



Portanto, a viola, ao integrar-se a este novo mundo son£ 

ro, deixa em aberto L@ audacioso e constante desafio para os interpre­

tes das futuras geragoes. 

Na segunda parte deste trabalho, referente as possibili­

dades timbristicas da viola, procurei detalhar todo seu potencial como 

instrumento melodico, harmonica e o seu desenvolvimento no repert6rio 

contemporaneo. 

Nos {tens referentes a3 possibilidades, estao expostas 

0uas posslveis notas, seus sons harmOnicas naturai3 e artificiais, uma 

tabela de escalas abrangendo toda3 as tonalidades, a3 origens do arco, 

suas transformagoes e seus movimentos possiveis no campo sinfonico. 

Por ultimo, apresento uma analise do arco moderno na in­

terpretagao das seis Suites de J. S. Bach, obra prima do periodo Barr£ 

co e imperec{vel pelo seu valor artistico no transcurso do tempo. 

As Suites de Bach, sao urn desafio para os violoncelistas; 

paralelamente, as 3onatas e partitas para violino, exigem do soliGta 

uma tecnica depurada, como tambem muita sensibilidade com respeito ao 

estilo. 

As Suites, quando tranGcrita3 para a viola e executada3 

com urn arco moderno, exigem do interprete consideragoes especiai3 e o­

brigam ao executante a permanecer fiel ao3 conceitos do autor. Por exem 

plo, o violista, ao tocar o instrumento, utiliza o arco de forma dife­

rente do violoncelo, pela disposigao inver3a de 3Ua3 cordas. E3ta posi­

gao exige uma serie de conceitos e recurso3 tecnico3 que o artista deve 

dominar. 

Na epoca, J. S. Bach (1685-1750) nao determinava arco3 p~ 

ra a interpretagao de suas obras; seu antecessor Arcangelo Corelli (1651 

-1713) e seu contemporaneo G. P. Telemann (1681-1767), tambem deixavam 

a criterio do interprete a problematica das arcadas. 
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0 interprete da viola precisa conhecer e adaptar-se as 

praticas da epoca, porque, o arco moderno difere do arco antigo no que 

se refere a seu comprimento, tensao, elasticidade e sua curvatura opo~ 

ta. 

E necessaria tambem lembrar que naqueles periodos os ma­

tizes dinamicos eram o forte e o piano, mas com a evoluQao da forma do 

arco e novas conceitos propagados no periodo romantico, inicia-se toda 

uma serie de efeitos timbristicos mediante posturas esteticas; apare­

cem entao efeitos audaciosos de crescendos e diminuendos e outros de 

natureza tecnica. Paralelamente, evoluiu tambem a tecnica da mao es­

querda para responder as exigencias criativas do compositor. 

No momenta atual, a musica contemporanea tern exigido ain 

da do instrumento outros efeitos nao tradicionais. 

0 compositor, frente as necessidades de obter novas efei 

tos, requer do instrumentista mudanQas interpretativas, as vezes quase 

impossiveis de serem realizadas. 

A viola, para acompanhar esta evoluQao, devera realizar 

uma mudanQa estrutural modernizante e, logicamente, ao interpretar as 

obras mais recentes, seu interprete deve estudar as novas possibilida­

des junto ao compositor. 
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TEMPOS PRE-HISTORICOS 

INFLU~NCIA DO ORIENTE, GRECIA E ROMA 

Nosso conhecimento sobre os instrumentos musicais utili-

zados na Europa durante a epoca pre-historica, tern duas fontes princi­

pais: as investiga9oes arqueologicas que tern recuperado instrumentos in 

teiros ou fragmentos, e as representa9oes rupestres, que demonstram a 

fun9ao que tais instrumentos exerciam em tempos remotes em atos sagra­

dos e profanes. 

Os primeiros instrumentos utilizados pelo homem surgiram 

em associa9a0 a VOZ, as maos e 03 pes, OS quais tern a fun9a0 de produ­

zir ru{dos ritmados de diversos tipos de sonoridade. Mesmo hoje, nas 

can9oes infantis, podemos constatar procedimentos primitives como o ba 

ter das maos com fun9ao ritmica. 

0 homem primitive nao necessitou de muito tempo para cons 

tatar que, ao bater ou pressionar suas armas e utens{lios, obtinha sons 

distintos. Com o tempo, estes utens1lios transformaram-se em instrumen 

tos mu2icais. 

Os primeiros instrumentos de cordas utilizados pelo ho­

mem, foram as harpas retangulares e arqueadas (1). Na epoca sumeria 

uma harpa de grandes dimensoes foi descoberta em Kul-i-Fira (Persia) 

alem disso, foram encontrados baixos relevos representando instrumen -

tos tocados por animais (2). 

Os ass{rios tambem tocavam urn instrumento cujas cordas 

eram dispostas em forma obl{qua, porem 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 Musica", Espanha: Manuel 
Tamajo- Juvenil S.A., Madrid, p. 14. 
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a.C., que a harpa teve grande uso e desenvolvimento. 

Da forma arqueada na Mesopotamia passa a forma angular • 

Pouco a pouco, o primeiro tipo vai caindo em desuso e o segundo aumen­

ta o nlimero de cordas ate 10. 

Tornou-se assim, o instrumento preferido da nobreza, se~ 

do em seguida introduzido na corte; grandes harpas com base antropom6~ 

fica foram pintadas no sepulcro de Ramses III (1.200-1.168). 

A lira por sua vez, foi urn instrumento muito antigo da­

tando de cerca de 2.000 a.C .• Na Caldeia foram achadas liras ricamente 

ornamentadas com prata e ouro e com grande nlimero de cordas. 

Na epoca do Imperio Novo (1.580-1.090), e sobretudo, por 

ocasiao da XVIII Dinastia, ela chegou ao Egito. 0 hieroglifo Knr empr~ 

gado para designa-la e semelhante a palavra Kinner dos hebreus (1). 

0 alaude, e possivelmente originario da Babilonia. Em urn 

dos baixo relevos do tempo de Hammurabi encontra-se urn instrumento de 

braQo muito comprido que nos lembra o tipo de alaude ainda em uso na 

Asia Central. Tambem os Assirios utilizaram este instrumento que foi 

levado para o Egito onde se desenvolveu bastante; mais tarde os arabes 

o levaram para o ocidente e oriente. 

Com as culturas grega e romana, a vida musical da epoca 

(610 a.C.), ficou enriquecida com os instrumentos Pectis, Magdis, Lira 

Fenicia e Sambuca, semelhantes aos usados no Egito, porem com mais nu-

mero de cordas. 

Com registro grave existiam o barbito e o trigono ou sal 

terio triangular; estes instrumentos, dada a multiplicidade de suas 

cordas, permitiam executar musicas cromaticas revelando sua origem ori 

ental: o "Pectis" era tambem apropriado para esse tipo de musica e era 

( 1) BRAGARD, Roger "lnstrumentos de Musica", Espanha: Manuel 
Tamajo- Juvenil S.A., Madrid, p. 23. 
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executado por mulheres Lidias. 

As liras e a citara, em suas formas primitivas, foram a­

ceitas por todas as camadas sociais, dada a facilidade com que podiam 

ser tocadas; na epoca, foram muito representadas em monumentos e obje­

tos de arte como joias, pinturas, vasos, estatuas. 

A lira e a citara dos gregos possivelmente sao origina -

rias do Egito, e foram trazidas em uma epoca em que ambos instrumentos 

possuiam uma estrutura bastante simples. 

A citara mais antiga achada no territ6rio grego data do 

seculo XVI a.C., tendo sido descoberta no Palacio Hagia Triada (Creta). 

A lira e a citara sofreram evolug5es distintas ate que 

na epoca romana ambas deram origem a urn instrumento de forma 

chamado, as vezes, lira-citara. 

hibrida 

A lira possuia em seus comegos, uma caixa de ressonancia 

construida com urn casco de tartaruga, sobre o qual estendia-se uma pe-

le. 

Mais tarde o casco de tartaruga foi substituido por uma 

caixa de madeira que tinha a forma deste animal, e que funcionava como 

caixa de ressonancia. Possuia dois bragos ligeiramente curvados que se 

uniam em sua extremidade superior por meio de uma travessa de madeira, 

da qual partiam uma serie de cordas. 

No outro extreme achava-se urn pequeno cavalete disposto 

sobre sua caixa, e lixado em sua parte interna, com objetivo de sepa­

rar as cordas do instrumento. 

A citara pode ser considerada uma lira mais potente, di­

ferenciando-se da lira por seus montantes mais retos e grosses, o que 

permite uma tragao maior de suas cordas e o aumento de seu n6mero. 

A lira foi o instrumento mais utilizado, pois era acessi 

vel a todos, sendo o unico instrumento indispensavel na educagao musi­

cal da juventude. A citara porem transformou-se progressivamente, no 
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instrumento predileto dos virtuosos. 

A lira no ano 700 a.C. tinha sete cordas e, logo a seguir 

oito e nove, nao sofrendo modificagoes a partir do 500 a.C •• 

A c{tara em constante evolugao, chegou no ano 420 a.C., a 

ter doze cordas, permitindo a execugao de semitons cromaticos, propor -

cionando assim novos recursos tecnicos a musica grega (2). 

Na atualidade a lira e a c{tara encontram-se nos 

lim{trofes do Egito, sendo denominadas Kissar ou Kerar na Africa orien­

tal, e Bajannah na Etiopia. 

No per{odo Alexandrine, a c{tara dois seculos antes de 

nossa era, gregos e romanos experimentaram uma intensa influencia orierr 

tal, que se traduziu na maior quantidade de cordas, chegando a atingir 

quinze, e diversas tessituras. 

A harpa e o alaude nao alcangaram grande exito na Grecia 

e Roma, considerados instrumentos barbaros; foram tratados com certo 

desintere3se. 

~ opiniao generalizada que nos3a cultura musical, origin~ 

-se da Asia. Contudo, tal opiniao nao se 3U3tenta apo3 uma breve anali­

se, ja que fatos como harmonia e polifonia dai nao derivam. 

Deriva, isto sim, de que o conhecimento sobre a pre-hist£ 

ria de no33a cultura musical, se restringe essencialmente ao ambito a -

3iatico. 

Do intercambio entre os povos que habitavam este espago 

geografico, derivou a arte mu3ical desde cerca de tres milenios da Era 

Crista. 

A primeira civilizagao a ter uma cultura musical foi a 

chinesa, que 3.000 a.C. estruturou urn sistema musical baseado na obser-

(2) ROGER S.V. Cotte "Musica e Simbolismo", Editora Cultrix, 

Sao Paulo, pg. 186-188. 
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vagao doG harmonicas naturais, a partir da variagao de comprimento de 

cordas vibrantes. 

Ling Lun, fundador deste primeiro siGtema musical, che­

gou a fixar, a base de medigoes acusticas, OS intervalos mais Simples 

de oitava e quinta, criando assim, uma escala pentatonica, a qual con­

sistia em uma serie de tons inteiros e tergas menores, evitando os in­

tervalos de semi tons. 

A 1ndia tambem desenvolveu uma arte musical tao antiga 

quanto a chinesa; a{ desenvolveram canticos sagrados e profanes denomi 

nados saman e Ragas respectivamente. 

Entre os Caldeus, em meados do segundo milenio a.C. en­

contram-se outras provas de urn importante desenvolvimento da musica nos 

monumentos da civilizagao Ass{rio-Babilonica na epoca de Senaquerit e 

Nabucodonosor, podemos apreciar numerosas esculturas que representam ~ 

xecugoes musicais em batalhas e festas. 

Os herdeiros desta cultura musical foram os persas; pod~ 

mos apreciar sua extraordinaria riqueza atraves de suas esculturas. 

No Egito, deu-se a fusao de toda esta tradigao musical , 

nos relevos da epoca aurea do segundo imperio, podemos perceber 0 pre-

dom{nio das harpas e flautas transversas. Porem, depois da conquista 

da S{ria pelos fara6s da 18~ e 19~ dinastias, aparecem alaudes, oboes 

e tambores, estando a musica eg{pcia essencialmente a servigo do culto 

aos mortos e aos deuses. 

Havia instrumentos especialmente dedicados a determina­

dos deuses, como por exemplo, o Sistro ao culto de Isis. Desta forma, 

o cultivo da musica era uma das mais importantes tarefas reservadas ao 

sacerdocio. 

Dos quarenta e dois livros da sabedoria que possu{am os 

eg{pcios, dois falavam da importancia religiosa, moral, educativa da 

mUsica; 03 sacerdotes velavam por sua pureza e dedicavam-se a elabora-
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9ao de uma teoria musical (1). 

Sem duvida no Egito vamos encontrar a sintese das cultu­

ras orientais. Contudo, nao podemos deixar de considerar o povo hebrai 

co que possuia uma musica muito antiga e autonoma com raizes que se 

perdem na hist6ria. 

0 primeiro hino de Moises cita a Jubal como o pai da mil­

sica hebraica, depois do cativeiro do Egito a ascenQao da musica judai 

ca da-se a partir de 1.300 a.C. (2) 

Coube ao rei David organizar o cultivo da musica hebrai­

ca de urn modo grandioso e propiciar uma epoca de esplendor, particula~ 

mente da musica sagrada; dos 38.000 levitas que existiam em seu reino, 

destinou nao menos de 4.000 a profissao de musico. 

Na consagraQao do templo, Salomao colocou cento e vinte 

sacerdotes fazendo soar as trombetas; a origem dos canticos sagrados he 

braicos data de cerca de 1.000 a.C •. 

Sob o ponto de vista puramente musical, nao se pode fa­

zer muito mais que ressaltar o fato de que a tecnica da antifonia ou 

do canto alternado, teve uma importancia decisiva na pratica musical he 

braica ( 3). 

0 canto das Sinagogas atuais nao nos pode dar uma ideia 

do carater musical das melodias hebraicas, por ter suprido diversas in 

fluencias externas motivadas pela dispersao do judaismo no transcurso 

da hist6ria. 

Os canticos dos judeus orientais aportaram para os Gre-

gos, uma das fontes mais importantes de sua cultura musical, como tam­

bern para o Gregorianismo cristao-ocidental. 

Se realmente a inf'luencia hebraica tern uma importancia ex 

( 1) SERRA, Meyer "Enciclopedia da Musica", Mexico: Editorial 
Atlante, 1944, p. 94. 

(2) Idem, ibidem. 

(3) Salmos que concluem sempre com as mesmas estrofes do come9o, 

Editorial Atlante, 1944, p. 95. 



traordinaria para nossa cultura musical, esta teve propriamente suas 

raizes, particularmente no plano te6rico e na pratica musical da anti-

guidade grega. 

Nessa epoca, associavam-se determinadas expressOes musi-

cais ao e3tado de animo dos seres humano3; assim, a cada in3trumento se 

associava urn estado de espirito. 0 in3trumento nacional da antiga Ore­

cia foi a citara, precurs3ora das harpa3, a qual, por suas caracteri3-

ticas sonora3, expressava 3erenidade; a citara era utilizada no culto 

de Apolo, deus da3 musas. 

Em contrapartida, o aulos, uma especie de duplo oboe, i~ 

portado da Asia menor e da Grecia, cuja sonoridade penetrante, conse­

quencia da dispo3igao de suas palhetas, expres3ava emogBes apaixonadas, 

utilizado no culto do deus Dionisio (4). 

Como 03 povo3 da antiguidade oriental, tambem 03 gregos 

nao conheceram uma mu3ica de acorde3 ou mu3ica polifonica; esta consis 

tia, essencialmente, de uma melodia a uma voz de carater recitative ou 

cantada, acompanhada por instrumentos U3Ualmente em unissono ou em oi-

tava. 

Os herdeiros diretos dos valores espirituais gregos fo­

ram os romanos, nao tendo, porem, contribuido de maneira significativa 

para o desenvolvimento da arte musical. 

A musica, contudo, adquiriu vastas e pomposas dimensBes, 

formando-se orquestras de instrumentos de sopro extraordinariamente n£ 

merosas e corais tambem com numero excessive de cantores, porem, desta 

forma, acentua-se ao mesmo tempo 0 carater profano da arte. 

Pouco a pouco a musica vai perdendo seu carater intimis-

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

(4) GATTI, Della Corte "Dicionario da Musica", Argentina: Ricordi 
Americana, Buenos Aires, p. 215. 
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esportivas. Nao obstante, os romanos conservaram a teoria musical gre­

ga perdida com as migragoes, guerras e invasoes do seculo V que provo­

caram o ocaso do mundo musical da antiguidade. Das cinzas deste mundo, 

surge, qual fenix, uma nova civilizagao e, com ela, uma nova musica in 

tegrando-se no Cristianismo. 
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ORIGEM DOS INSTRUMENTOS DE CORDAS 

Varies instrumentos muito antigos nao tern nomes; alguns 

foram descobertos a principios do Seculo XX nas ruinas do Mosteiro CO£ 

tico de Apa em Sao Jeremias em Sakara, e no cemiterio Coptico de Qara­

ra. A diferenga entre estes instrumentos e os alaudes tradicionais e 

que eles tern sua construgao claramente definida com tampa e fundo, am­

bos separados por faixas curvadas. 

Muito importante e como as tastieras dos instrumentos f£ 

ram adaptadas as suas caixas de som, sendo os bragos e corpos feitos 

de uma so pe9a de madeira, ou com tampa de pele. Estas guitarras Copti 

cas sao peQas arqueologicas, que deram origem a guitarra da Idade Media. 

fig. 01 
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Os arabes, passando atraves do Egito em seu caminho 

para completar a grande conquista Mu9ulmana do Norte da Africa e Esp§_ 

nha, podem haver transmitido os desenhos fundamentais aos construto -

res de instrumentos da Europa Ocidental. 

0 Laud foi o rei do instrumento de m§o, porem em Ro 

rna, apesar da posi9ao ja estabelecida da Cithara classica, ele encon­

trou seu caminho ate o 2Q seculo depois de Cristo. 

Foram achados nos baixos relevos das catacumbas oris 

tas, mulheres tocando alaude, o mesmo ocorrendo nas tumbas pagas. Com 

a queda do Imperio Romano, o alaude e a cithara desapareceram por lon 

go tempo, so vindo a reaparecer posteriormente nos manuscritos dos 

monjes da Idade Media. 

Os instrumentos descendentes da cithara receberam va 

rios nomes: a Rotta Medieval, o Cruth de Gales, a Cithara Inglesa, a 

Cithara Austriaca e Alema. 

Alguns herdaram vestigios de sua forma original, ou 

tros somente o nome. 0 Latim Medieval, transformou as vezes os nomes 

dos in3trumentos da seguinte maneira: Cithera, Cetera, Cetra, Tchai -

dra, Cedra, Citre, Citale, Citala. 

Em Roma, Fidicula foi a denominaQao para todos o3 

instrumentos de cordas, incluindo Laudes e Lyras, em seu tempo Fides, 

Fidicula, Vitula, no Latim Medieval; Vielle em Frances; Viula em Pro­

venQal; Videle ou Fiedel em Alemao; Fiddle ou Fithele em Ingle3; Vio­

la e Violino em Italiano e Vihuela na Espanha. 

0 Egito foi o ber9o de uma da3 civiliza9oes que mais 

deixou urn va3to legado de monumentos e reliquias, atraves dos quais P£ 

demos ter uma visao de sua cultura musical, como tambem sua expansao 

em outra3 civiliza9oes. 

Desde tempos remotes, os Egipcios acreditaram na vi­

da apo3 a morte, gozando pela eternidade de 3eU3 bens mundanos. 
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. . 
03 eglpCl03 mumificavam 3eu3 morto3 enterrando-os em enor 

mes tumbas calculadas para desafiar a erosao do tempo. 

Ate o ano 1.600 a.C., as tumbas eram construidas em forma 

de piramides, depois tomaram a forma de tuneis e3cavados nas ladeiras 

das montanhas de pedra. As condigoe3 nas sepulturas eram tais, que tudo 

o que se encontrava dentro delas ficou perfeitamente conservado. Quando 

03 arque6logos tiveram acesso ao seu interior, encontraram em nota vel 

estado nao somente as mumias, tambem objetos pessoai3, como joias, ins-

trumento3 musicai3, esculturas, baixos-relevos e murais. 

fig. @2 
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0 Laud comprido, com corpo em forma oval, teve grande im 

portancia na vida musical dos Egipcios. Os metodos de constru9ao do 

"Nefer" sao simples. A caixa de som era de madeira oca coberta por uma 

tampa de pele, que por sua vez servia de sustenta9ao ao seu bra9o, in-

3erido em algun3 corte3; nao tinha cravelhas, suas cordas eram fixadas 

por nos de linho regulaveis. 

No Seculo V a.C., os governadores Romanos e os Missiona­

ries Cristaos terminaram com as religioes faraonicas; os Egipcios esta 

vam ainda entre os povos musicais do mundo antigo, e foi na epoca Cop­

tica que a historia musical de cinco mil anos produziu o primeiro ins-

trumento que deu origem a Guitarra. 

Outros in3trumentos precursores da viola foram tambem 

Gittersn, em forma de pera, Gyteine e Gytryn que aparecem citados nos 

poemas e manuscritos nos Seculos XIII e XV. 0 Gytterns aparece execut.§;_ 

do por homens e mulheres nas paginas do Salterio da Rainha Maria, de 

urn manuscrito do Museu Britanico ricamente ilustrado, datado de 1.310 

a 1. 320. 

®~~~~~--~-~-
fig. 03 
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0 Museu Britanico tern o unico Gytterns existente, instr~ 

menta cavado de urn simples bloco de madeira, que tern sua parte de tras 

angular. 0 bra<;o do instrumento tern uma caracter:btica nota vel: o 1u­

gar onde o executante deve apoiar o instrumento. 

Outros instrumentos do tipo Gytterns muito mais simples 

de serem executados, podem ser vistos nas esculturas das Catedrais do 

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

fig. 04 
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ORIGEM DO ARCO 

Se a antiguidade nos legou numerosas reprodugoes dos in~ 

trumento0 de corda0 pingadas, e de mu8iC08 acompanhando a declamagao e 

a danga ou 00 cantos sacros, funebres e guerreiros, temos em desvanta-

gem, por outre lado, muito pouca0 informagoes a respeito do arco. 

Deixando de lado as maravilhas da imaginagao dos mai8 i-

lustres pintores e escultores, ficamos reduzidos a conhecer bern insufi 

cientemente a hist6ria dos arcos, tendo como fonte o legendario e es­

quematico ravanastron (1), primeiro instrumento de arco, invengao atri 

bu{da a Ravana, rei do Ceilao, mais de 2.000 anos antes de Jesus Cris-

to. 

Com uma consideragao que nao podia merecer o ravanastron 

durante muito tempo abandonado aos menges mendicante0, a mais antiga 

literatura budista (400 anos antes de Cristo), trata com muita enfase 

das vinas, citaras e outros instrumentos de cordas pingadas, que se u-

tilizam de urn plectro para vibrar as cordas. 

Mais tarde, somente, o ravanastron vai se transformando 

e tornando-se ravana, ruana, omerti, sarinda, e finalmente, o 0aranjy 

e o kunjerry. 

"Se compararmos o omerti indiano ao instrumento arabe 

chamado kemangch a gouz (de keman, arco e kah, quer dizer in3trurnento 

de arco), reconheceremos imediatamente que o in3trurnento da 1ndia for­

neceu o modele aquele da Arabia", especialmente considerando que o Ke­

mangch e per3a, e sendo a Persia antiga fronteira com a 1ndia pelo le3 

te, a3 relagoe3 des3e3 dois grandes pa{se3 sao muito conhecidos hi3to-

(1) Ver Encyclopedia de la Mu3ica, Con0ervatorio de Pari3, fls. 
3012/3111 e G. Pasquali, R. Principe Ricordi, fl3. 01/04. 
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ricamente por seus costumes musicais. 

"As cordas sao a parte mais curiosa deste instrumento 

pois sao formadas de mechas de crinas pretas fortemente estendidas. 0 

arco e composto de urn bastao de Figueira Sicomero trabalhado ao rector 

e curve, o qual e fixado e estendido partes das mesmas crinas." 

No Extreme-Oriente, na China, nos encontramos o ravanas­

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

mantche, na Turquia, o rebeb ou rabab na Arabia, e, na Persia, o rebab 

e o kemantche ou kemangch. 

A migra9ao do arco para o Ocidente, foi muito lenta, e 

parece quase impossivel se tra9ar 0 caminho percorrido pelos musicos am 

bulantes atraves de paises que constantemente mudaram de nome. 

Nenhum tra90 precise ficou desta migra9ao. Devemos crer 

que o crowth, cantado desde 570, foi o primeiro dos instrumentos de 

cordas pin9adas experimentado pelos gauleses, mas ao mesmo tempo, a Bi 

blia nao faz nenhum comentario a respeito de instrumentos de cordas com 

arco. 

No 1Q livre do Pentateuco (Genesis IV, 21) onde se trata 

de musica da epoca pre-diluviana, lemos que "Jubal foi 0 pai daqueles 

que tocavam o kinnor eo ougab". 

Ougab representa a familia dos instrumentos de sopro, e 

kinnor a familia dos instrumentos de cordas pin9adas, seja com os de­

des, seja com a ajuda do plectra, quer dizer, os alaudes, harpas de 

dez a vinte e quatro cordas, liras, psalteries, citaras, etc. 

A Biblia fala de: se a musica ocupava urn grande espa9o 

na vida civil e religiosa, se as escolas dos profetas sao tambem esco­

las de musica, se o3 levitas do Rei David eram organizados em grupos 

tocando o kinnor e o nebel sobretudo para o acompanhamento do3 cantos 

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

Rei Salomao conheceram urn born nUmero de instrumentos de mUsica, a Bi­

blia por razoes desconhecidas, nao nos menciona sua natureza, forma 

menos ainda do uso do arco pelos Hebreus. 



INSTRUMENTOS DE CORDAS FRICCIONADAS 

Os instrumentos de cordas friccionadas sao quase tao an 

tigos quanto os de cordas tangidas. Uma vez que se tenha uma corda em 

tensao, urn pequeno passo separa a tecnica de tange-la de outras manei­

ras de faze-la vibrar, i3to porque tanto 03 instrumentos de cordas fric 

cionada3 quanto os de cordas tangidas apresentam as mesmas linhas es-

truturais basicas. 

RAVANASTRON foi o primeiro instrumento que tinha arco 

para friccionar suas cordas. Os orientais atribuem ao rei Ravana de 

Ceilao sua invengao. Foi usado na 1ndia de3de os comegos da civiliza -

gao Hindu primitiva (1.000 a.C.)f ate o3 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 s6 de tripa, apoiada so­

bre urn pequeno cavalete. Seu arco era simplesmente uma vareta de bambu 

arqueada por meio de crinas amarrada3 em suas extremidades. 

fig. 05 

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

nastron, porem e mais aperfei9oado. E formado pela metade de urn 

vazio, cuja abertura e coberta por uma pele de veado ou por uma 

coco 

fina 

folha de madeira. Tern duas cordas e bra90 comprido como o ravanastron, 

seu arco e de bambu com crinas. 

fig. 06 

KEMAGEK A GOUZ - construido com a metade de urn como,po~ 

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 chao por meio de uma ponteira e e orname~ 

tado com incrusta9oes de madreperola. 

fig. 07 



REBAD ARABE - foi introduzido na Espanha pelos mouros 

no seculo VIII. De forma trapezoidal, com fundo plano em pergaminho , 

possui de uma a tres 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 poetas e dos cantores. 0 instrumento 

e executado como o violoncelo atual, tendo urn arco analogo ao do ra­

vanastron. 

fig. 08 
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0 instrumento arabe rebeb de Maghreb, usado em todo ter 

rit6rio com o nome de rebeb, tern uma forma muito especial. Tern duas cor 

das e e constitu{do de uma caixa de cedro com duas grandes aberturas la 

terais. A tampa harmonica e a metade do corpo do instrumento e, na par­

te superior, as vezes ha uma fina lamina de cobre onde se talham orna -

mentes, geralmente pintados de verde, sendo o suporte das cordas uma p~ 

9a em madeira. Na parte superior da caixa e no fundo ha ornamentos de 

madreperola, representando letras do alfabeto arabe ou hebraico e 0 ar­

co, feito de ferro e crinas, e curto. Os habitantes de Maghreb denomi­

nam o arco de gouz, as crinas de sebib e o cavalete de kerzi. Na tessi­

tura de clave de fa na quarta linha, suas cordas se afinam em re e la, 

sendo que a grave e tangida quase sempre em pizzicatto e, raramente 

com o arco. 0 musico apoia o instrumento em suas pernas para sua execu-

9ao. Acredita-se que sua origem seja hispano-mourisca, dada a acentuada 

influencia art{stica dos arabes sobre OS habitantes de Maghreb. 

\ I 

I 

fig. 09 
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CAI NHI - e o instrumento preferido pelos anamitas; afi 

na-se em quintas em crave de sol, re e sol sustenido. 0 violino anami­

ta desempenha urn papel muito importante pois sempre faz a parte melodi 

ca. Seu arco e identico ao do ravanastron e e tocado como os violence­

los atuais. A caixa do violino tern somente seis centimetres de diame -

tro e esta coberta com pele de serpente. 

fig. 10 

INSTRUMENTOS DA INDOCHINA - ha uma variedade muito gran­

de desses instrumentos no Extremo Oriente. 0 trio de cordas frequente -

mente usado e composto pelo thaplue, o cdi-nhi e o cdi-tam, que sao os 

preferidos pelos anamitas. Os conjuntos se compoem de instrumentos de 

cordas, que sao friccionados ou tangidos. 



INSTRUMENTOS DE ARCO NO PER10DO MEDIEVAL 

A lira, mais conhecida nas escrituras antigas por rube­

le ou rebab, e urn instrumento em forma de pera, com tres cordas e com 

cravelhas fixadas em forma de C na tampa; seu bra90 e a caixa acu3tica 

formam uma 30 peQa. E3te in3trumento aparece nas e3cultura3 romana3 a­

te fins do seculo XIII e e sempre tangido na posi9ao vertical. 

A3 l.iras usadas como instrumentos populares na Grecia e 

na Bulgaria, tinham urn bordao entre as cordas onde 3e executava a melo 

dia. Desta forma, o acompanhamento da composi9ao podia 3er executado 

simultaneamente com a melodia tocada na outra corda. 

Uma tecnica caracter{stica deste instrumento consi3te 

no uso do bordao como determinante r{tmico, enquanto a melodia e execu 

tada com notaJ rapida3 0 que pode ser con3eguido, fazendo 0 arco sal­

tar entre o bordao e a corda na qual e executada a melodia. 

0 primeiro instrumento que surgiu fora do mundo greco­

-romano era uma e3pecie de lira, constitu{da de uma caixa de ressonan­

cia na qual se encontravam dois montantes ligados por urn travessao. Es 

te instrumento parece ter sido originario do norte da Europa, enquanto 

no sul apenas o alaude teve aceita9ao. 

Esta especie de lira era chamada "harf" pelos alemaes, 

porem, os romanos que viviam nesta regiao a denominavam harpa, como 

tambem a qualquer instrumento de cordas dedi1hadas. 

0 instrumento em apre9o era chamado de lira, harpa ou 

"chrotta". Os gauleses, desde a Idade Media, denominavam crowth uma es 

pecie de lira. Este termo procede da Irlanda, encontrando seu equiva -

lente na palavra (latina) chrotta ou rotta. 

fig. 12 



CROWTH 

Mencionado deGde a epoca pre-criGta, foi utilizado ate 

o Geculo XVIII noG paL.leG gauleGeG. Trata-Ge de uma eGpecie de lira, 

que a partir do seculo X-XI, era executada com arco, sendo, por conse­

guinte, o anteceGGor da viola. 

No decorrer doG GeculoG XI e XII o crowth se tranGfor­

mou em urn inGtrumento de arco. Constando de uma caixa Gonora bastante 

comprida e arredondada em seuG extremes, permitia, atraves de dois ori 

ficioG na parte superior, a paGGagem doG dedos da mao esquerda que pre~ 

sionavam suaG cordas. posGuia tres cordas, por esta razao denominado, 

"crowth trillant", e urn cavalete plano, o que permitia somente que duas 

ou tres cordaG fosGem tangidas simultaneamente. Posteriormente, seu n~ 

mero de cordas foi aumentando para 4. Fora do brago foram tambem acres 

centadas varias outras, denominadas bordoes. 

Uma das baseG do cavalete atravessava urn dos orificios 

da tampa e alcangava o fundo do instrumento, ampliando, aGsim, sua ca­

pacidade sonora (fungao da alma do violino). 

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

e uGado peloG bardos para acompanhar seus cantares. Outro instrumento 

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

final do seculo XIX. 

fig. 13 



0 rabel ou rebec pouco se diferencia da lira em seu as­

pecto externo. Distingue-Je desta por nao po33Uir a corda bordao, o 

que faz dele urn inJtrumento ideal para integrar conjunto3, o que o man 

teve em U3o ate o Jeculo XVI; alem diJto, e tocado junto ao peito e 

nao em posi~ao vertical como a lira. 

0 rabel era uma eJpecie de violino tosco e popular que 

tinha urn 30ffi a3pero e duro, 3endo urn in3trumento muito U3ado por ffiU8i­

C03 e3panhoi3 n&made3. 

Instrumento tambem chamado rabeca ou rebele e contempo­

raneo da vielle e identica ao rabab arabe. Havia todo3 tipo3 de rabel: 

o de fundo plano e o de fundo convexo. A caixa de re3sonancia portando 

tre3 cordas afinadas em unissono e oitava e tambem em quinta (precur3.£ 

ra da afina~ao do moderno quarteto de cordas), continha tambem as cra­

velhas. 

0 instrumento era tocado com arco apoiado no ombro do 

executante, sendo urn instrumento melodico e integrante de conjuntos. 

Mantendo-3e em atividade ate o seculo XVI, o rabel como 

ja mencionado anteriormente, foi uma especie de violino de som aspero 

e duro que depoiJ c;e tranc;formou em "pochette", o violino do meJtre de 

dan~a. 

fig. 14 
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VIgLLE 

Com o nome de vielle na Idade Media 3e de3ignou qual -

quer in3trumento de corda3 friccionada3, nao importando 3Ua3 forma3 ou 

numero de corda3. Pode-3e chamar a33im tanto o Growth como 03 in3tru 

mento3 de arco com caixa provida de urn brago, como a giga e o rabel. 

0 nome de vielle precede de urn vocabuhirio latino "fidi 

cula", utilizado por Ciceron, e mai3 tarde por outro3 poeta3 do Impe­

rio Romano para de3ignar uma pequena harpa. Na epoca medieval deu lu­

gar a palavra "fidula" ou "fiedel" em alemao. Ate o ano 1.000, o ter­

mo "fidicula", fiel a CJua origem deCJignou, qualquer inCJtrumento de cor 

daCJ dedilhadaCJ com plectro. 

No 0eculo XII eCJte nome aplicou-3e exclu3ivamente a urn 

in3trumento de cordaCJ friccionada3. 

A vieHe tinha cinco cordaCJ para interpretar toda a ga­

ma do canto podia-CJe afinar de tre3 forma3: na primeira, uma corda fi­

cava fora do bra9o fazendo a parte de bordao, a quarta e quinta aguda3 

afinavam-3e ern unl330no; na 3egunda, a3 corda3 eram afinada3 a dife -

rente3 altura3 atuando cada uma com diferente3 fungoec;; na terceira, a 

primeira com a c;egunda cordac; em unlCJ3ono com a mec;ma fun9ao da quarta 

e quinta. Suac; afinaQ5e3: 

1) re-3ol-re-re 

2) 3ol-re-c;ol-re-3o1 

3) 3o1-3ol-re-do-do 

ConCJiderando que exic;tiam dua3 cla38eCJ de viellec; com ou 

CJem bordoe3, a afinagao da3 cordac; em unl830no era para amp1iar 3ua 30-

noridade. 0 re3ultado, na verdade, era urn in3trumento real de tre3 cor­

daJ com afinagoeJ diferente3. A vielle tanto 3e executava com arco ou 

p1ectro, e na Idade Media foi urn in3trumento muito preferido porque com 

e1a podia-3e executar qualquer canto ou melodia. 
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A vielle medieval foi o instrumento preferido pelos tr2_ 

vadores, poetas e ffiU8iC08, que a utilizavam para acompanhar 8eU8 rela­

to8 em prosa e verso. E8tes cantore8 foram-se agrupando pouco a pouco 

em uma associa<;;ao que adquiriu tal importancia que, a partir de 1.338, 

tinha como chefe R. Caveron, reconhecido como o principal dos Menes 

treis do rei da Fran<;;a. E8te cargo, com suas re8ponsabilidades sobrevi 

veu ate 1. 773; seus estatuto8 foram r·econhecidos por todos os reis da 

Fran<;;a ate Luis XIV, que em 1.658, aprovou urn novo regulamento. 

08 estatutos de 1.407 de normas muito estritas, dizia 

que todo cantor deveria ter passado por seis anos de aprendizado e que 

nao podia ter uma escola para exibir e ensinar canto sem a autoriza<;;ao 

de seu rei; outroJ paLes mantinham corpora<;;oes similareJ: San Nicolas 

em Viena (1.288) e em Londre8 ap6J 1.381. 

Nao ha duvida de que o rigor das normas contidas no8 eJ 

tatutos de 1.407, aceleraram a modifica<;;ao na Fran<;;a da vielle de arco, 

que ao aperfei<;;oar-se, tran8formou-se no seculo XV em viola. 



Na Italia medieval a palavra "giga" dec;ignava urn tipo 

de inc;trumento de arco, que poc;c;uia fundo curve, e n~o tinha cavidades 

lateraL;, c;endo o bra<;o constituido pelo ec;treitamento da caixa harmo­

nica, que terminava em curva de forma analoga a da voluta do violino a 

tual. Na cabe<;a, como freqiientemente acontecia com ac; violas, havia e~ 

culturas de animaic;. Na0 aberturas lateraiCJ existenteCJ na caixa harmo­

nica, os artes~os com frequencia entalhavam uma rosa. 

A giga foi UJada como instrumento cantante per execelen 

cia, sobretudo para execu<;ao de melodias marciais. Seu numero de cor­

das nao era fixe, podendo variar entre 3 ou 4. 

0 aparecimento de instrumento3 analogos, porem com me­

lhor qualidade Jenera, determinou seu paulatino desmo. 

fig. 16 



TROMBETA MARINA 

No c;eculo XII ou XIII apareceu urn instrumento chama do 

Trombeta Marina, uc;ada principalmente noc; conventos. 0 inc;trumento po~ 

suia uma caixa de ressonancia muito comprida e estreita de forma trap~ 

zoida1, na qual eCJtava encaixado Jeu bra<;o. A Trombeta Marina po88uia 

uma unica corda apoiada a urn cavalete, 8endo que este apoiava so uma 

parte Jobre a caixa harmonica, enquanto na outra, urn pouco mais curta, 

a corda, ao vibrar, batia 30bre uma ba3e de ebano ou de 0380, produzi~ 

do urn 3om caracteristico. Sua corda era friccionada por meio do arco 

ao contrario como Jucede no8 outro3 in8trumento3 de corda8, o arco fro 

tava a corda apo3 da mao do executante no Getor do cravelheiro. 03 de­

do3 do executante nao apoiavam a corda sobre 0eu bra<;o. Ele apenas des 

lizava o3 dedos, produzindo a serie harmonica do som fundamental. A vi 

bragao do cavalete e de 3eu3 harmonicas produzia uma 8onoridade metali 

ca e e8tridente, 8emelhante ao da trombeta. 

fig. 1'7 



Na Franga surgiu no seculo XIII ao XV urn instrumento com 

o nome de Guiterme ou Guinterne, de fundo abobadado ou plano, de quatro 

cordas, espelho sem hastes, cavalete, estandarte e orif1cios laterais. 

Foi representada em baixos relevos e pinturas da epoca. 

fig. 18 
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INSTRUMENTOS DE ARCO NO RENASCIMENTO 

Dificilmente podemos precisar os limites da renascen9a, 

mesmo porque as primeiras manifestaQ5es deste periodo surgiram na Ita­

lia no seculo XIV enquanto nos demais paises da Europa Central e Oci -

dental estas manifestaQ5es s6 se dariam a partir do seculo XVI. 

Na renascenQa, a vis~o teocentrica do mundo, caracteri~ 

tica da Idade Media, e substituida por uma vis~o antropocentrica. Alem 

disto, na arte, assiste-se a uma volta aos canones classicos. 

No que tange a musica, OS tratados medievais faziam SO 

referencias esporadicas a instrumentos. No seculo XVI, devido a influeg_ 

cia de filosofos humanistas, publicaram-se ediQ5es criticas de obras de 

autores gregos e latinos e percebe-se urn empenho em realizar o estudo 

sistematico dos instrumentos. 

A inven9~0 da imprensa permite, desde o final do seculo 

XV, uma maier difus~o de correntes de pensamento em todas as suas rnani 

festaQ5es. No caso especifico da mUsica, n~o ~ possivel negar a exis -

tencia, no seculo XVI, das escolas romana, veneziana e espanhola, en­

tre outras, com diferentes vis5es esteticas, embora, no campo puramen­

te tecnico, todas estas tenham evolu{do em dire9~0 a mUSica 11a capela". 

Nos seculos anteriores, a mUsica polifonica se manifes­

tava em composiQ5es nas quais s6 as vozes superiores eram melodicas 

sendo as restantes confiadas muitas vezes a instrumentos que serviam co 

mo suporte, emitindo notas graves de valor mais ou menos prolongado. 

No seculo XV, as obras eram trabalhadas a tres ou quatro 

vozes no maximo, uma ou duas das quais eram confiadas a instrumento sem 

que seu timbre fosse importante, valorizando-se apenas a tessitura que 

deveria corresponder a voz que substituia. 



Em nossos dias, quando urn grupo instrumental pretende r~ 

viver a musica do seculo XVI, usando uma flauta, viola ou harpa da epo­

ca, esta utilizando exatamente o material sonoro a disposig~o do mUsico 

da epoca. 0 papel desempenhado pelos instrumentos no conjunto ficaria a 
escolha dos componentes. 

No decorrer do seculo XVI, mudou o panorama, surgindo u­

ma tendencia a homogeneidade de timbres. Ao lado da execug~o "a capela" 

apareceram.de familias de instrumentos da mesma especie, cuja tessitura 

variava do grave ao agudo. Quanto mais limitados s~o os recursos de urn 

instrumento, mais numerosos s~o os membros da familia, tentando superar 

esta limitag~o e obter uma tessitura mais ampla. Urn exemplo tipico des­

te caso e a familia das flautas doces assim constituida: sopranino, al­

to, tenor, basset, baixo e gran baixo, obtendo-se, assim, uma extensao 

do agudo ao grave, obtendo a obra analogia ao longo destes registros. 

Os instrumentos ja agrupados em familias executavam obras 

vocais como tambem aquelas especificamente compostas para eles. Assim , 

para a execugao de dangas escolhiam-se familias de instrumentos "altos" 

(de sonoridade forte) ou "baixos" (de sonoridade media). Instrumentos 

polifonicos como o 6rgao, o cravo e o alaude desenvolveram-se rapidamen 

te ao longo do seculo XVI, permitindo ao instrumentista executar obras 

ou transcrigoes, para as quais utilizava uma escrita especial denomina­

da tablatura. 

Servindo-se de letras ou cifras no lugar de notas nor­

mais, as tablaturas mais antigas, datando do seculo XIV, eram destina­

das ao 6rgao ou ao cravo; no seculo XVI ao alaude. Inicialmente, a ta­

blatura era constituida por tantas linhas horizontais quantas eram as 

cordas do alaude (cinco ou seis). A partir do seculo XVIII, foram sendo 

abandonadas as letras e as cifras sendo substituidas por nota em urn pen 

tagrama. 
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Ainda no que 3e refere a Rena3cen9a, o 3eculo XVI pode 

3er con3iderado o seculo de ouro da polifonia musical com sua predile­

QEio pelo e3tilo "a capela". Alem di3to, e3ta foi uma epoca decisiva p~ 

ra a mu3ica instrumental, cuja importancia pode 3er comprovada pela e­

xi3tencia de grande nUmero de familia3 de instrumento3 como a do3 30 -

pro3 e a das madeira3. Entre e3tas, 30 no genero de lingileta dupla (ge 

nero oboe) chegaram a exi3tir ate 10 familia3 de in3trumento3 diferen­

tes. 

Na metade do 3eculo XVI, haviam ja algumas tecnicas in§. 

trumentai3 multo perfeita3. 0 repertorio instrumental, e3ca330 no com~ 

90, foi se enriquecendo ate nos conduzir a situa9ao atual. 

No inicio do 3eculo XV, iniciou-3e em pai3es como Ita­

lia, Flandres, Alemanha, uma ampliaQao na tessitura do3 in3trumento3 , 

com enfa3e na regiao grave. 

Observando a produQao musical para viola de mao, pode­

mos ver que 3eu repert6rio foi qua3e que unicamente espanhol, princi -

palmente no que 3e refere as can9oes de amor. 

03 violistas espanhois compartilharam brilhantemente 

com 03 alaudi3ta3 estrangeiros 0 merito de preparar 0 cmainho para a 

"melodia acompanhada" do3 florentinos que, no principio do seculo XVII 

influenciaria toda a musica barroca europeia. 

Carlos V dispunha de uma banda de executantes de ataba-

que e trompetes que participavam das solenidade3 publicas e oficiais, 

luxuosamente uniformizados. Estes conjunto3, tidos como inovadores,pr~ 

cederam os de trompetes italianos acompanhado3 por atabaques. Eram em­

pregado3 tanto em festas familiare3 como em solenidade3 civicas e cul­

tos religiosos. Alias, contrariando aquele3 que acreditavam que a mu3i 

ca religiosa do seculo XVI era estritamente "a capela", pe3quisas do 

muc;icologo H. Anglec; revelaram que inc;trumentic;ta3 participavam da mu­

c;ica executada na capela real ate o anode 1.572 quando Felipe I lhes 
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impediu o acesso. 

Como dissemos acirna, o seculo XVI foi urn seculo no qual 

houve grande aperfeigoamento dos instrumentos utilizados na Europa 

Precisamente entre os anos de 1.500 a 1.520 houve uma profunda cisao 

na evolugao da historia dos instrumentos: surgiram a lira de brago e 

as classicas violas de brago e da gamba (violas de arcos), todas origi 

nadas dos alaudes, fidulas e gigas caracteristicas da musica dos tem­

pos passados. Entre os instrumentos de sopro, os dulciones e os fago­

tes primitives com suas variantes, alem de grande numero de outros ins 

trumentos. 

Na metade do seculo, completaram-se tambem as fam{lias 

das violas de arco e de brago, aparecendo o violoncelo e os contrabai-

XO;J. 

Na Espanha, tern papel de destaque a viola de mao, que 

foi o instrumento preferido dos nobres. Tocar viola de mao fazia parte 

da educa<;:ao de toda pessoa culta e aristocratica. 

0 mesmo ocorreu com as violas de arco e flautas doces • 

Toda a literatura musical da epoca podia ser executada com a viola de 

arco usada, a princ{pio, para acompanhar conjuntos vocais. Posterior 

mente estes instrumentos adquiriram tal importancia em alguns paises , 

que eram encontrados frequentemente nas residencias, pois qualquer pe~ 

soa de alguma cultura deveria saber tocar melodia em qualquer tipo de 

viola, a primeira vista. 

A partir do final do seculo XV, as vozes foram perdendo 

seu carater individualista para, no seculo seguinte, integrar-se a con 

juntos instrumentais (concertos) onde as f1autas doces e as violas ti­

nham urn pape1 de destaque. 

Tendo a disposi<;:ao, como dissemos acima, uma vasta gama 

de famflias de instrumentos, pouco a pouco o timbre homogeneo dos con­

juntos iniciais foi enriquecendo-se com a introdugao de varios outros 

elementos. 
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Para a celebra9ao da boda de Francisco de Medici com Joa 

na da Austria em 1.565, vari03 interludios foram executados por conjun­

tos de flautas doces, flautas transversais, cornetas, viola da gamba 

sacabuches e outros. Tal foi o enriquecimento da epoca. 

Como as violas tiveram papel de destaque, e oportuno, p~ 

ra evitar confusoes, esclarecer os nomes pelos quais ela era conhecida: 

viola - italiano, vihuela - castelhano, viula - proven9al, fideille ou 

vielle - frances, fedel ou fiedel - alemao, fidel ou fiddle - ingles. 

As primeiras fidulas ou violas eram tangidas com arco ou 

plectro. A partir do seculo XIV, na Espanha e Italia, apareceram duas 

variaQOeJ da viola: a vihuela de plectro (inJtrumento da familia da ci­

tola, guitarra, etc.) e vihuela de arco medieval chamada fidula ou vio­

la. EJte ultimo.foi o antepaJsado direto da atual viola, que junto com 

a giga e o rabel conJtituiram OJ instrumentos de arco mais representati 

vos da muJica erudita na Idade Media, ate o final do seculo XV. 

No inicio da RenascenQa, houve a necessidade de estender 

a tessitura dos instrumentos medievaiJ; construiram-se, entao, grandes 

fidulas. Na Italia, nas primeiras decadas do seculo XVI, encontram - se 

tres inJtrumentos de arco oriundos da fidula medieval e influenciados p~ 

la giga e pelo alaude. sao eles: lira de bra9o (lira de arco), viola de 

bra90 (vihuela de bra9o) e viola da gamba (vihuela de arco). 

OJ novos instrumentos deram origem a novas familias e in 

corporaram as tessituras de tenor e baixo. 

Inicialmente, a forma destes novos instrumentos e 

nomes nao se ajustavam aos anterioreJ. AJsim, na 29 metade do seculo XVI 

aJ violas grandes eram chamadas violoni e tinham trastes como o alaude. 

AJ pequenas violas de bra9o eram denominadaJ violas ou violettes e nao 

tinham trastes. Eram tocadas com arco. 

Alguns autoreJ italianos chamam tambem as violas tradi -

cionais de violas de bra9o e as grandes violone da tasti. Os alemaes de 



nominam respectivamente as violas grandes e pequenas "grosse Geigen" e 

"kleine Geigen". 

A Espanha adotou a terminologia italiana: as violas ou 

vihuelas grande0, violone com 0ei0 cordas e trastes; a0 pequena0, vio­

letas ou vihuelas bastardas, de tres ou quatro cordas e sem trastes. 

Na segunda metade do seculo XVI, aparecem outros instru 

mentos ainda maiores na familia das violas: os pequenos baixos (violon 

celo) e os grandes baixos e sub-baixos que receberam os nomes de vio­

loes e contrabaixos. A familia tambem foi ampliada para as regioes agu 

das com instrumentos na tessitura de soprano e discante. Na Italia, os 

instrumentos sao denominados genericamente viola da gamba e de brago. 

Em Castilla permanecem os nomes antigos, com excegao de 

vihuela, ja conhecida como guitarra desde o final do seculo XV. Com a 

evolugao da polifonia e o avango da tecnica, houve necessidade de dis­

tinguir a vihuela de mao das de arco. 

Na epoca renascentista, a guitarra e a vihuela de mao 

sao praticamente o mesmo instrumento, distinguindo-se apenas pelo nlime 

ro de cordas: a vihuela com seis e a guitarra, mais popular, com qua -

tro. A chamada guitarra espanhola, de cinco cordas, surgiu no fim do 

reinado das vihuelas, no limiar do seculo XVIII, quando estas foram su 

peradas pelos violinos e guitarras. 



INSTRUMENTOS DE ARGO NOS SECULOS XVI E XVII 

A viola, resultado do aperfeigoamento da vielle, pode 

ser considerada o antepa3sado do violino. Violas grandes ou pequenas 

tinham 3Ua caixa harmonica plana e os aros arredondados na altura das 

e3cotaduras; a tampa harmonica tinha duas perfuragBes, geralmente em 

forma de "C" opo3ta3. 

A3sim como na viel1e de arco, 3eu espelho tinha maroa -

gBes sobre3salentes de metal ou tripa, que foram desaparecendo a medi­

da que os executantes foram aperfeigoando sua tecnica. 

As violas tinham diferentes nomes, segundo suas dimen -

3Bes, numero de cordas e na posigao que 3e usava para toea-las: 

*Apoiada nos bragos: 

- Viola de brago 

-Viola D'Amore 

- Guint6n ou dessus de viola 

*Apoiada nos joelhos: 

- Viola da gamba 

- Baixo de viola 

- Viola bastarda 

- Viola bordom ou baritone 

- Viola pompoCJa 

- Lira ou acorde de gamba 

Caracter{sticaCJ: fig. 19 

VIOLA DE BRA<;:O - dimen8Bes similares a viola moderna, afinagao por qui!:!_ 

taCJ. 

VIOLA D'AMORE- 1igeiramente maior que a viola de brago, tinha seis ou 

:Jete cordaCJ de tripa, regularmente apoiadas sobre o cavalete, e igual 

numero de cordaCJ simpaticas que aumentam sua 3onoridade. Na tampa harmo 

nica ornamentava-3e as vezes com uma rosa talhada debaixo da tastiera ; 



as cordas de ressonancia dulcificavam o som, conhecida na Italia desde 

1600. Joham Sebastian Bach a utilizou na Paxao, seguindo Sao Mateus e 

Ariosti nas Legioni 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 dimens5es, tern afinidade com o violoncelo 

tendo as escolaturas laterais mais pronunciadas. Possuia seis cordas. 

BAIXO DE VIOLA - maior que a precedente, portanto de registro mais gr~ 

ve, representava o contrabaixo das violas. 

VIOLA BASTARDA - pouco maior que a viola normal, tinha, alem das "C" 

comuns, uma rosa talhada perto do brago do instrumento. Originalmente 

possuia tres, quatro e, mais tarde seis cordas. 

VIOLA BORDOM OU BARITONO- como a Viola D'Amore alem de seis ou sete 

cordas de tripa, tinha igual nlimero de cordas simpaticas de metal, pa­

ra ampliar sua sonoridade. Posteriormente, chegou a ter 22 cordas. 

VIOLA POMPOSA Idealizada por Joham Sebastian Bach, que escreveu sua 

belissima Suite para ela. Alguns violoncelistas interpretam esta obra 

na viola da gamba, que e menor. 

VIOLA LIRA OU ACORDE DE GAMBA - era o instrumento mais sutil para exe-

cutar harmonias; sobre seu brago comprido, passavam 15 cordas, duas 

das quais erarn bordorias. Seu cavalete mais plano permitia ao executa~ 

te tocar simultaneamente tres ou quatro cordas. Tambem 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 in~ 

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

nore, bordona e baixa. 



LIRA DE BRAQO 

Instrumento de cord~s friccion~das, utilizado sobretudo 

na Italia entre seculos XIV ao XVI, esta lira conservou o cravilheiro 

reto da antiga vielle. Este cravilheiro era em forma de cora9~0 e era 

atravessado pelas cravelhas. Tinha cinco cordas em seu bra90 e duas p~ 

ra cumprir a fm19~0 de bordoes. 

Sua afina9~o, segundo Michel Praetorius, efetuava-se por 

quintas ou quartas. 

fig. 20 
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LIRA DA GAMBA 

Tambem chamada de Lirone, 3Ua forma era identica a lira 

de brago. Em 0eu brago po33Ui marcag5e3 de tripa ou metal para uma me­

lhor afinagao. Tinha entre nove e treze corda0 alem de outra3 dua3 em 

fungao de bordao. 

Na Alemanha exi3tiam lira3 de ate 16 corda3. 0 cavalete 

era plano favorecendo a execugao de acorde3 para acompanhar a3 melo 

dia3, tocada3 por outro3 in3trumento3, particularmente pela lira de 

brago. 

A lira da gamba que 3e de0envolveu em princ{pio3 do 3e­

culo XVI, de8apareceu a partir do ano 1650. 

L\1 



VIOLA D'AMORE 

Instrumento original dos Morus, foi introduzida no Oci 

dente atraves das Cruzadas, desenvolvendo-se rapidamente, e conserva~ 

do a forma habitual de execu9~o, apoiada no ombro. Possuia 14 cordas: 

sete pressionadas pelo arco e as sete restantes afinadas em unissono, 

vibrando por simpatia, para obter urn som metalico caracteristico. 

Sua afinag~o em acorde de Re maior: Re, Fa , La, Re, 

Fa , La, Re. A Viola D'Amore teve ampla difus~o na FranQa, Ingla­

terra e Alemanha. Foi usada particularmente nos seculos XVII e XVIII. 

Atualmente, procura-se com ela obter efeitos especiais. 

fig. 22 
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SORDINA (POCHETTE) 

Giga de dimen3oe3 reduzidaG, usada peloG meGtreG de dan 

qa para ser transportada no bolso; dai ''Urgiu seu nome. 

Os maiG beloG pochetteG datam do Geculo XVII e XVIII 

Geu arco mede geralmente trinta e cinco centimetres. Sua afinagao: La, 

Re, Sol, Do (identica a afinaqao da viola moderna). 

fig. 23 



A familia do Violino 

A Europa deve as Cruzadas, o reconhecimento do reba b. 

Depois de algumas modifica<;5es, tomou o nome de rabel na Espanha, re­

bec na fran<;a e ribeca na Italia. 0 rabel, novamente modificado, tomou 

o nome de viola de arco, depois viola, e finalmente, violino. 0 violi­

no e considerado o rei dos im;trumentos, por sua facilidade em emitir 

o som doce e forte de sua caixa harmonica, com os matizes os mais deli 

cados e os mais sombrios. 

Em fins do seculo XV e principios do seculo XVI, fabri­

cantes de violinos Kerlino, Duiffoprugear, Dardelli, Linaro11i, Zaneto 

e Morella e Pe0aro, fizeram urn modelo de violino que 0e mantem ate ho­

je. 

Nos seculos XVII e XVIII aparecem os violeiros Amati , 

Stradivarius e Guarnerius, celebres artistas italianos, e seus magnifi 

cos trabalhos nao sao considerados apenas urn produto artesanal perfei­

to, mas uma cria<;ao de genios. A eles, o violino deve a elegancia de 

suas formas, a beleza, e sobretudo as insuperaveis qualidades acusti -

cas que po2sui. 

0 violino se comp5e de varias partes: 

* A tampa superior re ressonancia, chamada tampa harmonica; 

* A tampa inferior chamada fundo; 

* Seus costados chamados aros, voluta e espiral a terrrina<;ao de seu bra 

<;o; 

* Uma pequena saliencia de madeira si tuada no comego do bra<;o chama-0e 

pestana; 

* 0 cavalete sustem as cordas, e e colocado em posigao vertical sobre a 

tampa har·monica de madeira do arce; 
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* 0 estandarte, de ebano onde se amarram as partes finais das cordas; 

* Cravelhas sao pegas m6veis, para regulagem da afinagao das cordas en 

tre si. 

0 som emitido pela primeira e Mi, o da segunda corda e 

La, o da terceira e Re e o da quarta corda e Sol. Seu timbre correspo~ 

de a voz de soprano, seu registro de quatro oitavas nas escalas de Sol, 

La, Si e Do. 

A tampa posterior, o brago, a voluta e as costelas sao 

de madeira dura, chamada "arce". A tampa superior, de madeira branda 

(geralmente "abeto" europeu de fibra reta e compacta). A tastiera, es­

tandarte e queixeira geralmente sao de ebano. As cordas sao fabricadas 

de ago, tripa, nylon recoberto de fio de prata, alum{nio ou ago inoxi­

davel. 

0 violino possui uma barra de madeira cilindrica em seu 

interior, chamada "alma". Quando uma corda e posta em vibragao pel a 

fricgao do arco, ela transmite a vibragao diretamente ao cavalete e a 
tampa superior. A fun<;ao da alma e de juntar as vibra<;oes de ambas as 

tampas, formando assim uma caixa de ressonancia que amplifica o som. 

A construgao de urn violino, viola, cello ou contrabaixo, 

exige a mesma quantidade de pe<;as para cada instrumento, em urn total de 

64 pegas diferentes, variando proporcionalmente somente seu tamanho e 

o calibre de suas partes. 

fig. 24 



VIOLA 

Ligeiramente maior que o violino, a viola 3oa uma quin­

ta abaixo, po33uindo urn carater mai3 velado e meditative que o violino. 

A viola pode 3er considerada urn antepa3sado do violino. 

Ela foi o resultado de urn aperfei<;oamento da "viella", que deu origem 

a uma fam:Llia inteira de instrumentos de caracterl3ticas iguais e tama 

nhos diferente3. 

Pode-se di vid{ -las em do is grupos principai:.l: as vio­

las de bra<;o e as viola3 de gamba. 

A viola moderna tern a forma de urn violino de maiores di 

mensoes. Suas corda3 afinadas uma quinta rnais abaixo sao: La, Re, Sol, 

Do. Escreve-se para viola na clave de Do, na terceira linha para a3 no 

tas graves, em clave de Sol na 3egunda linha para a3 agudas. Seu som 

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

melodico e seu potencial expresc>i vo foram mui to utilizados por grandes 

mestres como Mozart, Berlioz e Bartok. 

fig. 25 



VIOLONCELO 

A :.Jonoridade poderosa e vibrante do violoncelo faz dele 

o mais llrico do3 instrumento:.J. Ele soa uma oitava abaixo da viola. Na 

orquestra, e qua:.Je tao importante quanto OS primeiro:.J violino'-l, que a3 

:.Jeguram a linha melodica principaL 

0 violoncelo pode :.Jer considerado o :.Jucessor da viola 

da gamba, da qual con:.Jerva mai'-l ou meno:.J a:.J formas e dimen:.J5es. Tern 

quatro corda:.J, e nao GeiG, como a3 viola'-l da gamba, e Geu fundo e con­

vexo ao inveG de plano. 

03 primeiros violoncelo:.J foram conGtruido:.J no Geculo 

XVI e por longo tempo foram uGado:.J apena'-l para sub'-ltituir os cantos na'-l 

igrejas, tendo ai a fun<;ao de baiXo continuo. A viola da gamba dominou 

ate o :.Jeculo XVIII, como in:.Jtrumento de concerto. 

As quatro cordas do violoncelo se afinam por quinta:.J 

como a viola moderna, na oitava inferior: a primeira corda e La, a :.Je­

gunda e Re, a terceira e Sol e quarta e Do. U3a-se clave de Fa na qua~ 

ta linha para as notas graves e clave de Do na :.Jegunda linha para as 

aguda:.J. Seu timbre corresponde a voz do tenor, e o Geu regiGtro tre:.J 

oitavas e meia. 

No inicio o violoncelo teve dimens5es variadas; apena3 

no seculo XVII, Antonio Stradivarius fixou sua forma e medida3. 

fig. 26 



CONTRABAIXO 

Surgido no seculo XVI na Italia, o contrabaixo e o mais 

grave e o maior dos instrumentos de cordas. Foi modelado a partir do 

violone e seu tamanho s6 permite ao executante tocar em pe, ou sentado 

em banco alto. Sua medida atual e de quase dois metros de altura, sua 

afinagao e diferente do violino, viola e cello, sendo suas cordas afi­

nadas em quartas, ao contrario dos outros que se afinam por quintas 

Na orquestra, toea muitas vezes com o violoncelo, uma oitava abaixo, e 

muitas vezes tern solo em importantes partituras. 

Antigamente, o contrabaixo era afinado de tres formas : 

1) contrabaixo de tres cordas, afinagao italiana: 1. Sol, 2. Re e 3. 

La; afinagao inglesa: 1 . La, 2. Re e 3. Sol. Am bas em clave de Fa na 

quarta linha. A.terceira forma e afinagao francesa, contrabaixo de qu~ 

tro cordas: 1. Sol, 2. Re, 3. La e 4. Mi, sendo o seu registro urn pou­

co mais de duas oitavas. Atualmente alguns instrumentos usam ate 5 coi_ 

das afinadas da seguinte maneira: 1. Do, 2. Mi, 3. La, 4. Re e 5. Sol. 

Suas cravelhas mecanicas foram usadas na Italia, Alema­

nha e Flandes desde 1. 750. 

fig. 27 



RECURSOS SONOROS DA VIOLA 

0 primeiro in0trumento de uma 06 corda foi chamado de 

Monocordio e tinha por finalidade medir 00 intervalo0 mu0icai0 exi0ten 

te0 no comprimento de uma corda em tensao. SPu inventor, o celebre fi­

losofo e matematico Pitagoras, nascido na Grecia em 582 a.c., foi o 

primeiro homem a medir frequencias das quintas e oitavas como consonan 

cia0, mediante urn cavalete m6vel o qual dividia a corda em fragmentos 

iguai0. 

Todo in0trumento que pos0ua uma corda vibrante, sera urn 

monocordio; ele produzira armonicos naturais e artificiais, os dedos 

do interprete 0ervirao de cavalete m6vel. 

A viola de hoje, tambem e urn monocordio de quatro cor­

das, e o mesmo efeito dos dedo0 produzirao, por conseguinte, diversas 

quantidades de notas tanto na ordem ascendente como descendente. 

As posigoes da viola tern por finalidade abrangir uma 

gama sonora complexa, para desenvolver os problemas tecnicos e timbri~ 

ticos das obras. Suas cento e oito notas de seu brago rli:>postas em for:. 

rna horizontal, sao logradas mediante pressao dos dedos; a intercalagao 

entre si exigem do interprete grande destreza e habilidade. 

0 estudo grafico tern por finalidade individualizar suas 

doze posigoes para simplificar as pesquisas dos interpretes, como tam­

bern servir de material para pesquisas no computador. 

0 presente capitulo tern por finalidade expor as possi­

bilidades dos sons reais que a viola pode emitir. A exposigao grafica 

dos sons que existem em seu brago, condiciona aos alunos e compositores 

a trabalharem na era da informatica, como tambem suas possibilidades de 

expansao e conhecimentos tecnico0. Desta forma, o instrumento deixa de 
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ser tambem urn misterio para os teoricos e diletantes que nao praticam o 

instrumento. Alem de expor visualmente todas suas notas, individualiza 

suas doze posi<;oes articulares utilizaveis pelo instrumentista para a 

obten<;ao e procura das notas. Apos este "trabalho grafico", com segu­

ran<;a, considero que, com as notas selecionadas no computador, poderao 

realizrir-se infinitas composi<;5es teoricas tanto para aprendizagem de 

sua tecnica instrumental, como tambem a busca de novos recursos sono -

ros na atual musica contemporanea. 

Nosso sistema atual de composi<;ao, ainda em evolu<;ao , 

utiliza os sons com seu valor real individual; cada som tern sua vida 

propria, sem ter como regulador as armaduras de claves padronizadas co 

mo nos estilos classico e romantico. 

Multiplicando seus sons constantemente, temos na musi­

ca urn caminho livre e audacioso. A viola, que ja tern percorrido tantos 

estilos atraves dos seculos com maravilhosas participa<;oes no campo O£ 

questral e como instrumento solista, nesta era da informatica, inicia­

-se como urn elemento vital, gerador de possibilidades, poderoso, de 

grandes perspectivas estruturais futuras. 



As notas que a viola moderna pode emi­

tir por meio de suas doze posi96es: 

Contagem geral em seu bra9o: 

A nota Do aparece 18 vezes 

Re aparece 10 vezes 

Mi aparece 1 8 vezes 

Fa aparece 17 vezes 

Sol aparece 12 vezes 

La aparece 15 vezes 

Si aparece 18 vezes 

TOTAL •• 1 08 notas 

Em suas cordas individuais: 

Na quarta 0 Do aparece 5 vezes 

Re aparece 3 vezes 

Mi aparece 5 vezes 

Fa aparece 4 vezes 

Sol aparece 2 vezes 

La aparece 4 vezes 

Si aparece 4 vezes. 

Na terce ira 0 Do aparece 4 vezes 

Re aparece 2 vezes 

Mi aparece 4 vezes 

Fa aparece 4 vezes 

Sol aparece 5 vezes 

La aparece 3 vezes 

Si aparece 5 vezes 



Na segunda 0 Do aparece 4 vezes 

Re aparece 3 vezes 

Mi aparece 5 vezes 

Fa aparece 5 vezes 

Sol aparece 2 vezes 

La aparece 4 vezes 

Si aparece 4 vezes 

Na prime ira 0 Do aparece 5 vezes 

Re aparece 2 vezes 

Mi aparece 4 vezes 

Fa aparece 4 vezes 

Sol aparece 3 vezes 

La aparece 4 vezes 

Si aparece 5 vezes 



QUADRO GERAL DAS NOTAS DA VIOLA, E SEU DESENVOLVIMENTO EM 

SUAS CORDAS 

IV III II I TOTAL 

DO 5 4 4 5 18 

RE 3 2 3 - 2 1 0 

MI 5 4 5 4 18 

FA 4 4 5 4 17 

SOL 2 5 2 3 12 

LA 4 3 4 4 1 5 

SI 4 5 4 5 18 

F fig. 28 
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SUAS POSI(;OES 

Estabelecidas a partir da 49 corda, iniciando-se, com o 

1Q dedo, e finalizando na 19 corda com 4Q dedo. 

A 1/2 posiQao permite os sons mais graves do braQo, ini 

cia-se a partir da nota Do-ff na 4<a corda, com o 1 Q dedo, e cromatica -

mente, chega ao Mi h da 19 corda, 4Q dedo, emitindo 24 semitons ascen-

dentes e descendentes. 

A primeira posi9ao, basica na tecnica do instrumento 

inicia-se a partir da nota Re 4r , chegando cromaticamente ao Mi ~ . 

A segunda, uma 29 menor acima da 19, e a posi9ao inter­

media do bra9o, partindo da nota Mi b ate o Fa r da 19 corda. 

A terceira, uma ter9a menor acima da 19 posi9ao inicia­

se a partir do Fa o/ grave, chegando ao Solo/ da 19 corda. 

A quarta, na extremidade media do braQO, inicia-se a 

partir da nota Sol ~ da 49 corda, chegando ao La q da 19 corda 

a partir desta posi9ao, para facilidade de leitura usa-se a clave de 

Sol para as notas agudas. 

A quinta, avanQada no bra9o, inicia-se na nota La b , 
chegando ate a nota Si b da 19 corda. · 

do Si h 
A sexta, na parte superior do braQo, inicia-se a partir 

e chega ao Do ~ 

A setima, que encontra-se na oitava alta da afina9ao da 

viola, inicia-se a partir do Do o/ e chega ate ao Re o/ 

A oitava, replica exata da 1<! posi9ao uma oitava mais al 

ta, inicia-se a partir da nota Re 1J e chega ao Mi ~ 

rc 



A nona, de dificil postura por sua postura na parte su 

perior do brago, obriga ao interprete ter seu brago bern abaixo do ins­

trumento projetando o cotovelo em diregao oposta ao torax. Inicia-se a 

partir do Mi ~ e chega ao Fa 1 
A decima, sumamente dificil por ter todas suas notas 

quase juntas, exige do interprete muita atengao na afinagao. Inicia-se 

a partir da nota Fa ~ e chega ao Sol ~ 

A decima-primeira: neste registro o interprete, pela 

incomoda posigao da mao, deve ter a maior cautela na afinagao de suas 

notas, evitando em sua execugao sons estridentes e desagradaveis. 



l./2 POSIClo 

C G D A 

fig. 30 

IV CORDA I CORDA 

III CORDA II CORDA 

~ ~ f_ ~ j, 
1~ r r rrr r J 1 

No estudo do ambito das diversas posiQoes, considera-se 

sempre fixo o 12 dedo, havendo possibilidades de extensao com o 42 de-

do. 



I POSIClO 

C G 

fig. 31 

IV CORDA 

II CORDA 
III CORDA 
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II FOSIQlO 

fig. 32 

IV CORDA I CORDA 

, 1, ...,_ b..L. ,ft:!- ~ 

!@·. f fT T T T 

III CORDA II CORDA 

4 • ~z, fr J~l 
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III l?OSICXO 

C G D A 

fig. 33 

IV CORDA 

y v J 

III CORDA II CORDA 
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IV :rosrcxo 

fig. 34 

IV CORDA. I CORDA. 

III CORDA II CORDA 



V l'OSICIO 

C G 

fig. 35 

I CORDA 
IV CORDA 

J 

III CORDA II CORDA 
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VI POSIQ.lO 

fig. 36 

I CORDA 
IV CORDA 

III CORDA 
II CORDA 



VII POSIQ.lO 

f'ig. 37 

IV CORDA I CORDA:. 
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III CORDA 
II CORDA 
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VIII POSIQIO 

fig. 38 

IV CORDA I CORDA. 

III CORDA 
II CORDA 
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IX l'OSIClO 

C G 

fig. 39 

I CORDA 

IV CORDA 

III CORDA. 
II CORDA 



:X FOSIQJ.O 

fig. 40 

IV CORDA 
I CORDA 
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fig. 41 

IV CORDA I CORDA. 
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III CORDA 
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fig. 42 

fig. 43 

~, 



F fig. 44 
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- Vista lateral da posic;ao do polegar e indicador 

' fig. 45 

- Vista interior do polegar e curvatura dos dedos. 



fig. 46 

118: r lr r r 

- Vista lateral do polegar e indicador. 

fig. 47 

, 
I 

- Distengao do 1Q dedo, mantendo sempre a curvatura dos dedos. 



fig. 48 
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- PosiQao avanQada do polegar ao atingir o 3Q de­

do o Sol 

fig. 49 

- PosiQao em aberto dos quatro dedos. 



fig. 50 

+ 

liB: I 

- ColocaQao do polegar e 12 dedo ao atingir a 

III posi<;:ao. 

fig. 51 

- Posi<;:ao do polegar e I dedo ao estender o 42 p~ 

ra atingir o La da 1§ corda. 



fig. 52 

+ :ft: /1:!: 
II@: I f r 

PosiQSo na IV posiQSo quando o 12 dedo realiza 

distenc;ao logrando atingir o Re correspondente 

a III posic;ao. 

fig. 53 

- Polegar e encostamento do 1Q dedo na IV posic;ao. 

-+ 

T 
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fig. 54 7 

Posi9ao do polegar, bra9o e dedos atingindo a VII posi-

A partir desta posi9ao, e para as mais agudas, a coloca 

9ao da mao e polegar nao pode perder sua estrutura; os dedos, sempre 

curvados e o bra9o cada vez mais sobressaindo debaixo da viola. 

Nas mudan9as descendentes, o polegar cumpre a fun9ao de 

enlace entre as posi9oes, logrando uma disten9ao quase cromatica por 



MEDIDAS PRINCIPAlS DA VIOLA 

Comprimento do corpo relacionado de uma viola - 0,40 em. 

Comprimento do corpo • . . • . • • . . • • . . . • • • . . • . • • • . . . • • • • . . • • • • . . . 400 mm 

Largura superior . • • . . • • . . • . • • • . • • . . • . • • . . • • • • • . • . • • . . • . • • . . • 185 mm 

Largura inferior . . . • • • • • • • • . • • • • • • • • • • . • • • • • . • • • • . . • • . . . • • • • 238 mm 

Largura do centro • . . • • • • . . • • • . • . . • . • • • • • • • • • . . • • • • • . • • • • • • • • 128 mm 

Espessura da tampa superior • . . • • . . • • • • . • • • • • • • • • . • . . • • . . • • • • 0, 35 mm 

Espessura da tampa inferior . • . . • • . . • • • . • • • • • • • . • • . . • • • • . • • . . 0, 40 mm 

Altura cupula central • • • . . • • • • . • • • . . . • • . • • • • • . • • • . • . • • . • • • • . 0, 16 mm 

Distancia dos FF ate a parte superior .•.•••••...•••...••...• 219 mm 

Espessura das bordas • . . • • . . • . . . . . • • . . • • • • • . • • . . . . • • . . . . • • . . . 0, 04 mm 

Comprimento da barra . . • • • . . • • . • • • . • • . • • . • • • • • • • • . • . . • • . • • . . • 300 mm 

Altura da barra no suporte do cavalete •••••••••••...••••.••• 15 mm 

Comprimento dos FF • • . • • • • • • • . . • • • • • • • • • • • • . • . . • . • • . . • • • • • . • • 0, 80 mm 

Abertura das cordas extremas sobre o cavalete •••.•••••..••.• 0,38 mm 

Abertura das cordas nos extremes pestana •..••••..•.•••••••.• 0,18 mm 

Altura entre a extremidade media da tastiera e as cordas extremas 

da base: 1 ~ . . . . . . . . . . . . . . ............................... . 4,5 mm 

4~ ............................................... 5,5mm 

Espessura do cavalete ....................................... 0,05 mm 

Espessura do cavalete na sua parte superior ..•.•••..•.••..•• 0,02 mm 

Grossura media das cordas: La ................................ 0,85 mm 

Re • . . • . . . • • . . • • . • • . • • . • . • . . • . . . • • 1 , 15 mm 

Sol •••...•..••..••..••..•••..•..• 0,85 mm 

Do . • • • • • • • . . . • • . . • • . . . • . . • . . . • • . . 1 , 20 mm 
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ARPEJOS E ESCALAS MONOCORDES 

SISTEMA 

Arpejos ascendentes e descendentes em intervalos de ter 

ceiras, possuindo 12 notas, 10 intervalos maiores e menores, aumenta -

dos e diminuidos. 

19 corda 30 tonalidades 

2e corda 30 tonalidades 

39 corda 30 tonalidades 

49 corda 30 tonalidades 

0 sistema dos arpejos e escalas monocordes tern a fun9ao 

de atingir individualmente todos os sons que a viola moderna pode emi-

tir, e a sua vez esta pesquisa serve como modelo de estudo di~rio para 

o instrumentista que procure aprimorizar sua tecnica. 

Sistema monocorde de escalas e arpejos realizado em in­

tervalos de terceiras ascendentes e descendentes para aprimorizar e f~ 

cilitar o mecanismo das mudan9as de posiQ5es, pode-se executar com di­

ferentes dedos individuais os arpejos da seguinte maneira: 

1Q) 0 primeiro dedo atinge a nota fundamental da tonalidade e transcor 

re complementando os intervalos subsequentes, sempre com o 

dedo, tanto ao ascender como ao descer. 

2Q) Identicamente o 22 dedo cumprir~ a mesma fun9ao referente. 

mesmo 

32) 0 primeiro dedo apoia-se na tonica mantendo firme sua posi9ao e o 

3Q dedo atingir~ a nota seguinte que corresponde ao arpejo. 



4Q) Apoia-~e o 2Q dedo identicamente que o anterior mantendo ~eu lugar 

~em levanta-lo e o 4Q dedo atingira a segunda nota ascendente do 

arpejo. Uma vez apoiado~ o 3Q e 4Q dedos percorrerao o espago do 

brago sem levanta-los ate a finalizagao do me~mo. Para que a mao 

possa executar facilmente qualquer mudanga de posigao, e necessa -

rio ter o polegar leve no brago do instrumento, para que os dedo~ 

pos~am ascender ou descer na "tastiera". 

Devemos ter em mente que nao e a mao que deve conduzir 

o brago na~ mudangas, pelo contrario, o brago e que a conduz. 

Entende-se por ~eguranga de afinagao a exatidao do mo­

vimento de uma posigao para a outra; a mao e dedos nao sao ativos nas 

mudangas de po~igao; ~endo guiados pelo brago, os dedos nao devem ir 

em procura das notas e nao corrigir a afinagao com o vibrato. 

Deve-se evitar movimentos inseguros do 1Q dedo e ocila 

goes exageradas da mao esquerda. Conservar a mesma posigao dos dedos a 

te o registro mais agudo. 
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ARPEJOS E ESCALAS MONOCORDES NA I CORDA 

FOLHAS: 

DoM - fig.01 La m - fig. 16 

Lam - fig.02 Do M - fig. 17 

Fa M - fig.03 La m - fig. 18 

Rem - fig. 04 Fa M - fig.19 

Si M - fig. 05 Re m - fig.20 

Sol m - fig. 06 Si M - fig.21 

Mi M - fig.07 Sol m - fig.22 

Dam - fig;os MiM - fig.23 

La M - fig. 09 Do m - fig.24 

Fa m - fig. 10 La M - fig.25 

Re M - fig.11 Fa m - fig.26 

Si m - fig. 12 ReM - fig.27 

Sol M -fig.13 Si m - fig.28 

Mi m - fig. 14 Sol M - fig.29 

Do M - fig. 15 Mim - fig. 30 
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fig. 90 

- Zenoide da IV corda Do 

fig. 91 

- Zenoide da II corda Re 
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fig. 92 

- Zenoide da I corda La 
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0 ARCO: SEU DESENVOLVIMENTO 

0 arco, 0 plectro, a mecanica do8 teclad08 e a8 baque -

taCJ CJao 08 meioCJ utilizadoCJ para colocar a corda de urn inCJtrurnento em 

vibra9ao, porem ~JC5 o arco conCJegue reter e ligar, CJem corte, oCJ CJonCJ 

produzidoCJ neCJta corda. 

Ele CJe con3titue e88encialmente de urn baCJtao de madeira 

flexi vel e de uma mecha de crina de cavalo cuja forma e propor96e8 fo­

ram CJe rnodificando com o tempo, maCJ que lembrarn 3empre o arco do ca9a­

dor. Na8 iluminuraCJ medievai'-l, entre tanto, '-leU a~lpecto ja e bern dife -

rente c;abendo que CJe trata de urn diCJpoCJitivo para friccionar ac; cordaCJ 

de urn inCJtrurnento colocado CJObre 08 joelhoCJ ou apoiado contra o ombro. 

A88irn Clendo, nota-3e no primeiro cac;o, que 0 arco e pego por baixo,CJU::'_ 

tentado na palma da I!BO direita; no Clegundo, ele e apoiado c;obre aCJ 

corda'-l pela mao colocada acima. 

A partir do CJeculo XIV eCJtabeleceu-3e uma tecnica rudi­

mentar de dedoCJ para criar uma certa variedade: CJegundo cada caCJo o P£ 

legar pac;CJado debaixo da rnecha, ou o indicador e o 4Q dedo ec;correga -

doCJ entre a rnecha e o ba0tao c;erviarn para ten3ionar ou relaxar a3 cri-

na:J. 

Urn prirneiro aperfei9oamento liberou o inc;trurnentista de!2_ 

taCJ preocupa96e8; inverteu-CJe a cremalheira que tornou flexivel o c;eu 

uJo, gra9a8 a urn pedacinho de metal que foi fixado, a vontade nurn do0 

anguloc; talhadoc; para e88e fim na0 C03ta3 do baCJtao; ele podia 3er a­

van9ado ou recuado fazendo a mecha ficar ten0a ou relaxada. Foi aCJJirn 

a primeira mudan9a inovadora do '-leu mecaniJmo no CJeculo XVII. 

Ne8te meJrno CJeculo, o arco evoluiu muito pouco em rela-

9ao ao 0eculo precedente: o baCJtao po88Uia 8empre uma forma rnuito con­

vexa; a ponta era, portanto, mai8 alongada, rnaic; finamente de0enhada . 
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Poc;teriormente, o c;ic;terna da "crernailliere" foi aperfeic;oado; os enta­

lhec; nao erarn maLl fei tos na madeira, mac; sobre urna pequena barr a de 

metal. 

A forma do arco e a maneira de c;egura-lo, convinha aoc; 

grandee; dec;tacadoc; precioc;oc;, ou "ec;padadoc;" como c;e dizia na epoca, e 

favoreciam a execuc;ao de cordac; duplac;. Entretanto, a curva do bastao 

nao permitia a ela0ticidade requerida para c;utilezac; de articulac;ao e 

de exprec;c;ao precic;amente numa epoca em que elac; 0e faziarn necesc;ariac; 

em con.Jequencia ao dec;envolvimento que Vivaldi, Corelli e Ea30ani de­

ram a tecnica do violino. 

A diferenga entre os arco3 da3 dua3 grandes familias de 

instrumentoc; de corda0 friccionada8, viola8 de brac;o - no880S violino8 

e violas da garnba, nota-se c;obretudo na altura das crina8. No final do 

c;eculo XVII, ve-Je aparecer urn "hauJse" rnai3 elevado no8 arco8 da8 ga!!! 

ba0, deixando ao inCJtrurnentiJta a po8sibilidade de colocar c;eu8 dedo8 

entre a mecha e o baJtao, e urna "hau33e" mai3 baixo para oc; violino3. 

Foi necec;3ario esperar pelo seculo XVIII para 3e ver o 

arco servir mai.J efiscamente a nova tecnica. 

La peloJ idoc; de 1730, o virtuo3o ita1iano Tartini, di-

zem, reduziu o peso empregando uma madeira rnaLJ leve e diminuindo o 

perfil alongado da cabec;a. 

0 ba3tao convexo 0e torna agora reto. 

A ten3ao da mecha c;e realiza por urn '-li.Jtema de parafu3o 

que faz avanc;ar ou recuar o talao. 

Na 0egunda metade do seculo, Cramer, pai do celebre pi~ 

ni0ta e compo3itor, utiliza um baJtao rnaiJ gro0so, que Je terminava P£ 

la cabec;a bern pequenina e quadrada; ele alivia o talao lhe dando urn de 

0enho cortado sobre os lados. AJ duas extremidade3 do baJtao comec;a a 

aparecer uma ligeira curva concava. 



E0te modelo, portanto, e de:.Jiquilibrado, cabec;a 

pe0ada em relac;ao a urn talao deCJta maneira mai0 leve. 

Viotti remedeia afinando o de0enho da ponta. 

muito 

A forma definitiva rio arco CJe deve a Franc;oiCJ Tourte 

"0 Stradivariu:.J do0 Arqueiro0". 

Ele generaliza a partir de 1775, o emprego da madeira 

braCJileira de Pernambuco, que e ao meCJmo tempo re0i0tente e flexivel, 

cavoca o ba:.Jtao para 1he dar um perfil concavo, e0tabelece enfim de rna 

neira mai0 cientifica a0 proporc;oe0 que ate entao revelavam maneira em 

pirica. 

Seu0 contemporaneo0 Adam e Sirjean deixaram tambem admi 

ravei8 exemploCJ de um artezanato onde na Franc;a 0e tornou o 1ugar por 

excelencia. 

0 Jecu1o XIX regulamentara o alargamento da mecha em re 

lac;ao ao baCJtao e aumentara a0 proporc;oe0 da placa de cobertura, em me 

tal no talao e em marfim na cabec;a. 
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Atribuimos a Tourte, de Paris, pai daquele que levou o 

arco a sua perfeigao final, a supressao da cremalheira e sua troca p~ 

lo parafuso que faz avangos e recuar a alga para deixar a crina a von 

tade, com a ajuda de urn botao colocado na extremidade da vara." 

De uma maneira geral, podemos dizer que o arco primiti­

vo do seculo XI tinha a forma de urn arco. Pouco a pouco, a curvatura 

se atenua e a vara torna-se reta. Enfim, Frangois Tourte, segundo fi­

lho do precedente, introduziu a curva, isto e, a curvatura em sentido 

contrario ao do arco primitive, e esta forma tornou-se definitiva. Es 

ta curva tern por objetivo, urna vez o arco tenso, dar-lhe a elasticida 

de necessaria. 

Apo:> e:>ta 1onga evo1ugao, o arco pode :>er co1ocado 

ao servigo da.tecnica, ao mesmo tempo, precisa, variada e expressiva, 

que se pede atualmente aos instrumentos que o empregam. 

Mas ao contrario, a riqueza e a perfeigao de sua 

decoragao estao longe de igualar aqueles dos seculos passados. 

DIMENSAO DOS ARCOS 

Violino •.••••••••..••..••••••••..••• 75 em. 

Viola ••.•.••••••••••..••••••••..••.. 74 em. 

Violoncelo . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 
"Pochette" . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 
Rebeca . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 
Trombeta 

60-65 em • 

40 em . 

51-i-59 em • 

Marina . • • • . . • • • • • • • • • • • • . • • • • • • • • • • • 59-65 em. 
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LINHAS, MEDIDAS E PROPOR~OES DOS ARCOS DOS SECULOS REFERENTES: 

fig. 93 

fig. 94 

- Forma primitiva do arco usado inicialmente pelo Ravanastron 

2.000 anos a.C. Ceilao. 

- • 

- 0 arco usado pelo Cruth dos Bardos Gauleses desde 570 d.C. 

fig. 95 - VIII Seculo 

fig. 96 - X Seculo 

fig. 97 - XI Seculo 
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Evoluqao constante dos areas dos seculos referentes. 

fig. 98 

xn seculo 

fig. 99' 

XIV Seculo 

fig. 100 

XVI Seculo 

fig.101 -Area com pequena evoluqao usado pela Vielle no seculo XIII. 

fig. 102 

FRii m 

Area pertencente a familia das Violas da Gamba, seculo XV 

ja tendo incluido na extremidade direita urn talao m6vel. 
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fig.103 - Forma de segurar o arco. 

fig.104 -Possibilidades da aderencia do arco sobre suas cordas. 



- Linha dos reformadores das formas do arco, seguindo os 

modelos expostos. 

fig.105 

:M ersenne 1620 

fig. 106 

, = J :J 

Kircher 16.~0 

fig. 107 

Casrrovillari l66o 

fig. 108 

D 
), 

:JSSOOJ 1689 

1J) 



fig.109 -Vista lateral do arco, seu talao m6vel e a utiliza9ao de 

suas crinas, no seculo XIV estabeleceu-se uma tecnica ru 

dimentar de dedos para tensionar ou relaxar as crinas. 

fig.110 
A inven9ao da cremalheira foi urn avan9o muito importante 

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

9as a esse novo sistema, seculo XVII. 
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-- Conceitos, formas e melhoras par eminentes musicos e pe~ 

quisadores como expressam os modelos seguintes. 

fig.111 

) 

Core IIi 1700 

fig. 112 

Tartini 1740 _ 

fig.113 

L\ 
I 

.... 

Cramer 1770 

fig. 114 

---
I I 

**' 
Viotti 1790 



fig.115 
- Area trabalhado artisticamente de autoria de 

Tourte de linhas retas, com sua curvatura em senti do 

contrario do area primitive, havendo ja introduzido o 

parafuso permitindo sua elasticidade necessaria, ultima 

evolu9ao do arco. 

fig. 116 - Vista interior do arco moderno e as fun9oes de todos 

seus elementos que o compoem. 

Baguette 

r r ' Vis 
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fig.117 - Vista interior da cabe9a do arco moderno e sua adapta -

9ao 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 ultima evolugao, permi­

tiu realizar golpes de arco realmente notaveis, os quais , , os grandes 

mestres foram sumamente beneficiados na execugao de suas obras. 

Nosso sistema atual ttabalha com golpes de arco fun 

damentais e derivados, os estilos e suas mudangas nos aproxima aos au­

tares, por exemplo as sinfonias de Haydn com relagao ao lirismo impe­

tuoso de Brahms nao tern nada a ver, portanto. dois estilos marcadamente 

diferentes, suas execugoes tanto para os regentes e instrumentistas a 

forma de interpreta-los varia na sonoridade e nos movimentos do arco. 

A pesquisa que apresento tern por finalidade ressal­

tar essas diferengas mediante nossas possibilidades atuais, podemos al 

ternar quatorze formas de movimentar o arco, e nada mais efetivo que 

selecionar trechos de obras famosas para representar tais movimentos. 
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GOLPES DE ARCO - FUNDAMENTAlS E DERIVADOS 

DETACHE SIMPLES - a) SALTELLATO 

b) LEGATO 

c) SOM FILE 

DETACHE COMPOSTO - a) STACCATO 

b) MARTELLATO 

c) GRAN MARTELLATO 

d) SPICCATO 

e) SPICCATO VOLANTE 

f) LEGATO ACENTUADO 

g) BATURRILLO 

h) TREMOLO 

i) ARPEJOS 

j) BALZATO 

k) RICOCHET 
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DETACH~ SIMPLES 

SALTELLATO 

LEGATO 

GOLPES DE ARGO 

TEORIA DOS MOVIMENTOS 

movimento inicial da arcada, tendo urn efeito mu0i -

cal neutro. 0 aluno iniciante deve procurar urn 0om 

limpo e cuidado0amente proporcional; uma 0onoridade 

equilibrada ao movimentar o arco em toda sua exten-

0ao, articulando com flexibilidade a mao, 0em rigi-

dez. 

- consbte no rebate do arco, como re0ultante de :Jua 

propria gravita9ao sobre a corda, movimentando para 

baixo cima ' Deve-0e realizar no e para o nunimo. cen 

tro do arco, deixando a mao direita 0em rigidez e 

for9a. 0 arco de0ta forma realizara 0eu proprio mo-

vimento; para controlar a elasticidade natural do 

arco devemos pressionar o dedo indicador no mesmo , 

impedindo qualquer vacilagao da direita e esquerda. 

- fator predominante na realizagao artistica do execu 

tante. 0 legato tern como maior dificuldade o paral~ 

lismo da emis0ao do som; especialmente nas trocas 

de cordas. 0 detache 0imples com a caracteristica do 

efeito da continuidade do som durante a troca do ar 

co, no momento preciso de puxa-lo tanto para cima 

ou para baixo. 

legato continuo sobre uma ou variadas notas de maxi 

rna dura9ao em urn so movimento. Foi urn dos efeitos 

mais estimado0 pelos virtuosos do passado. Sua exe-

cugao requer reten9ao voluntaria do som no jogo de 
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STACCATO 

MARTELLA TO 

crescer e diminuir a intensidade do mesmo, ou dimi-

nui-lo gradativamente, ou aumenta-lo do . ' . p1.an1331.mo 

ao fortissimo lentamente. 

- interrup<;ao momentanea do som entre nota e nota 

pressionando o indicador sobre cada uma procurando 

a sincroniza<;ao dos movimentos musculares e da fle-

xibilidade do arco. Sua execu<;ao quase sempre ao 

centro, mas as vezes em sonoridade reduzida, na pa~ 

te superior, sendo a fun<;ao muscular diferente nos 

movimentos referidos. 

- consiste no rapido acento dinamico em forma de ata­

que, com efeito de percussao sobre uma nota. Deve­

-se realizar com muito pouco arco do meio ate a pa~ 

te superior, atacando vivamente cada nota com o po-

legar e o indicador. Quando duas notas estao separ~ 

das por uma corda intermediaria, evitar com muita 

habilidade encostar na mesma com rapida articula<;ao 

da mao direita. 

GRAN MARTELLATO - o martellato de tal::\o e ponta sucessivamente, tera 

SPICCATO 

dificuldades radicals na igualdade do efeito sobre 

ambos extremes do arco. Na articula<;ao do polegar e 

do indicador, o arco deve deter-se urn pouco antes de 

acabar o valor da nota. 0 arco fica no mesmo lugar 

sem for<;a sobre a corda, atacando vivamente da rues­

rna forma a nota seguinte. 

- efeito similar ao saltellato (nao igual) solto mini 

rna quantidade de arco na metade, manter uma altura 

constante sobre a corda aproveitando a flexibilida-

de do arco. A mao direita deve ser passiva e n::\o pr£ 
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vocar movimento reflexo, controlando o arco por 3U­

pinagao conGtante do antebrago. 

SPICCATO VOLANTE - Ge compoe de uma 3UCe33ao de nota3 articulada3 em 

urn 30 golpe de arco. Cada nota deve ter impul3o da 

mao Gem levantar 0 ~reo da corda. Detendo 0 

entre nota e nota, o Geu efeito deve Ger igual tan­

to para cima ou para baixo. Para conGeguir eGte efei 

to Ge e3tudara primeiro lentamente, pa33ando logo a 

movimento3 mai3 rapid03. 

LEGATO ACENTUADO - o legato acentuado e quando o executante da cor e 

forma ao 30m. Parte eGsa interpretativa segundo seu 

estado de animo podera intensificar ou neutralizar a 

mUsica. A3 veze3 na0 partitura3, 00 8igno3 de ex­

pressao nao bastam para a interpretagao. A me3ma o­

bra executada por dois artiGtas, tera sempre dife -

renga3 quanto a interpretagao e sonoridade. 

BATURRILLO 

BARIOLAGE 

TREMOLO 

chama-se baturrillo uma serie de nota3 que nao 38 

fazem 3obre a mesma corda; permanecendo em uma poGi 

gao e intercalanrlo a maior quantidade de notas de 

cordas soltas. EGta mistura de nota3 apoiadaG, e 

corda3 3oltas, produz a 3enGagao auditiva, de va­

rioG inGtrumento3 a tocarem juntos, obrigando ao e­

xecutante, ter uma grande igualdade de movimento na 

rotagao do arco. 

- repetigao conGtante de sons que se realiza na parte 

Guperior do arco; solto, muito vivaz (tremolo de or 

queGtra). Tambem exiGtem tremolos rnuito especiais , 

de duas notas e tre3 notaG: o primeiro deve inter -

pretar-se no centro do arco, mantendo o brago em P£ 
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ARPEJOS 

BALZATO 

RICOCHET 

COLLJ~ 

0i9ao horizontal com muita prona9ao, puxando 

nota0 para baixo e dua0 para cima, exigindo do exe­

cutante a maior perfei9ao de movimento0. No tremolo 

de tre0 nota0 o rne0rno procedirnento, rna0 corn a va­

riante de rnaior prona9ao do indicador 0obre o arco. 

- de0plazarnento do arco, alternando tre0 ou quatro cor 

da3 na rne3rna direQao. ExeCUQao do centro a parte 3U 

perior, tendo a0 crina0 de plano; o0 dedo0 0em aper_ 

tar o arco, 0oltar o antebra90 para rnaior ela3tici­

dade, cotovelo a altura da0 corda0, reuniao de rnovi 

rnento0 rnu0culare3; 0erniperpendiculare0 do cotovelo 

(ac;ao do0 rnu0culo0 do ornbro) circulare0 da mao (por 

irnpul3o do antebrac;o), ~ rotat6rio3 do brac;o 

do0 rnu0culo0 do ornbro e a e0palda). 

e urn 0piccato na metade inferior corn rnaior 0onorida 

de, e o rnovirnento de vaivern do arco, obriga a de3-

crever corn a mao, urna reduzida circunferencia ao 

de3cer e elevar-3e da corda. 

- tern relac;ao corn todo0 o0 golpe0 de arco dependente0 

da flexibilidade da baqueta 0obre a corda; relacio­

nando corn o 0altellato, 0endo 0eu procedimento tee­

nice, ba0eado na 0upinac;ao do antebrac;o para manter 

o arco a urna altura con0tante. 0 ornarnento da tecni 

ca do arco, deve executar-0e na rnetade 0uperior corn 

a0 crina0 de plano para favorecer o rnovimento o3ci­

lat6rio. 

- rnovirnento de flexao e exten0ao do0 dedo0 0obre o ar 

co (movirnento3 ref1exo0 e pa00ivo0). Coloca-0e oar 
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co virado bern no talao, e com poucas crinas, esti­

cando e encolhendo os dedos, U3ando apenas o movi­

mento natural articular; realizar em :Jtaccato uma 

nota na 1~ corda, levantar o arco pas:Jar a 4~ cor­

da, evitando qualquer movimento do brago. 
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ABREVIATURAS E SINAIS 

G - todo o arco 

H - metade do arco 

UH - metade inferior do arco 

OH meta de superior do arco 

1/3 do arco 

FR. - talao 

M. - metade do arco 

SP. - ponta do arco 

M+ - meio do arco, depois na ponta e no talao 

n - abaixo 

V - acima 

- largo portato 

- staccato e martellato 

solto, balzato 

) - levantar o arco 
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OS MJVIMENl'OS ANATCM!CDS 00 BRAg? DIREITO 1 PODEM DIVIDIR-SE EM 8 GRUPOS 

19 - Movimmtos de flooo e extmsao do antebra9o (acima e abaixol 

29 - Movimmtos seniper:pediculares do cotovelo, nas trocas de cordas (~ 

9ao dos milsculos do ombro) 

39 - MoVimEntOS circularES da mao, }Dr imp.IlSO dO antebra90 (ricochet) t 

re]Dsi9a0 dO arCO no ffiesJ!O p::l!lto 1 varias notas para cima OU abaixo. 

49 - Movimmtos. rotatorios do bra9o, rnr a;;a.o do grui:D de mGsculos do om 

bro e ESpalda (c.3mbio de corda na metade superior e rnnta). 

9? - Movimmtos de prona9a0 e supina9a0 da mao (pressao do indicador e 

meio en arcada para abaixo e flooo do anular en arcada para cima). 

69 - Movimmtos passivos da mao (adU9ao e abdU9ao reflexo do antebra90). 

79 - Movimmtos de flooo e ectesao dos de:'los sobre o arco (ItDvimetos, 

reflexos e passivos). 

89 - A rErlU9ao de todos os ItDvimmtos originarios das miiltiplas combina-

90es do arco, resultado da a9ao direita dos miisculos ectesores,fl~ 

xores, rotatorios, adutores, abdutores, supi.nadorES e pronadores,t~ 

ItDS os ItDvimmtos de natureza simples e ccrnj:Dstos. 
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fig.118 
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fig.119 

Piano Concerto No. 4 

145 



I fig. 120 
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fig. 121 
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fig.122 

fig. 123 
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fig. 124 

fig. 125 
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fig. 129 

fig. 130 
SYMPHONY No.2 
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fig. 131 
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fig. 132 

155 



fig. 133 

' 

fig. 134 TRAGIC OVERTURE 
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fig. 135 HAFFNER-SYMPHONY 
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fig. 137 

Overture ''Beatrice and Benedict" -:- I! 
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fig. 138 
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SYMPHONY No.7 
fig. 139 

FRANZ SCilliDERT 
All"gTo n1u.. non troppo ...-----: ..--.... {tl'J7-HW!J 

~f.'~~~~~Jj'cl-~f~~~j'c~f(:c~l 
llilk~~t!:=:=:~c~V.=J==i==p::l:::::=~=tt-i=-c=!:====!d=t==~v~-f=_t:f_=:=_~ 

f 

mu~~~2r:I~EJ~3v+if:Jl~~J~~=&J3=1ili-~M~ 
ff --- . 

j 
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6 
fig. 140 

fig.141 
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fig. 142 

(f) 
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ORCEES'TRAL STUI:'IES 
from Richard Wag-ncr's Operas and Concert \Vorks 

for Viola 

fig. 143 
1. Rienzi. 

163 



fig. 144 

fig.145 
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fig. 146 

RUSSIAN EASTER 
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fig.147 

SY.MPHONIE PATHETIQUE 
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fig.148 
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fig. 149 
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ARPEJOS E ESCALAS MONOCORDES NA III CORDA 

FOLHAS: 

DoM - fig. 01 La m - fig. 16 

La m - fig.02 Do M - fig.n 

Fa M - fig.03 La m - fig. 18 

Rem - fig. OLI Fa M - fig. 19 

Si M - fig.05 Re m - fig.20 

Soim - fig.06 Si M - fig.21 

Mi M - fig. 0'7 Sol rn - fig.22 

!lorn - fig.08 MiM - fig. 23 

La M - fig. 09 Do m - fig. 24 

Fa m - fig. 10 La 1-1 ,. r tg, ;)~~-l 

He M - fig. 11 Fa Ill - rtg.?{J 

Si rn - fig. 12 Re M - fig.2'1 

Sol M - fig. 13 Si rn - fig.28 

Mi m - fi.g.14 Sol M - rig. 29 

Do M - fig. 15 Mi m - nr;.3u 
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ARPEJOS E ESCALAS MOJ:IOCOHDES NA IV CORDA 

FOLilAS: 

Do M .. fig.UI LC~ Ill - rig. II; 

La m .. f'ic;.02 Do M - fip;.17 

F'a M .• rig. 03 Let ITI - f'Jc;' J[j 

Re m - fig.04 Fa M - f'ip;. 19 

Si M - fig.05 Re m - fig.20 

Sol rn - fig. 06 Si M - f.ig,?! 

Mi M - fig. 07 So1 If] '' i p;' ' ... ', 

Do m - fig.08 Mi M - f'ig.23 

La M - f'ig. 09 Do Ill - f'ir-~.?1! 

F'a rn - f'ig. 10 La M - f:ig.25 

Re M - fig. 11 F'a m - fig. 26 

Si m - fig. 12 Re M - fig. 27 

Sol M - fig.13 Si rn - f'ig. 28 

Mi m - fig. 14 SoJ M - f'Lg.29 

Do M - fig. 15 Mi rn - fig.30 
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HARMON I COS 

Uma corda ten3a fixada em 3uas extremidades e frotada p~ 

1o arco, ao vibrar forma uma onda longitudinal. 

fig. 55 

Os pontos fixos A e B se denominam nodos da mesma manei­

ra em qualquer corpo ou superf:lcie el<btica (madeira, metal, etc.) se 

subdividem em partes oscilantes e partes fixas. 

Uma placa vibrante redonda ou quadrada fixa no centro co 

locando-lhe areia fina e frotando com urn arco as bordas, os graos de a­

reia 0e agitarao e se acumularao em pontos im6vei3 (linha3 modales) for 

mando figuras regulares e caracter:Lstica3. 

08 pontos vibrante3 constituem a3 parted 03cilantes, pa­

ra cada som ou frequencia correc;ponde uma figura distinta. 

Oc; 3ons mais agudos de media frequencia correspondem as 

figuras mais complicadas denominadas figuras de Chladni por ser o pri­

meiro f:lsico em tratar esse tipo de experimentos. 

As superficies irregularec; de diferentes gro8suras reali 

zarao figurac; irregu1are8. 

As linhac; modais podem observar-se com fin:lssimo po de 

marmore ou areia, usando urn violino para estes experimentos se observa­

ra que a cada som corresponde uma figura simetrica de acordo com a es­

trutura do instrumento. 
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Urn corpo elastica posto em vibragao emite urn som grave 

(fundamental) que se compoem de uma serie de sons mais agudos de maior 

frequencia da fundamental, estes sons tomam o nome segundo as subdivi-

soes do corpo elastica. Do som fundamental derivam os de 

multipla chamadoc; harmonicoc; naturaic;. 

frequencia 

Cada parte vibra emitindo c;ons mais agudos de frequen­

cia dois, tres, quatro maiores de frequencia fundamental, por meio de 

delicadoc; inc;trumento3 eletroacuc;ticos (ec;pectros acuc;ticoc;) podem efe 

tuar-c;e anali3e3 de qualquer 30ill graficamente. 

0 diapasao de ago emite o som puro carente de sons par­

ciais, sua tonalidade e neutra diferenciando-se do 30ill emitido por uma 

corda pelo timbre caracteristico. 
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Designam-se por sons harmonicas, os sons que tern 

timbre diferente dos sons comuns e se obtem por meio de uma tecnica 

especial. 

sao denominados tambem pelos italianos "flautati" e "flau-

tini", na Alemanha "flageolet" devido a sua grande semelhanga com os 

sons da flauta e do flautim. 

Divide-se em duas categorias: 

1) Harmonicas Naturais 

2) Harmonicas Artificiais 

1) 0 Harmonica Natural seu nome o define, e proprio do j_nstrumento e 

se consegue colocando-se urn dedo levemente sobre a corda, sem preme -

la contra o espelho nos pontos apropriados. Na escrita o harmonica 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 nao corresponde a nota escrita. 

2) 0 Harmonica artificial se obtem mediante a colocagao de dais dedos 

sabre a mesma corda, sendo que o prjmeiro premendo a corda como nos 

sons comuns, e o segundo colocado levemente como nos sons harmonicas 

naturais. 

Existem har·monicos artificiais possi veis como de 3" maior, 4" menor e 

5§ justa, sendo que cada uma da um efeito diferente. Na escrita e re­

presentado com tres, quatro e cinco notas superpostas. 
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Os sons naturais foram desoobertos pelo mate:niitioo Joserh Saveur en 1711. 

fig. 56 ! 

' 

f '{ )0 11 ,z 

Com idmtioo oroce:limrnto se roden obter- os hanronioos de qualque:- nota 

fundammtal. Antigammte se rmlizavam e;tas pesquisas no instrunmto ch5!:_ 

mado rronoooro e , o atua~ Sonometro e urn rranocorde a per-f eicoado, o violino 

atual pnsando individualmmte ror oorda resultam quatro SonomEtros. 

19 fundamEnt · >U 19 harrronico - 0 SOffi fundamEntal e ['tDOUZido pela vibr5!:_ 

c;ao de uma a:; ' mtre (lois rontos fixos tffido (X) de vibraqoe; rnr SErnm 

do. 

29 Hanronioo - enite a oitava da fundamEntal na metade e<ata de sua lon­

gitude, as vibraqoes da fundamm tal se subdivide:n en duas p3.rtes iguais 

seraradas tor urn !1' ., lo. 

fig. 57 

39 Hanronioo - I'roduz a quinta da oitava do sam fundamEntal a oorda dere 

dividir-se na tecceira p3.rte de sua lonqitude, a oscilaqao do som funda -

mmtal se subdivide en tres rarte; i(!Uais, sEparadas jX)r dais nocos cada 

se:nnmto procluz urn nUtne:-o de vibrac;oes triFlffi da fundamEntal. 

fig. 58 
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4Q Harmonico - Produz a dupla oitava do :oom fundamental, a corda deve 

dividir-:oe na quarta parte exata de :oua exten:oao, a vibraQao do 

fundamental :oe :oubdivide em quatro parte:o iguai:o :oeparada:o por 

som 

nodo:o, cada 8egmento produz urn numero de vibraQoe8 quadruple da funda 

mental. 

, 

fig. 59 

··~ 
- ........... !Jf -

:P. Haim::mico - Produz a terceira maior da dupla oitava dD som fundam~imtal, 

a corda deve dividir-se na auinta rerte ecata de sua longitude, a vibra<;ao 

do som func1ammtal se subdivide an cinco rertES iguais ser:aradas ror qua­

tro nodos, cada SEgiD~imtO anite urn nlimer:o de vibra<;;oes quintuples da funda­

m81tal. 

...1.. I -
fig. 60 
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69 Harrroni= - Produz a auinta da durla oitava do som fundarnmtal, a =rda 

deve dividir-se na sexta r:arte e<ata de sua longitude, a vibracao do som 

fundarnmtal se subdivide en seis SEtJillEntos iquais serarados IXJr cin= no­

dos, o terceiro nodo =incide =no nodo do 29 harrroni= dando a oitava do 

som fundamental, o 29 nodo eo 49 =inciden =nos nodos do 39 harrroni= a 

auinta da oitava do som fundarnE!ltal. 

o 19 eo :'!? nodo Emitirao a quinta da dupia oitava da fundarnmtal produz~ 

do en nlimeros de vibraqoes sextuplas da fundarnmtal. 

fig. 61 

79 F.arrroni=- e 89 en sua subdivisao =nplEta da =rda so ten valor trori 

=, estes sons somE!lte pXlen-se executar no sEtor aaudo, a divisao e aniUo 

ga as precErlmtes, a 8a. =incide =n as subdivisoEB do 19, 29 e :'!? hanro­

ni=s. 

Para a pDJdU<;ao dos sons harrronioos artificiais regen as normas dos harmo­

ni=s naturais, com a difs:Eil<;a que o dErlo funciona de carotasto e a long~ 

tude vibrante e a distancia Ell tre 0 dErlo e 0 caval Ete. 

0 

.1-
::::: 

Fi fig. 62 
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fig. 63 Harmonicas naturais correspondentes a Fl corda da Viola , 

na execuqao deve-se ubicar o dedo levemente sobre a corda 

no lugar exato dete1ominado pela nota inferior, o resc;lta­

do sera equivalente ao exposto pela nota superior. 

F:fig. 64 - Harmonicas correspondentes a 29 corda. 

fig. 65 - Harmonicas correspondentes a 3" corda. 
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fig. 66 
Harmonicas correspondentes a 4~ corda. Harmonicas natu -

rais expostos graficamente existentes no bra9o da Viola 

moderna. 



- Nestas figuras logram-se mediante a d!:_ 

gita~ao determinada series descendentes e ascendentes i­

denticas tanto ao descer ou subir, notas equivalentes de 

som em diferentes locais das cordas. 

fig. 67 

-· 

fig. 68 
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fig. 71 - Escala ascendente de harmonicas artificiais "alla 4£!" ou 

seja, a distancia de quartas menores apoiando o 1Q dedo 

e o quarto toea levemente a corda. 

fig. 72 Modelo de harmonicas artificiais "alla 5!'!", identica exe­

cu9ao do anterior, porem o quarto dedo deve ser mais esti 

cado completando a quinta justa. 

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

tificiais "alla 4£!" 
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F f'ig. 74 

I 

~ 

I 
- Grava9ao dos harmonicas na f:lsica 

fig. '75 

- Zenoide do Sol fundamental 
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f'ig. 76 

- Zenoide de Sol oitava 

fig. 77 

- Zenoide de Re harmonica natural 
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fig. 78 

- Zenoide do Sol natural harmonico 

fig. 79 ' 

- Zenoide de Si natural hann6nico 

115 



E fig. 80 

- Zenaide de Re natural harmonica 

F. fig. 81 

- Zcnaide de Fa natur'al harmonica 
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fig. 82 

- Zenoide de Sol natural harmonico 

fig, 83 

- Zenoides Sol harmonico real e oitava 
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F fig. 84 

- Zenoides Re harmonica real e oitava 

fig. 85 

- Zcnoides Sol harmonica real e oitava 
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fig. 86 

- Zeno.ides Si harrn&nico real e oitava 

ng. 8'7 

- Zenoi_des Re harrnonico real e oi tava 
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fig. 88 

- Zenoides Fa harmonico real e oitava 

fig. 89 

- Zenoides Sol harmonico real e oitava 
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fig. 150 
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fig. 152 

170 



. 1316 
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fig. 154 POLOVETZKI DANCE-S 
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fig. 156 

37 
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fig. 157 
SYMP!IONY No .. 5 
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SYMPHONY No.5 
fig. 158 

L. VAN BEETHOVEN, Op. 67 
.. - . -

Jfj-a!r atwt;;;A 
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fig. 159 

3. Tannhiiusor. 
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fig. 160 
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fig. 161 
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fig. 162 

11. Parsifal. 
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fig. 164 
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VERSAO TECNICA DO ARGO MODERNO NAS 

SUITES DE BACH 

Como sabemos, a nossa notagao musical apresenta inume -

raJ particularidades e mesmo limitag6es, no que tange simpleamente a 
representagao doa aons. 

Os compositores anteriores e contemporaneos de Bach na 

maioria das vezes nao determinavam as arcadaa em suas obras, motivo que 

levou a varios instrumentistas a "posteriori" a interpretar a ideia do 

autor mediante seu aporte tecnico. 

Estas limitag6es foram resolvidas pelos compositores nos 

periodos posteriore:J, mediante o aporte de aeus aignos 

da3 arcada0. 

convencionai0 

No ambito e0pecifico dos instrumentos de corda de arco, 

inumera0 expre3soe3 sonoras podem derivar da maneira com que o execu -

tante desenvolve sua tecnica ao interpretar uma obra. 

Naturalmente, uma mesma obra ao ser interpretada por 

dois artLltas do mesmo nivel, soara de modo diferente dependendo o es­

tado emocional dos executantes, ou ate mesmo, por urn mesmo artiata em 

diferentes fases de 0eu desenvolvimento profissional. 

As suites de Bach, originais para violoncelo e algumas 

para alaude, representam um grande de0afio para 00 interpretes. Nosso 

sistema atual de arcadas composto de movimento:J basico3 e derivado3, e 

com urn arco diferente doJ da epoca do autor, o3 inJtrumentistas atuaia 

enfrentam o desafio meditando e experimentando tudo o que seja de bene 

ficio de 0eu aporte, para enaltecer a beleza da obra. 

0 trabalho que apresento, con3iderando o arco moderno 

na interpretagao da3 3uite3 de Bach, e para mim um de3afio conGtante, 

ao pretender inGtalar minha'3 arcadaJ ne3ta3 suite3. 
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Primeiramente, 80 trabalhei com a8 nota0 0em nenhuma li 

gadura; e0te trabalho me levou a qua0e doi0 ano0 de reflex5e3 e con0 -

cientizar 0obre a ideia de Bach. 

Finalmente e mode0tamente, ap60 esta experimentag~o e u 

tilizando no0sos meio0 tecnicos atuai8 de arcadas, cheguei ao conceito 

que ora apre0ento. 

A viola em 0ua execug~o utiliza o arco de forma diferen 

te ao violoncelo. Na viola sua 1§ corda fica a direita do executante , 

enquanto que no violoncelo fica a e3querda, portanto a mudanga e radi­

cal. 



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

I - 1 ) Legato acentuado - Legato 

2) Baturrillo - Bariolagem 

3) Legato de Expressao 

4) Staccato - Portato 

5) Detache acentuado 

6) Arpejos 

7) Som file 

II- 1 ) Legato e detache 

2) Legato e portato 

3) Staccatos - Portato 

4) Legato ondulado 

5) Detache acentuado 

6) Legato acentuado 

7) Staccato serioso 

8) Martelle 

9) Grande legato 

\ 



Os 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 expressao indicada pelo au-

tor (quase andante). 

Figura I - 1 

Figura I-2 

0 legato tern uma caracter:btica predominante na realiz.§_ 

gao arti0tica do executante; o legato tern como maior dificuldade o Pi:!. 

ralelismo do 0om, e0pecialmente na0 trocas de cordao, e o detache si~ 

ples com a caracteri0tica do efeito da continuidade da linha melodica. 

Figura I - 2 
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Algumas vezes a dinarnica exige a chamada ligadura de expressao, 

ilustrada na Figura I - 3. 0 uso desta ligadura sera retomado 

na Allemanda. 

Figura I - 3 

Figura I-4 

Baturrillo e uma serie de notas que nao se realizam 30-

bre uma rnesma corda, deve-se permanecer em wna posigao e intercalar a 

r~ior quantidade de notas de cordas soltas. Esta mistura de notas a­

poiadas e cordas soltas, produz a sensagao auditiva de que varios ins 

trumentos tocam juntos obrigando ao executante ter uma grande iguald~ 

de de movimento articular na rotagao do arco. 

Figura I - 4 
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Conforme dissemos anteriorrnente, a Allernanda da fig. I-5 

ernprega urn grande numero de ligaduras de expressao. 

Figura I - 5 

No trecho da fig.r-6 devem ser empregados, para obtengao 

do efeito desejado pelo autor, a cornbinagao do staccato corn portarnen­

tos. 

Figura I - 6 
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Figura I-7 

Na Courante ilustrada na figura I-7 para a obtenQao do J 

dialogo entre os motivos "a" e "b", empregamos determinadamente, ligi\. 3 

duras e detaches acentuados. 

Figura I - 7 

/""" t f -- f' 

~~I 
f . . 

, ) / 

Ja no trecho da Figura I-8 exige o uso da ligadu-

ra, staccato e detache. 

Figura I - 8 
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A Figura I-9 ilustra urn trecho com notas ligadas 

em articulaq~o quase em forma de arpejo. 

Figura I - 9 

Figura I-10 

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

gaduras de expressao de modo que o som a obter seja o mais parecido ao 

"file". 

Figura I - 10 

~ 

~ 
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Figura I-11 

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

pressao, no segundo compasso alterna-se com notas em Staccato executa 

das na parte superior do arco. 

Figura I - 11 

Ja na Figura I-12, alem destas, aparecem stacca -

tos em portamentos. 

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

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

duras, staccatos e detaches acentuados. 

Figura I - 13 

191 



Figura I-14 

A Giga, figura I-14, por 3ua caracteri0tica dan9ante de 

ve 3er executada na parte 3Uperior do arco, com movlmento rit~~co vi -

vaz, articulando nota3 3olta3 e ligada3 em 3taccatto e detache acentua 

do. Aten9aO e3pecial deve 3er dada a exeCU9aO da3 nota3 com 3forzato3. 

Figura I-14 
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Figura II-1 

0 prellidio ilustrado na figura II-1 tern seu tema inicial 

exposto nos tres primeiros compassos. Segue-se entao seu desenvolvime~ 

to tematico quase sempre usando as mesmas figurag5es em ligaduras de ~ 

expres3§o. 

Figura II - 1 

0 tema descendente da Figura II-2 utiliza urn 

apoio quase sforzato na primeira nota e ligaduras de expressao para 

as restantes. 

Figura II - 2 
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A Figura II-3 ilustra uma progressao ascendente 

com os golpes da Figura II-2 expressivamente. 

Figura II - 3 

Figura II-4 

A figura II-4 corre0ponde a coda tematica do preludio com 

c resolugao de cadencia, sua interpretagao requer dominio do fraseo, como 

e tambem o arco bern equilibrado nas ligaduras de expressao. 

Figura II - 4 
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A figura II-5 ilu0tra o tempo 19 com varia96e0, ,iua exe­

cu9ao exige ligaduras de expressao, notas destacada3 no compa830 quin­

to e firmeza do arco para 03 acorde3 finais. 

Figura II - 5 

_- .<- = -~ '1;l ~-
l>tM ttiifJllciJwl &iifllJ 
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A Allemanda, Figura II-6, apresenta urn jogo arti­

culado em notas ligadas em nlimeros de 3 a 6. Sua execu9ao deve dar eg 
fase as passagens ascendentes e descendentes, muita expressao nos le­

gates e portatos. 

Figura II - 6 
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Na Figura II-7 aparece uma variaqao tematica, eg 
fase deve ser dada a articulaqao das ligaduras, staccatos e notas 

portadas, grande arco nos compasses finais. 
I' 

Figura II - 7 

A Courante da Figura II-8 e exposta em semicol -

cheias, legato ondulado intercalando acordes quebradas,~~ 

transcorre no jogo articular constante das cordas. 

Figura II - 8 
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A Figura II-9 apresenta urn desenvolvimento tema­

tico com progressao ascendente em legato e detache simples. 

Figura II - 9 

Na Figura II-10, segue-se uma retomada do tema 

inicial; deve-se executar em legato acentuado e detache simples. 

Figura II - 1 0 
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Figura II-11 

Na Sarabanda, figura II-11, a fraGe inicial deve-Ge exec~ 

tar com ligadura acentuada alternando com acorde8 fragmentados realiza­

doG como arpejoG, a Gonoridade a obter deve aproximar-se ao file. 

Figura II - 11 

Na Figura II-12 a expressao do arco em detache , 

alternando com notas portadas. 

Figura II - 12 
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Figura II-13 - Variante ritmica, alternando no­

tas duplas, triplas, chegando ao final com grande articulagao do le­

gato acentuado muito cantabile. 

Figura II - 13 

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

plos e triplos articulando notas ligadas e portadas; no final da fra-

se o arco em reposigao para baixo. 

' 
Figura II - 14 
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Figura II -15 

0 Minuetto II, figura II-15, Jeu tema lirico exige que 

Jeja interpretado maiJ agilmente, para obter eJta modalidade o arco em 

staccatto Jerioso e legato acentuado, articulando quase sempre no cen-

tro do arco. 

Figura II - 15 

Na Giga, Figura II-16, frase inicial com arco vi­

goroso ern martelle do centro alla ponta, separar todas as colcheias e 

articular firmemente as sernicolcheias na parte central, rnuitas vezes 

nas duplas cordas. 

Figura II - 16 



Figura II-17 - Grande legato articular no centro 

e ponta, aumentando sua expressao mediante urn crescendo progressive. 

Figura II - 17 

Figura II-18 - Tema inicial uma ter9a superior al 

ternando notas ligadas e soltas em staccato expressive no centro e 

ponta. 

I Figura II - 18 
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MOVIMENTOS DO ARCO MODERNO QUE INTEGRAM A III E IV SUITES DE BACH 

III - 1 ) Detache simples 

2) Legato expressivo e porta to 

3) Detache acentuado 

4) Arpejos 

5) Staccato 

6) Staccato serioso 

7) Ligaduras de expressao 

8) Martelle 

9) Gran detache 

10) Baturrillo - Bariolagem 

IV - 1 ) Detache amplo 

2) Legato acentuado 

3) Detache simples 

4) Staccato 

5) Martelle 

6) Legato ondulado 



Suite III - em D6 maior 

No preludio encontramos urn tema em detache simples artl 

culado com notas ligadas como podemos observar na Fig. III-1. 

Fig. III-1 

Na Fig. III-2 temos uma frase com notas ligadas e sol­

tas em detache. 

Fig. III-2 



\ 

Em seguida, Fig. III-3, observamos urn desenvolvimento t~ 

matico com ligadura expressiva e algumas notas com detache acentuado 

Sua execu9ao exige do instrumentista perfeito dominic de arco. 

Fig. III-3 

0 trecho ilu3trado na figura III-4 e con3titu{do de arpe­

jo3 e nota3 3olta3 em detache 3imp1e3. 

Fig. III-4 
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Figura III-5 

A sequencia de arpejos da figura III-5, tern por finalid~ 

de que o som resultante dessa arcada seja grandiloquente, predominando 

sempre o som grave como pedal e conservar a dinamica em fortissimo du-

rante oito compaJ303. 

Fig. III-5 

Segue-se na Fig. III-6 urn fragmento de grande riqueza 

ritmica onde se alternam acordes, ligaduras e notas expressivas. 

Fig. III-6 
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Na Allemanda, figura III-7, seu tema e iniciado por tres 
3 

notas em martelle no centro do arco, logo alternam-se ligaduras e sta£ " 

catos, sequencia uniforme no transcurso do movirnento. 

Fig. III-7 

No desenvolvimento ternatico, Fig. III-8, alternarn-se 

apenas ligaduras e notas ern staccattb'•' 

Fig. III-8 



Na resoluqao do tema inicial, Fig. III-9, ligaduras e 

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

Fig. III-9 

A figura III-10, apre0enta o tema inicial elevado uma 
Ln 

quinta acima. Como na0 figuras III-1 e III-7 as articulaqoes do a reo 

devem continuar ate 0 final, alternando notas em detache, 
ca 

Gtaccato e 

ligaduras de expre8:J~o. 

Fig. III-10 



A Courrante se inicia com notas em nartelado na ponta 

fazendo contraste com as passagens com ligaduras. 

Fig. III-11 

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

gaduras e detaches simples. 

Fig. III-12 



Na Fig. III-13 temos o exemplo de urn fragmento que, pa­

ra soar devidamente o executante deve empregar o grande detache acen-

tuando cada nota. 

Fig. III-13 

No encerramento da primeira parte, Fig. III-14, apare­

cem ligaduras e detaches acentuados. 

Fig. III-14 



A figura III-15 apresenta a repetiq~o do tema inicial, ~ 

rna 3egunda acima em martelle do centro alla ponta, logo alternam liga-

dura3 de expre33~o e 3taccato3 procurando manter uma 3onoridade e1o -

quente e uniforme. 

Fig. III-15 

Na Fig. III-16 temos, de maneira analoga aquela ilustra 

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

tas. 

Fig. III-16 
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Na Sarabanda III-17, o tema inicia-se em cordas duplas 

e acordes subdivididos; e imprescindivel cantar ao maximo ligando 03 

sons sem separa9oes, as notas soltas em detache acentuado. 

Figura III-17 

Figura III-18 Acordes em execu9ao lenta, subdividindo os sons graves , 

intermedios e agudos em uma arcada de grande expressao, grande lega­

to sonoro. 

Figura III-18 
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Na figura III-19, o Baurre I inicia 3eu tema com nota3 

em 3taccato, alternando nota3 em detache e ligadura3 de expre33ao. 0 

interprete deve realizar o tema com leveza articular. 

Fig. III-19 

Bourre - I 

~~ r9 r±1f Eh&w!P Jr1PBrtfi 
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A Fig. III-20 apresenta urn fragmento com articulagao a-

naloga a anterior com a particularidade: as colcheias devem 

ser executadas ern staccatto para cirna. 

Fig. III-20 
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A Fig. III-21 ilustra urn trecho onde grupos de notas li 

gadas terminam com notas em staccatto. No final aparecem algumas no­

tas marteladas na frente. 

Fig. III-21 

Na figura III-22, inicia seu tema com duas colcheias em 

legato expressive, o terceiro e quarto tempo do primeiro compasso para 

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

Figura III - 22 
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Figura III-23, idem articula9ao da figura III-22, no fi­

nal do tema a3 tre0 0eminima3 arco portato. 

Figura III - 23 

Gigue Fig. III-24 - Tema articulado colcheias e semicolcheias ligadas e 

soltas, mas sempre alla corda sem separar, procurando urn equilibria so­

noro o mais perfeito possivel. 

. Figura III - 24 
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Figura III-25 Articulagao realizavel no centro do area, modelo de batur­

rillo. 

Figura III - 25 

bb:'*==~ 
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Figura III-26 Grande momenta sonora, todo o area dando o valor exato a 

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

rior do arco. 

Figura III - 26 
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Figura III-27 Grande ligadura e notas bern articuladas, muita firmeza da 

mao esquerda. 

Figura III - 27 

.; n v' 
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Suite IV ern Mi b rnaior 

No preludio, figura IV-1, detache arnplo alternado corn li 

gaduras de expressao, seu jogo articular a partir do centro do arco com 

possibilidades de abrangir a parte inferior e superior seguindo as ob­

servaQoes dinamicas. 

Fig. IV-1 

A cadencia, figura IV-2, inicia-se com uma ligadura de 

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

IV-1, a sequencia de notas ligadas segmentos grandes ligaduras de ex­

pressao preparando os acordes com eloquencia. 

Fig. IV-2 

--~~::= n_ -f 
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Figura IV-3 - Segue-se uma re-exposigao do tema inicial 

sempre atraves de ligaduras em detache amplo,no setimo compaCJso ligadu-

ras de expressao e notas soltaCJ com muita pronagao. 

Fig. IV-3 

Figura IV-4 - Na Allemanda temo3 a ligadura acentuada e o 

detache simples, alternando tambem urn trecho com nota3 em staccato do 

centro a ponta. 

Fig. IV-4 
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Na repeti9ao do tema, figura IV-5, mesmos golpes de arco 

da figura precedente, com algumas notas em detache. 

Fig. IV-5 

Figura IV-6 - Na Corrente temos uma sequencia de colcheias 

em martelle alternando com algumas ligaduras do centro a ponta. 

Fig. IV-6 
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Figura IV-7 - Apresenta urn fragmento inteiramente em deta 

che acentuado seguindo a forma do modelo IV-6. 

Fig. IV-7 

Na Sarabanda, figura IV-8, temos uma ligadura acentuada 

com o uso de triadas e cordas duplas em forma de acompanhamento harm6ni 

co. 

Fig. IV-8 



Em sequencia temos urn trecho com a mesma dinamica do mo­

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

dade, para obtengao do volume sonoro imprescind{vel da obra. 

Fig. IV-9 
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No Loure, figura IV-10, temos a sequencia de notas em Le 
. . -

gato, Martelle e em Staccato, a seminima solta em Detache simples, o 

fragmento exige do interprete muita delicadeza na interpretagao. 

Fig. IV-10 
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Na figura IV-11, as ligaduras iniciais devem propiciar 1~ 

ve realce, as colcheias em arco portato, no terceiro compasso notas em 

Staccato alla ponta. 

Fig. IV-11 

No Loure II temos uma sequencia de staccattos sempre ex~ 

cutados do centro a ponta. 

Fig. IV-12 



Na Giga, figura IV-13, temos uma serie de triadas ligadas, 

sugiro sua execugao na parte central do arco, os compasses em piano alla 

ponta para melhor facilidade de expressao sonora. 

Fig. IV-13 
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Figura IV-14 - Repetigao do tema com pequenas variantes de expressao S£ 

nora, sugiro prolongar a primeira nota dos compasses terceiro e quarto, 

como tambem os quartos tempos dos compasses cinco, seis e sete mediante 

o vibrato, o arco sempre no centro. 

Fig. IV-14 
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Figura IV-15 - Finalmente, segue-se urn trecho a ser interpretado em le­

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

Fig. IV-15 
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MOVIMENTOS DO ARCO MODERNO QUE INTEGRAM A V E VI SUITES DE BACH 

v - 1) Som file 

2) Legato acentuado 

3) Detache - Staccato 

4) Baturrillo 

5) Martelle 

6) Ligadura:o; de expre:o;:o;ao 

7) Spiccato 

VI - 1 ) Baturrillo 

2) Legato acentuado 

3) Legato ondulado 

4) Som file 

5) Detache :>imp lee; 

6) Arpejm 

7) Staccato 

8) Legato expressivo 
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Suite V - em Do maior 

Na figura V-1, o tema inicial do preludio tern urn carater 

de cantabile, e deve-se procurar em cada frase idealizar o som file.Nas 

triadas tern prevalencia a nota superior. As seminimas devem ser inter -

pretadas com grande vibrato. Particular aten9ao deve ser dispensada nas 

articula9oes senoras, evitando separa9oes nas mudan9as de cordas. 

Fig. V-1 

Figura V-2 - Na figura ;;eguinte, urn trecho em legato acen 

tuado onde cada nota deve ;;er cantada com muita expre;;sao. 

Fig. V-2 
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0 Allegro, figura V-3, no inicio alterna nota3 em Deta -

che e Staccato do centro alla ponta, a primeira colcheia do terceiro e 

quinto compassos em Detache com vibrato, me3ma3 referencia3 para os co~ 

guinte. 

Fig. V-3 

0 fragmento da Fig. V-4 deve ser executado com articu­

la9ao na parte superior do arco, de maneira continua. Esta se consti 

tui urn modelo de Baturrillo sem cordas soltas. 

Fig. V-4 
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Figura V-5 Segue-se urn 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

passe devem ser executadas com arco para baixo. 

Fig. V-5 

Figura V-6 0 trecho da figura seguinte apresenta uma combinac;ao de 

semi-colcheias em detache e colcheias em martelle com notas ligadas. 

Sua execuc;ao, do centro a ponta, exige bastante dominic de arco. 

Fig. V-6 
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Na exposiQao seguinte o tema inicial e retomado apos urn 

pequeno "retardando". As semi-colcheias, ligadas e soltas, devem ser 

executadas inicialmente na ponta. Pouco a pouco, a fim de ampliar a 

sonoridade, a execuQao passa a ser no meio do arco e, finalmente,dois 

compasses antes do acorde, na parte inferior do arco. Nos quatro ulti 

mos compasses deve ser empregado o arco em toda sua extensao 

Fig. V-7 

Na Allemanda, Fig. V-8, ha urn acorde inicial onde devem 

soar inicialmente as duas notas graves seguidas das agudas com arco 

bern possante "alla corda". Na exposi9ao tematica as notas pontuadas 

sao algumas levemente separadas. Essa Allemanda se constitui num ma­

gistral cantabile. 

Fig. V-8 
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Na figura V-9, na repetigao do tema inicial, interpretar 

as colcheias pontuadas sem separagao e com vibrato, apenas as semicol -

cheias de forma insinuante em destaque. 

Fig. V-9 

Na Corrente, Fig. V-10, temos articulagao alternando a­

cordes e ligaduras expressivas. Uma boa interpretagao pode ser obtida 

pela pequena ampliagao na duragao das colcheias que precedem os acor­

des. 0 rnesmo rnovimento de arco e preservado ao longo do fragmento. As 

dificuldades tecnicas nas mudangas de posigao nao devem fragmentar 0 

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 mudan~as de posi~ao como de cordas, devem ser 

tornadas imperceptiveis atraves de uma tecnica de arco bastante apurada. 

Fig. V-11 

Figura V-12, replica do tema inicial, exige a mesma tec­

nica de arco da figura V-11, destacando-se OS tres ultimos compasses 0~ 

de as colcheias devem ser interpretadas muito expressivamente. 

Fig. V-12 
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Figura V- 13 Na Gavotta I que se segue duas seminimas em martelle pr~ 

cedem a primeira seminima do tema em detache. As colcheias · seguintes 

devem ser executadas em spicatto "alla corda". No terceiro compasso as 

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

cadas devem 3er interpretada8 no centro do arco. 

Fig. V-13 

Figura V-14, o trecho 0eguinte u0a a me0ma dinamica do 

tema expo0to inicialmente na figura V-13, de0taque deve 8er dado ao 

quinto compa830 onde a Ligadura e o Staccato 3ao interpretados no cen 

tro do arco. 

Fig. V-14 
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Figura V-15 - Na Gavotta II a articulaQao do arco em leg~ 

to, muita leveza nas mudanQa8 de cordas, arco flautado amplo, manter a 

continuidade do som nas mudanQas de cordas. 

Fig. V-15 

Finalmente, na Giga, figura V-16, sugiro articular a 

nota inicia1 "alla corda" mantendo a sonoridade ampla e equilibrada . 

As ligaduras nas 3eminima3 devem 3er bastante expressivas e a3 nota3 

pontuada3 podem 3er interpretada3 com vibrato. 

Fig. V-16 
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Suite VI - em Re maior 

0 preludio, Fig. VI-1, se inicia com urn tema com notas 

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

terceiro compasso as colcheias soltas devem ser feitas na metade infe 

rior do area ao passo que as ligadas, no centro. A tecnica de area de 

ve ser desenvolvida de modo a nao permitir irregulares de tempo nas 

mudan9as e nas ligaduras em terceiras. 

Fig. VI-1 
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Figura VI-2 No fragmento seguinte, a acentuaQao deve ser conferida na 

segunda colcheia. 0 equilfbrio deve ser mantido nas passagens forte pi~ 

no. 0 crescendo pouco a pouco conduz ao fortissimo executado na parte 

inferior do arco. 

Fig. VI-2 

Figura VI-3 0 trecho seguinte, em legato acentuado, muito equilibria 

do arco nas passagens com sutis diferenQas de intensidade sonora. No 

quarto e sexto compasso as primeiras semicolcheias em Staccato. 

Fig. VI-3 
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Figura VI-4 - A:o ligaduras em :oemicolcheias devem ser fei-

ta:o no centro do arco, particular atenqao no:o acorde:o como 

colcheia:o finai:o com leveza e muita expressividade. 

Fig. !-4 

na3 

Figura VI-5 A Allemanda :oeguinte se con:otitui no modelo ideal para o 

uso do :oom "file". Cada compa:o3o e important:b3imo pela intenqao mu3i-

cal, o arco bern firme e inteligentemente u3ado no3 acorde3, a 30norida 

de e ampliada. 

Fig. VI-5 
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No Corrente, figura VI-6, predomina o detache do centro 

alla ponta; dar enfase as semicolcheia8 ligada8 expre83iVamente. 
' 

Fig. VI-6 

Figura VI-7 Em contraste com o fragmento anterior, no seguinte as li 

gaduras utilizam todo o arco deixando as extremidades para a execu9i:io 

da:.J colcheias. 

Fig. VI-7 



Figura VI-8 Na Sarabanda temos acordes amplos bern cantabiles. Nos 

acordes as notas graves sao apenas apoiadas enquanto que o realce e 

conferido a nota aguda. 

Fig. VI-8 

Figura VI-9 0 trecho seguinte e rico em arpejos lentos e sextas liga-

das, utilizar a metade superior do arco. Deve-se evitar interrupQao do 

som nas mudanQas das cordas. 

Fig. VI-9 
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Figura VI-10 0 Na Gavota I prepondera o detache simples e vigoroso. 

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 

Figura VI-11 Ja na Gavota II os tempos iniciais sao feitos em deta­

che "alla corda". No segundo compasso, ambas as notas em staccatto de 

vern ser executadas com arco ascendente. 

Fig. VI-11 



Figura VI-12 

Modelo de Baturrillo em Legato, volta no final ao Stacca 

to, no crescendo vai passando lentamente ao ter9o inferior e no dimi -

nuendo retorna ao centro e ponta. 

Fig. VI-12 

Figura VI-13 Na Giga se inicia com a utiliza9ao da parte inferior do 

arco. Destaque deve ser dado ao arpejo inicial do segundo compasso. 0 

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

do arco. 

Fig. VI-13 



Obra em forma de sonata,tema principal e variagoes, no­

tagao proporcional sendo uma obra composta em 1975, o autor expressa 

seu sentido no romantismo. 



fig. 181 

0 autor idealizou esta obra em parceria com o executan­

te. Iniciou-se primeiramente com m6dulos de som individual, logo foram 

integrando-se ate formar urn corpo 30lido. 

0 autor utiliza a viola como laborat6rio, emprega vibr~ 

tos lentoG, cordas dupla3 com crescendos convencionai3 e golpes de ar­

co audacio3o3. 

Obra inspirada no Dodecafonismo e Notagao Proporcional, 

0em marcagao de compa33os. 



' \ 
1 v .~ ; 

2 

) 

No final da obra o autor utiliza blocos sonoros deixan­

do ao interprete realizar aleatoriamente esses desenhos. Esta obra s6 

pode realizar-se se o interprete estuda junto ao autor. 
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fig.183 
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Obra Dodecaf6hica com signos convencionais do autor, de 

um so movimento,com duas cadencias na parte central. Inicia a obra exi 

gindo quartos de tons constantemente, sem marca9ao de compassos. 
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fig. 184 
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Pequenos grupos cromatizados descendentes, uma nota 

constante na voz superior, muitos signos de expressao determinam o 

clima da obra. 



fig. 185 

Nesta figura o autor muda a estrutura anterior realiza£ 

do cromatismos ascendentes e descendentes em forma aleat6ria, descan -

sando em pequenos ornamentos com trilhos. 
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Obra realizada com NotaQao Proporcional e sistema Dode­

cafonico, no .come9o efeitos notaveis mediante exigencias timbristicas. 

No fragmento ritmico, o arco trabalha as colcheias no 

centro,a colcheia com acento na parte inferior do arco. 
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fig. 187 

No trecho em arpejos, o arco grandiloquente e expressi­

ve, na letera .I o som da viola amplo cantabile e muito ritmico por ser 

contrastante ao piano. 
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Obra sumamente descritiva, sistema Dodecafonico com gr~ 

fias convencionais para lograr efeitos timbristicos. 



fig.189 
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Neste fragmento Glissees constantes intercalados de blo 

cos sonoros do piano, na parte de improvisa9ao o instrumento deve imi-

tar a voz humana como urn lamento, mediante a sexta cromaticamente. 



fig. 190 
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0 autor realizou a obra no sistema proporcional e Dode­

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

0 movimento do arco na exposi9ao tematica em piano can-

tabile. 

268 



fig. 191 

Jl. Scherzo 
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Neste trecho, manter o arco quase sempre na parte infe­

rior do arco, as colcheias em !Balzato, fragmento rnuito ritmico e vivaz. 
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fig. 192 
HI. Moto pcrpcluo 

mf 

0 autor neste fragmento solicita do interprete velocida 

de, transparencia, perfeigao na arcada, o golpe de arco ideal 0 "Spic­

ca to alla corda 11 • 
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fig.193 

0 concerto possui dificuldades enormes para a viola, 

suas exigencias tonais no registro agudo, como tambem das arcadas, exi 

gem do interprete grande dominic de sua tecnica. 

Neste fragmento a viola trabalha no registro agudo imi-

tando ao violino, 0 trabalho maior e para a mao esquerda. 
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fig. 194 

- 2 -

Neste trecho, o autor solicita ao interprete excelente 

articulaQ:'!iO do arco em "spiccatto alla corda". 
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fig. 195 

Ne3te trecho, o in3trumenti3ta deve veneer a3 dificul-

dades da3 corda3 duplas. 0 arco na parte inferior em "balzatto" no 

compa33o (154) arco em 113piccatto alla corda". 
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Obra idealizada mediante ritmos brasileiros, seu sist~ 

rna Dodecafonico e seu desenvolvimento na Notagao Proporcional. 

Neste fragmento o autor determina uma serie de efeitos 

timbristicos, as dificuldades para o interprete sao expostas tanto p~ 

ra a mao esquerda como para o arco, exigindo do solista uma execugao 

de virtuoso. 
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Neste trecho o autor trabalha o arco de forma . . 
t - lnslnuan 
e. A partir do nlimero 65 a viola -
. .. ' tern grande realce como solista exi 

glndo do violista tecnica apurada. -
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fig. 198 
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No final da obra, o trecho "Choro", a viola e tratada 

soli:Jticamente, mediante 8emicolcheia8 "alla corda" realizaveis em d~ 

tache acentuado. 0 impnrtante deste trecho e cantar a linha melodica, 

com,pequenas nota8 no8 compas8o::J ternarios; desta forma temos a sens.s!_ 

gao que a viola flutua no ar, entrando logo no ritmo binario regular. 



fig. 199 

Execugao o mai3 rapido po33ive1. 

- Execugao rapida e irregular. 

- Execugao nipida e irregular, acelerando pouco a 

pouco. 

- Execugao rapida e irregular, retendo pouco a 

pouco. 

- Execugao em tempo moderado e irregular. 



fig.200 

- Digitar leve e rapidamente no extremo agudo da 

corda, de maneira a produzir harmonicas superiores 

em forma aleatoria e irregular. 

- Colocar o dedo como capotasto deslizando 

lentamente e improvisar nas cordas indicadas, de 

acordo com a musica escrita. 
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fig.201 

Urn pouco forte, mais que a intem,.idade gera1. 

- Muito rnais forte, id. 

- Urn pouco mais suave, id. 

- Muito rnai3 0uave, id. 

- Para a0 veze0, 8U80urrando, qua0e 0em 80m. 

- A3 intensidades sao representadas por distinta3 

gros3ura0: p rnf f e linha3. 

- E3tas passagens devern ser executada3 muito 

livrernente. A3 nota3 mai3 gro3sas se tocarn mai3 forte. 
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fig.202 

d 

- Nota bemolizada. 

- Nota natural. 

- Subir urn quarto de tom. 

- Baixar urn quarto de torn. 

- Subir urn quarto de tom. 

- Baixar urn quarto de torn. 
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fig.203 

0 :.:;om mais agudo que 86 pode obter ( nao em o flageolet) . 

0 30m mai0 agudo que 88 pode obter :;obre toda:; as corda3. 

0 20m mai2 grave que se pode obter. 

0 00m mais grave que 36 pode obter :;obre toda3 a3 cordas. 

- Golpe de a reo indicado para baixo (grave). 

- Golpe de a reo indicado para cima (agudo). 
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fig.204 

- Vibrato com urn quarto de torn. 

- Urn quarto de tom rnai:cJ agudo. 

- Tre:cJ quarto de torn mai8 agudo. 

- Urn quar·to de tom mai:cJ grave. 

- Tre8 quarto de tom mai8 grave. 

0 30m mai:cJ agudo do in:cJtrumento (de altura nao 

determinada). 

- Vibrato lento a urn quarto de tom por rnovimento do dedo. 
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fig.205 
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- Indicam os pontos de encontro dos instrumentistas. 

0 instrumentista deve ficar atento de que musico 

provem esta. 

- Esta0 pa00agens devem executar-3e muito livremente. 

A3 nota3 mai3 gro33a3 tocam mai3 forte. 

- Tempo aproximado em ;oegundos,, 

- Ritmo totalmente livre. A 3imilitude do3 interprete3 

e indicada por signo3 verticais. 
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fig.206 

VIOLINOS E VIOLAS 

- Indica aG 4 cordaG executadaG apo3 o cavalete. 

- Indica o Gom maiG agudo poGGivel em cada uma 

daG 4 cordaG. 

- GliGGando lentamente Gempre com vibrato. 
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fig.207 

- Bater com os dedos sobre a caixa. 

- Produzir gli:Jsando (pizz.) movimentando lentamente 

a0 clavilha0 (contrabaixm). 

As notas enquadrada0 significam que os desenhos melodicos 

que vern a continuaQao, devem utilizar, em qua1quer ordem, 

essas notas. 0 de0enho ritmico resultante sera uma entona 

9ao de sons. 
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