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RESUMDPO

Um trabalho que pretenda analisar a histdria, a
técnica e a pedagogia da wviola de arco, mesmo que sinteti-
camente, tera, de inicio, que enfrentar total auséncia de
uma bibliografia brasileira especifica. Acrescente-se, ain-
da, atraso de mais ou menos 100 anos de ensino do instru-
mento. A criagao da cadeira de viola na Escola de Masica
da UFRJ s6 aconteceu em 1988, enquanto, na Europa, ja exis-
tia desde o final do século XIX.

A origem da Escola de Miusica da UFRJ
nemonta a 1848, quando Fhrancisco Manuel da Silva
Lnaugurou as aulas do Conservatonio, que o Governno
Impenial autordizara a fundarn, pelo Decreto Legisla-
tivo n9 238, de 27 de novembro de 1841, mais tande,
regulamentado pelo Decrheto n?9 496, de 21 de faneiro
de 1947. A data de 13 de agosto de 1848 vem a sen,

pods, 0 marco LndicLal da existencia dessa Casa (Bze-
vedo, 1950 p. 81).

Curioso observar que obras famosas como "Harold en
Italie", de Hector Berlioz, e a "Sonata per la Grand Viola
e Orchestra", de Niccold Paganini, ja& haviam sido escritas

a epoca da criagao do nosso Imperial Conservatdrio de Musi-

ca.

A difusao do sinfonismo comegou muito tardiamente
entre nos. S6 no comego deste século e gue o grande mestre
Francisco Braga ensaiou os primeiros passos na divulgagao
do repertorio sinfdnico. Nossas principais orquestras tém,

em média, 60 anos de existéncia.
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Desde 1920, compositores como Villa-Lobos, Fran-
cisco Mignone, Camargo Guarnieri, Radamés Gnattali, Guerra-
-Peixe, entre outros, escreveram obras em que a parte da
viola exige do wviolista conhecimento profundo do instrumen-
to. No entanto, o ensino da viola era ministrado por pro-
fessor da cadeira de violino. Havia, entao, consenso em con-
siderar a viola similar ao violino.

Diante de todo esse campo adverso a realizagao de
um trabalho como este, acreditamos, com ele, poder resgatar
uma pequena contribuicao ao instrumento, deixada por compo-
sitores brasileiros deste século, e ocupar um espago, apos
o longo vazio em que ele foi esquecido por aqueles que O

viam ou o. véem em situacgao reversa.
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ABSTRACT

Upon writing a work which analyzes the history, the
technique and the teaching of the bow viola, one has to face
total lack of a specific Brazilian bibliography. In addition
to this, there is the fact that the teaching of the viola is
more or less 100 years behind the teaching of other instru-
ments.

The viola became a major subject at the school of
Music at U.F.R.J. (Federal University of Rio de Janeiro) in
1988, while in Europe, it had been a major since the end of

the 19th Century.

The foundation 0§ the School of Music at U.F.R.J. hap-
pened in 1848, when Francisco Manuel da Sitva Linau-
gurated the classes at the Conservatonrny, which zthe Im
pernial Goveanmente authorized to found, 2zZhrough fthe
passing o4 the Decree n9 238, o4 Novemben 27, 18471,
This Decree was regulated by the Decree n? 496, o4
Januanry 21, 1947. The date o4 August 13, 1948 happens
to be, then, the initial manrk of the existence 0§ thdis
House (Azevedo, 1950, p. 81).
It is worthwhile mentioning that famous works like
"Harold en Italie", by Hector Berlioz and the "Sonata par la
Grand Viola and Orchestra" by Niccolé Paganini were written
at the time our Imperial Conservatory of Music was founded.
The spreading of the symphonism started very Ilate
among us. It was not before the beginning of this Century
that the great master Francisco Braga took the first steps

into the divulgation of the symphonic repertoire. Our princi-
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pal orchestras are, in average, 60 years old.

Since 1920, composers 1like Villa-Lobos, Francisco
Mignone, Camargo Guarnieri, Radamés Gnattali, Guerra Peixe,
among others, have been writing works in which the parts for
the viola demand a deep knowledge of the instrument from the
violist. However, the teaching of the viola was done by violin
teachers, which leads us to infer that the viola was consi-
dered similar to the violin by all.

In spite of all these obstacles, which come up a-
gainst the accomplishment of this work, we believe we are
giving out a contribution to this instrument and, this way,
we are stopping a gap, after so much time the viola nhas been
forgetten by those who saw it, or still see it, in a revers-

ed way.
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I- INTRODUGAD



E de um pais da Asia (India) a origem dos instru-

mentos de arco. H& aproximadamente 4000 anos, Ravana, rei
de Ceylan, inventou a "ravanastron". De 134 até Venancio
Fortunato — século VI 4.C. - foram lentissimas as modifi-

cagoes pelas quais passaria o "ravanastron".

Misto de poeta e mlisico, os menestréis da Idade
Média tinham, como instrumento favorito,a "viéle d'archet".
Com o Renascimento — movimento de renovagao cultural e co-
meco da era moderna — a luteria tomou foros de arte e, a
partir da "viéle d'archet", os "luthiers" criaram a viola
atual.

Com o aparecimento do violino, durante o Barroco,
a viola — rainha que fora dos instrumentos de arco — ce-
deu espago ao violino, que se transformou em "Super Star",
deixando a viola de calga curta.

Nao fosse a musica de camara, através das obras de
Haydn, Mozart e Beethoven — este Gltimo com maior relevo —
a viola nao teria se desenvolvido técnica e artisticamente

na extens3o em que a criagao composicional do século XX a

colocou.
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CAPITULO 1

"QUEM CONTA UM CONTO, AUMENTA UM PONTO-..:."

Foram precisos 3500 anos, aproximadamente, pIra que
o "ravanastron" (fig. 1) — atribufdo ao rei de Ceylan, In-
dia — pudesse, através de um lento desenvolvimento que che-
gou até a Idade Média, atingir o nivel de aperfeicoamento
artesanal da "viéle d'archet". No entanto, nada impediu que
o grande pintor renascentista Raffaello Sanzio (1483-1520),
colocasse nas maos do deus grego, Apolo, um violino: Dome-
nico Zampieri, também pintor e arquiteto (1581-1641), dei-
xou registrado, em um de seus quadros gque estd no museu do
Louvre, a virgem-martir do século III, Santa Cecilia, to-

cando a "viola da gamba".

... Deixando de Lado as maravilhas da imaginacao dos
maid LLustres pintores e escultores, somos Aimpeli-
dos a aceitar a origem do anrco atraves do Legendanrio
e esquematico 'ravanastron', primeino insdthumento de
arnco, cufa Linvengdo, atrnibudlda a Ravana, hesL de Cey-
Lan, hemontaria ha mais de 2000 anos antes de Jesus
Cniéxol(Lavignac, Albert & Laurencie, Leonel de la -
Encyclopedie de la Musique et Dictionnaire du Con-
servatoire, 1925, p. 1753).

2
Fig. 1 - "Ravanastron"
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6.
O "ravanastron", pouco a pouco, se metamorfoseou em

"ravana", "ruana", até a chegada do "omerti" (fig.2) que era

gormado. pela metade de um coco vazio e a sua abentu-
ha e cobenta por pele de gazela ou por uma 6&%&66&-
ma fofha de madeira. Tal como o &auanaéinon , pos-
sui uma haste comprida e duas cordas® (Pasquali, G.

& Principe Remy, 1952, p. 1).

Fig. 2 - "Omerti"

Mais tarde agora na Arabia e nao mais na India-
o "omerti" serve de modelc para a criagao de "kemangeh &
gouz" (fig. 3).

Segundo Villoteau (in Lavignac, A. & Laurencie, L.
de la, 1925) o "Kemangeh" é persa, "... poid a Pernsia anti-
ga tocava a Tndia pelo Leste, e as helagdes dessas duas ghran-

des hegioes aparecem por-toda a parte da histonia™ (p.1754).

Fig. 3 - "Kemangeh a gouz"



7.

Interessante observar que o "kemangeh" construido

"com a metade de um coco vazio perfurado simetricamente no

fdundo, uma pele e duas cordad"® (Pasquali, G. & Principe, Re-

my, 1952, p. 1-2), traz no final de sua caixa harmdnica uma

ponta de ferro que serve para apoiar o instrumento no chao.

Esta ponta de ferro nada mais & do que o espigao do violon-

celo de hoje. Mui generosamente, sua invengao é atribuida
ao belga Servais.

O "rebab arabe" (fig. 4) € mais um passo a frente

no aperfeigoamento dos instrumentos de arco.

Tem uma, duas ou trnes cordas. 08 arabes chamam a de
duas 'nebab dos cantores', e 'rhebab dos poetas'a de
uma corda, usado para impedir que a voz dos narrado-
nes ou Amprovisadonres saia do tom. E tocado como o
violoncelo e, do mesmo modo que o 'kemangeh a gouz',
se apoia no chao com uma ponta de fennc® (ibidem).

Fig. 4 - "Rebab arabe"

Diversos outros instrumentos como o "nefer", a



8.
"lyra grega", e "rebab tuneccione y argeline", o "sarok",

a "gigue", etc. contribuiram, certamente, para o desenvol-

vimento dos instrumentos de arco.

A Espanha, do século VIII, recebia através dos
mouros, o "rebab arabe". Entretanto, no século VI, a "crouth"

(fig. 5) era usada pelos

Bardos (casta sacerdotal dos povos celtas) o comum
na Bretanha, Escocia, Gales e Inlanda, para acompa-
nharn o0s cantos religiosos e profanos. (...) Um cava-
Lete plano impedia ao arco tocar uma 40 corda Ssepa-
&adamente’(Pasquali, G. & Principe, Remy, 1952, p.
2).

Nao se conhecia, em toda a Europa, o uso do arco.
Os instrumentos de cordas ou eram pincados (beliscados com

os dedos) ou percutidos.

Até os dias atuais, nenhum autor apresentou prova

documental sobre a época exata da chegada dos instrumentos

de corda no Ocidente.

.. desde 0s altimos anos do seculo VI, o emprego do
arco no Ocddente, sem ter a menor prova de que o ar-
co de Ravana fosse Limportado por qualquern thovador
arabe no norte da Europa, mas com algumas hazoes pa-
na acheditar que s bretoes da Grande Bretanha o £i-
vessem Limagdnado, nos primedlros seculos da era chdls-
ta, para produzir varios sons simultaneos e prolon-
gados sobre sua nova Lira thi-corda, o 'crouth', can-
tado por Santo Fortunato® (Lavignac, A. Laurencie,
L. de la, 1925, p. 1754).



Fig. 5 - "Crouth"
(de uma reprodugao do sec. X)

As varias modificagOes por que passou o "paimelhro
instrumento de cornda friccionada do Ocidente, o crouth"? ,le-
vou, paulatinamente, & "viélle", pois "a 'vieLe' de anco pa-
nece sen o mais penfedto sucedaneo do cnouth"lo (ibidem) .

O "crouth" chegou a ter seis cordas e, consequen-
temente, varias afinagoes.

O exemplo abaixo & de uma velha aria breta gue se

tocava no "crouth", segundo Tolbecque (p. 4).

Exemplo 1



10.

NOTAS - Capftulo I

1.

Laissant de c6té les merveilles de 1l'imagination des
plus illustres peintres et sculpteurs, nous en sommes
réduits & ne connaitre l'origine de l'archet que par le
légendaire et schématique "ravanastron", premier ins-
trument d'archet dont 1l'invention attribuée & Rava-
na, roi de Ceylan, remonterait a plus de 2000 ans avant
J.C. (Lavignac, Albert & Laurencie, Lionel de la. - En-
clclqgédie de la Musique et Dictionnaire du Conserva-

toire, 1925, p. 1753).

E formado por uma haste grossa de bambu e pela pele de
cobra esticada sobre uma de suas aberturas. Tinha duas
cordas de seda. O arco era de bambu com crinas.

(Pasquali, Giulio & Principe, Remy. El Violin - Manual

de Cultura y Didactica Violinistica, 1952, p. 1).

Formado con la mitad de um coco vacio cubierta su aber-
tura por una piel de gacela o bien por una sutilisima
hoja de madera. Lo mismo que el "ravanastron", su man-

go es largo y tiene dos cuerdas (ibidem).

Puis la Perse encienne touchait & 1'Inde par l'est, et
les rapports de ces deux grandes contrées se montrent

partout dans l'histoire (Lavignac, Albert & Laurencie,

Lionel de la. - Op. cit, p. 1754).
Con la mit. le un coco vacio simetricamente perforado
en el fondo, ‘a piel y dos cuerdas (Pasquali, Giulio &

Principe, Remy Op. cit, p. 1-2).

Tiene una, dos o tres cuerdas. Los arabes llaman al de
dos cuerdas "rebab de los cantores", y, "rebab de los
poetas", al de una cuerda, usado para impedir que la voz
de los narradores e improvisadores se salga de tong. Se
toca como el violoncelo, y, lo mismo que el "kemangek a

gouz", se apoya en el suelo con un puntal de hierro (Tbid)



10.

11.

Bardos (casta sacerdotal de los pueblos celtas), comun
en Bretania, Escocia, Gales e Irlanda, para acompanar
los cantos religiosos y profanos. ... un puentecillo pla-
no impedia al arco tocar una sola cuerda por separado

(Pasquali, Giulio & Principe, Remy - Op. cit, p. 2).

dés les dernidres anndes du VIS siécle, a l'emploi
de l'archet en Occident, sans avoir la moindre preuve
que l'archet de Ravana fut importé par qualque ménetrier
arabe dans le nord de 1l'Europe, mais avec quelques rai-
sons de croire que les Bretons de Grande-Bretagne 1'a-
vaient imaginé, dans les premiers siécle de l'ere chre-
tienne, pour produire plusieurs sons simultanés et pro-
longés sur leur nouvelle lyre tri-corde, le crouth, chan-
té par Saint Fortunat (Lavignac, A. & Laurencie, L. de

la. - Op. cit, p. 1754).

premier instrument & corde frottées de 1'Occident, le
crouth (Ibidem, p. 1756).

... la viéle d'archet parait bien étre le plus parfait

succédané du crouth... (Ibidem).

lolbecque. Art du Luthier, p. 4.



CAPITULO 11

ACHADOS E PERDIDOS

A misica e a poesia dos "menestheds populanes e dos
trhovadonres conrntesaos" (Andrade, Mario de. 1951, p.62), tive-
ram uma grande influéncia na musica da Idade Média. "0s com-
positones artistas phrincipiam introduzindo com grequéncia ele-
mentos populares em suas obras e modificam mudlfo a sevenida-
de neligiosa antenior'" (ibidem). Por isso, mereceram do Papa
Jodo XXII, uma Bula "tremenda" (1322), "condenando 04 discd-
pulos da nova escola, porn abandonarem o cantochao" (ibidem).
Era muito forte a inquietagao nascente; de nada adiantou a
Bula papal.

Nos setores da criagao artistica, sentia-se a ne-
cessidade de profundas mudangas. Criou-se a "Arte Nova" em
reagao ao que chamaram de "Arte Antiga". Desenvolveu-se o
Humanismo. "Tempo de descobrimentos vardlados. A Lucubragao
estetica se mandifesta, pode-se dizen que pela primeinra vez
na Civifizagdo Criszta". Descobre-se "a dialetica grega, 04
estetas aniiqos" e cai-se

no naciocinio e na discussdo estetica. (...] Agora o
probLemas ¢: etlcos Lnundam o0s cenaculos princdpes-

cos cnde 0: htistas vdivem, e toda a gente discute
como se deve gazen ante (idem, 1951, p.64-65).

Os artesaos, counstrutores de instrumentos de arco,

pressionados pela imensa forgca <criadora do Renascimento,

12



13.

transformaram a "viéle d'archet" (fig. 6) — que existia des-
de o século X — na viola (fig. 7).
Fig. 6 - "viéle d'archet"

(de uma reprodugao do séc. XIII)

Fig. 7 - Viola

0] mento e propicio para o aparecimento de diver-

n

sos tipos de vio. °s. suas dimensoes, numero de cordas

e posi¢ao gue 4 adotava para toca-Las possuem diferentes no-
mes:

Posta entre 04 bragos

1) viola de braco e ombhro,
gg viola de amon;

quinton o dessus de viola.

Posta entre 04 jfoelhos

viola de gamba;

bajo de viola o viola violdn;
viola bastanda;

viola bordon o bardltonc

viola pomposa;

© A oCAaA



14.

§) Lira o acorde de gamba"!(Pasquali, Giulio & Prin-
cipe, Remy. 1952, p. 6).

Os timbres dos instrumentos de arco, favoreciam as

mudangcas de colorido entre grupos instrumentais. O claro-es-

curo, conquista do Renascimento, foi decisivo para as ambien-

tagoes orquestrais posteriores.

va,

cal.

ela,

"e de cufa familfia descendem tambem o5

A mUsica instrumental ganha-

pouco a pouco, o espago que fora somente da misica vo-

E mais, como diz Lancelotti (1947):

0 aparecimento dos Linstrumentos do tipo viola, cuja
tecnica de construcao se vad aprimorando constante-
mente, e o sungimento de tratados, que vao sistematdi-
zando ao _tempo que enndiquecendo-Lhe a arte de sua exe-
cugao, sao0 fatores de nelevante dAmportancia no nas-
cimenzto e auge da musica do Renascimento, que se fa-
ra cada vez mads Anstrumental.

(...) 08 tratados fundamentais de Sebastiao Virdung,
e de Schlick, e o tambem famoso trnatado de Marntim A-
gricola "Musica Tnstrumentalis deudach', cujfos estu-
dos sao imprescindiveds ao conhecimento da histiria
dos Anstrumentos da epoca e _que contem reghras para a
cornneta execucao das violas?® (p. 24-25)

Da-se uma caminhada precisa para o Barroco e,

com

o nascimento do violino, descendente direto das violas,

modernos de arco"?® (ibidem).

nestantes Anstrumen-
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NOTAS - Capitulo II

1.

... sus dimensiones nUmero de cuerdas y posicidn que se

adoptaba para tocarlas, llevan diferentes nombres:

Puesta entre brazos:

1) viola de brazo y hombro;
2) viola de amor;

3) quintdbn o dessus de viola.

Puesta entre rodilhas:

a) viola de gamba;

b) bajo de viola o viola violdn;

c) viola bastarda;

d) viola borddn o baritono;

e) viola pomposa;

f) lira o acorde de gamba (Pasquali,G. & Principe,R.p.6).

El perfeccionamiento de los instrumentos del tipo viola,
cuya técnica constructiva se va afinando de mds en mas y
la aparicidn de "tratados" que van sistematizando, al par
que enriqueciendole, el arte de su ejecucibn, son facto-
res de relevante importancia en el nacimiento y auge de
la masica del Renacimiento, que se hara cada vez mas ins-

trumental.

... los tratados fundamentales de Sebastian Virdung, el
de Schlick, el justamente famoso de Martin Agricola

Musica Instrumentalis deudsch — son imprescindibles pa-
ra el conocimiento de la historia de los instrumentos de
la época’'y que contiene reglas para la correcta ejecucidn

de las violas: (Lancelotti, Mario A., 1947, p. 24-25).

y de cuya familia descienden también los restantes ins-

trumentos modernos de arco (ibidem, p. 25).



CAPITULO TIIT

O BARROCO E O NASCIMENTO DE UM "SUPER STAR"

" ... se transformava a Lutendia,
nao sem qualquen hesistencia dos
antigos violistas"! (Garnault,P.,
p. 1753).

Apaixonadamente, a Renascenga estudou a antiguida-
de, e, nesta paixao, quase que subserviente, acabara por per-
ceber que os gregos usavam a poesia e o canto para expressar
sentimentos. Era o embriao de uma atmosfera artistica que
emergia, ponteada de conflitos entre o mistico e o profano,
de onde nasce a opera.

Durante o crepisculo do Renascimento, Brescia e
Cremona, cidades da Italia, criaram escolas de luteria que
ficaram famosas. A importancia dessas escolas, no desenvol-
vimerto da misica continuam até os nossos dias. Elas estao
intrinsecamente ligadas & construgao de todos os instrumen-
tos de arco.

A constante evolugao harménica da misica, a preocu-
pagao com a expressao, Os progressos das escolas de luteria
e as dlvidas e questionamentos sobre a religiao transforma-
ram-se em elementos fundamentais para o aparecimento do Bar-
roco na musica.

A musdica que 05 Lnstrumentistas tocam, se toana cada
vez mai: (nstrumental ¢ vad foamando um estilo phro-

16
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prio, a medida que se afasta do vocal, pon um camd -
nho preparado peZOA Ainstrumentos pOZLéOHLCOA (Lan-
celotti, Mario A., 1947, p. 17).
A palavra violino aparece pela primeira vez, na
Franca, em 1529: "violon"
ve. 0 U0lino fonra um instrumento desprezado, 30 usa-
do por mendigos ou para acompanhar a danga de embria-
gados na taverna e de camponeses na aldedla; Ainsthu-
mento que passava por 'obsceno', de uso proibido na

igreja ou em salao de gente bem educada (Carpeaux,O.
M., 1958, p. 73).

somente de contrabando entra nas Conrntes e, quan-
do o consegue oficialmente, seus executantes, 08 viLo-
Lindistas, t&nham que fe&Iencea a cavalaricga, ‘antes de
Lngneééan na 'camara'® (Lancelotti, Mario A., 1947,

p. 26).

As violas, instrumentos "com 08 quads se entretem 04
nobres, 04 comerciantes e outhas pessoas virtuosas"* (ibidem)
reinavam.

A Italia e a Franga estavam na vanguarda do desen-
volvimento da misica. A Alemanha, que so mais tarde ocupa-
ria esta posigao, vinha a reboque do que acontecia naqueles
paises. Tal fato e provado muito bem no inventario realiza-
do da orquestra "de la Corte de Berlin em 1667" onde constam

17 violas, 1 violdine,? pandoras, 1 harpa, vinte e um
insthumentos de corda (Lnclusive dezodLto de arco) con-
tra um de sopho. E adinda este wltimo exemplar tinha
s4do comprado necentemente® (Sachs, Curt, 1947, p.336) .

Na verdade, tal formagao seria impossivel na Italia
ou na Franga, onde, d@ esse epoca, 1667, o violino ja havia
saido de sua obscuridade. Este inventario mostra, também, a
sensivel mudanga na preferéncia pelos instrumentos de arco,

pois, no inventario de 1582, da mesma orquestra, "cs {instru-
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mentos de sopho perfaziam 85 por cento do total"® (ibidem).

Giovand Gabriele, que pahrece tern s4do 0 phrimedhro
compositon que prescheveu deteaminados Anstrumentos
para suas partituras, escheve, em sua Sacrae Synpho-
niae (1597), uma parte para violino; porem, como Xd-
nha uma clave de contralto e descia alem do s0f, se
ve que e uma parte para viola. Tambem Lodovico Zac-
coni em sua 'Pratica de musdica' {publicada pela pri-
meirna vez em 1592), includi o teamo violino tanto pa-
na o violino como para a viofa’ (ibidem, p. 341).

Com Monteverdi — renovador de génio, um dos maio-
res, se nao o maior da histéria da misica — a homofonia subs-
titui a polifonia "... na opera, na masica sacra e na masica
instrumental" (Carpeaux,1958, p. 72). Foi ele "o primedinrno que
soube exprimin a trnisteza, o desesperno, a padixao, o triungo"
(ibidem, p. 54-55). Convém observar que, no final do Barro-
co, aconteceu o retorno & polifonia sem, contudo, causar da-
nos a continuidade da homofonia dominante.

Na Franga, Lully, italiano de origem. & o criador
da opera francesa. Aos "24 violons du roi", acrescenta Lully
um pequeno grupo de instrumentos de sopros, criando a estru-
tura da orquestra moderna, que foi usada por ele "paira fazexr
executan, antes das openras, uma 'singonda’, Ls%to e, wna 'aben-
tuna': a foama chamada de 'ouverture francadise'" (ibidem, p.
60) .

A criagao da "ouverture frangaise", Lento-Allegro-
Lento, vai contribuir para a evolugao das formas "Abertura"
e "Sinfonia".

Através do uso das dangas na opera francesa, Lully
dedica "atencac cspecial a Sudite, que por efe se tohrneu, qua-
se, un género especdabmente gfrnances" (ibidem). O violino, & medida

que novas formas musicais iam surgindo, tem a preferéncia dos
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compositores. A partir do "Concerto Grosso", "género tipico
da misica barroca", os instrumentos solistas — Qgquase sempre
o violino e, eventualmente, oboé&, flauta ou violoncelo —

alcam vdos rumo a uma virtuosidade que as violas ainda nao

haviam alcancgado.

A viola, "4intercalada entre a melodia dos violinos
e 0 acompanhamento dos badixos, tinha um papel sem imponrtan-
cia® (Sachs, Curt, 1947, p. 345).

O timbre brilhante do violino, vigoroso e cheio de
expressividade, somado as dificuldades de execugcao que en-.
contravam os violistas com o tamanho das violas, contribuiu
enormemente para o desinteresse dos compositores pela viola

como instrumentoe solista.

.. violinistas aposentados nao querendo amoldar-se
ao seu fgormato, tamanho grande, a fLzeram reduzin.
Chegou-se ate a encurtar phreciosos exemplaresd anti-
gos. 0 Anstrumento nao eéta sempre claramente desdig-
nado pelos compositonres? (ibidem).

A gradual introdugdo nesse perlodo, 1660-90, do menox
tipo de viola, que oferece maior facilidade tecnica
para o executante, e digicil de explicar. A musica An-
pressa desse penZodo nao fornece pista. A mais aniti-
ga parte importante de violfa, o 'XII1 Conceirto Ghos-
s0' de Corelldi, publficado em 1712, podenia fpacilmen-
te sen tccado em uma Gasparo ou Amazt.i, e em uma pexr-
gormance de equilibrio do som senia incompahravelmen-
te melhor, preservado pelo tom da viola maior. Mesmo
mais tarde, no tempo de Haendel, o compasso das par-
tes de viola raramente necessditava de mudanga da mao
s0bre a phrimeinra posicac. Em decorheéencia, nenhuma di-
ficuldade havia no uso da grande vioLa. E tambem Lim-
pressionante observar o quao pequena ¢ a quantidade
de musica da camara que Ancludl uma pante para viola,

de 1683, a data da mais antiga composdicao de Coned i
("XI1 trhics para dois violinos e baixo") ate quase o
secule seguinte, quando Boccherini e Haydn foram ga-
nantinde a sua perumanencia no quartete-de ‘condas'® (Hill
W. Henry, 1902, ©. 96).

Iy

O genial "luthier" Antonio Stradivari chegou a coris-
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truir violas de dimensOes muito grandes, aproximadamen 47
cm, como & o caso da famosissima "Tuscan" "... conservada no
Tnstituto Musical de FLorenca, ¢ de dimensdes muito grandes,
excedendo aquelas de Gasparo e Amazti"!'! (ibidem, p. 98). Che-
gou-se mesmo, "... enthe 1700 e 1750, houve quase uma pahra-
Lizagao na consdtrug¢ao da viola em todos 0s pailses. 18to codin-
cide com a falta de composigoesd para musica de camara no pe-
niodo em que nao §oi includda a vioLa"'? (ibidem, p. 100).
Assim, o violino se torna o "Super Star" dos ins-
trumentos de arco, chegando mesmo a ser considerado o rei dos

instrumentos:

.0 violino passou a sen reconhecddo como phimeiro
e ma&é imporntante dos Ansthumentos de corda, enquan-
to a viola ocupava menos a atengao dos conéinutoneé

... Nos podemos mencionar que nem Joseph Guarnerius
filius Andrae, Joseph Guarnerius ded Gesu, nem Carko
Bergonzdi 5Lzenam uma anica vLola. David Tecchﬂen de
Roma, o construfor de tantos violoncelos, 5oaneceuma
Lnﬁanmagao que e aqudi Ainteressante, quando ele negis-
tha, a mangem de sua etiqueta, datada de 1730, 'La
terza viola' Porntanto, por madis de quanenta anos de
trabalho, eﬁe fLizera apenaA thes violas'?® (ibidem, p.

107).

De nada adiantou a defesa que o advogado franceés,
Hubert Le Blanc publicou: "Defesa do badixo de viofa contha as

usuhpagoes do violino e as phetensces do violoncelo".

.v. 0 violon o, que ate agora tem sido considerado
como um ente n sehavel, odioso e digno de piedade, cuja
so0nte ena morier de fome por falta de afimento, ago-
na achedita que fteceberd muditas canrlcias em Zugan do
baixo de viola: 1 esta implLorando uma bem-aventuranga
que Lhe fara choran de ternunra.

. as cohdas grossas que exigem uma pressac exage-
rada do axco e uma tensao que as torna esthidentes.

... como nao sao capazes de competir cem o toque de-
Licado da viola, com sua ressonancia cusondica em Cu-



garn aphropriado, onde seus atratdivos possam sen Cux
dadosamente aprecdados e Ampressionar Aintimamenzc,
neconrrnem ao expediente de situanrem-se numa_sala imen-
sa, capaz de produzin efeditos zao danosos a viola co-
mo favoraveis ao viodLino'" (Sachs, Curt, 1947,p. 343).

21.
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NOTAS - Capitulo III

... se transformait la lutherie non sans quelque résis-

tence des enciens violistes (Garnault, Paul, 1925, p. 1753).

La mUsica que los instrumentistas tocan se vuelve mas y
mas instrumental y se va formando um estilo propio a me-
dida que se aleja del vocal por una via preparada ya por
los instrumentos polifénicos (Lancelotti,Mario A., 1947,
p. 17).

... s6lo de contrabando entra en las Cortes y cuando lo
logra oficialmente, sus ejecutantes, los violinistas per-
teneceran a "l'ecurie" antes de formar parte de la cama-

ra (ibidem, p. 26).

con los cuales se entretienen los gentileshombres, co-

merciantes y otras gentes de virtud (ibidem).

... 17 violas, 1 violin, 2 pandoras, 1 arpa, 1 dulciana,
0 sea veintiln instrumentos de cuerda (incluyendo diecio-
cho de arco) contra uno de viento. Y aln este Unico ejem-
plar habia sido comprado recientemente (Sachs,Curt, 1947,
p. 336).

los instrumentos de viento comprendian el 85 por ciento
del total (ibidem).

Giovanni Gabrieli, que parece haber sido el primer com-
positor que prescribid determinados instrumentos para sus
partituras, escribe en su Sacrae Symphoniae (1597) una
parte para violino; pero como tenia una clave de contral-
to y descendia mas alla del sol, se ve que es una parte
para viola. También Lodovico Zacconi en su Prattica di
musica (publicada por primera vez en 1592), incluye en el
término violino tanto al violin como a la viola (ibidem
p. 341).
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intercalada entre la melodie de los violinos y el acom-
pahamiento de los bajos, tenia un papel sin importancia

(Sachs, Curt, 1947, p. 345).

... violinistas jubilados que no queriendo amoldarse al
tamano grande, la hicieron reducir. Hasta se llegd a a-
cortar preciosos ejemplares antiguos. El instrumento no
esta siempre claramente designado por los compositores

(ibidem) .

The gradual introduction about this period, 1600-90,
of the smaller type of viola, which offers greater tech-
nical facility to the performer, is difficult to account
for. The printed music of the time provides no clue, for
the earliest important viola part, that of Corell's "XXI
Concerti Grossi", published in 1712, could be quite eas-
ily played on a Gaspare or Amati, and in a performance
the balance of sound would be incomparably better pre-
served by the tone of large viola. Even later, in the time
of Haendel, the compass of viola parts seldon, if ever, ne-
cessitated the shifting of the hand above the first po-
sition; therefore no difficult was presented by the use
of a large viola. It is astonishing, too, to observe how
small is the quantity of chamber music, which included a
part for the viola, written from 1683, the date of Co-
relli's earliest composition "XII Trios for Two Violins
and Bass" until nearly a century later, when Boccherini
and Haydn were ensuring permanency for the string quartet

(Hill, wW. Henry, 1902, p. 96).

preserved in the Musical Institute of Florence is of ex-
tremely large dimensions, exceeding those of Gasparo and

Amati (ibidem, p. 98),

between 1700 and 1750 there was almost a cessation of
violamaking in all countries: this coincides with the
death of chamber music composed at this period in which

the viola was given a part (ibidem, p. 100)
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the violin having come to be recognized-as the lead-
ing and most important of the stringed instruments, the

viola occupied the attention of makers less and less.

... We may mention that neither Joseph Guarnerius filius
Andreae, Joseph Guarnerius del Gesu, non Carlo Bergonzi
appears to have made a single viola. David Tecchler of
Rome, the maker of so many fine violoncellos, gives a
little side information which is of interest here, when
he records on the margin of his label, dated 1730, 'La
terza viola'. This in upwards of forty years his working

life he had made only three violas (ibidem, p. 107).

... El1 violoncelo, que hasta ahora ha sido considerado
como un ente miserable, odioso y digno de piedade, cuya
suerte era morir de hambre per falta de alimento, ahora
cree que recibira muchas caricias en lugar del bajo de
viola: ya esta impetrando una bienaventuranza que le ha-

ra sollozar de ternura.

... las gruesas cuerdas que exigen una presidn exagera-

da del arco y una tensidon que las hace estridentes!

... como no son capaces de contender con el toque deli-
cado de la viola, con su resonancia eufdnica en un lugar
apropiado en el que sus atractivos puedan ser cuidado-
samente apreciados e impresionar intimamente, recurren
al expediente de situarse en una sala inmensa capaz de
producir efectos tan deninos a la viola como favorables

ao violin (Sachs, Curt, 1947, p. 343).



CAPITULO IV
A CAMINHADA PARA A VITORIA

"Essa quase-hiberna¢ao da viola po-
de se compheender a Luz do contexto
histondico e estilistico" (Frederic
Lainé) .

O subjetivismo, a liberdade na escolha de assuntos
para a criagao, o lirismo, o culto ao individualismo, a ima-
ginagao e a expressao dos sentimentos se aglutinam na forma-
cao de monumental avalanche, que servird de oposigao ao ri-
gor das regras do Classicismo. Apelo da emogao versus razao.
E o Romantismo, final do século XVIII e XIX.

Inimeras obras de compositores importantes privile-
giaram a viola; dentre elas, "Concerto Brandeburgo" de Bach,
"Sonatas e Concerto em sol maior" de Telemann, "Duos" para
violino e viola Kv 423 e 424; "Sinfonia Concertante" para vio-
lino, viola e orquestra Kv 364; "Trio" para Clarineta, viola

e piano Kv 498; os trabalhos da escola de Mannhein dos Sta-

mitz, pai e filho; "Sinfonia Concertante"para viola e Con-
trabaixo de Dittersdorf; "Concerto em Fa maior" de Hoffmeis-
ter. Este conjunto de obras nao foi suficiente para que a

viola ocupasse lugar de destaque como instrumento solista.
Sua tessitura mediana e de colorido melancdlico con-
tribuiu para que o violino, de voz aguda e brilhante riva-

lizasse com os idolos das epocas Barroca e Classica: o0s so-
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pranos "castratis" ou femininos. No entanto, esta mesma voz,
de tessitura mediana, iria lhe proporcionar posicao de rele-
vo na trama contrapontiIstica das obras de camara.

O "deus" Bach, por

varios anos violinista na _orquestra do duque de Weimar,
porem, quando paha deu priphio hegalo ohrgandizava quan—
tetos de corda, preferdia reservar-se a parte da vio-
Leta, Ficava desse modo, dizia ele, no centro da hanr-
monia, e podia vexr melhon ouw, maisd pnoanamente oUVLA
0 que se passava da sua eéquenda ¢ @ direita® (Bach,
Ana Madalena, 1958, p. 69).

Essa mesma preferéncia tinham Mozart, Beethoven e Schubert.

Na sua origem, o quarteto de cordas era tratado co-
mo um concerto para violino solo com acompanhamento dos de-
mais. Os primeiros quartetos de Haydn tém essa caracteristi-
ca. Mozart avanca a partir dos Ultimos quartetos de Haydn. E
com Beethoven, no entanto, que o quarteto de cordas ganha sua
plenitude na forma e na igualdade do trato das partes de ca-
da instrumento. A viola, obstinadamente, caminha para a sua
recuperagao. Encontra no Romantismo seus maiores defensores.

B=rlioz, no seu famoso "Tratado de Instrumentagcao e de Or-

guestragao", escreve:

De todos 05 4Anstrumentos da orquestra, a vioda e o
instrumente cujas excelentes quazédadeé goram nega-
das durante muito tempo. A viofa ¢ 2do ag&ﬂ quanto o
vLolLno: o som das cordas graves possudl um colorddo
penetrunte, particular; suas notas agudas brilham com
acentos doforosamente apadixonados, e seu timbhre, em
genal pnrciundamente melancolico, difere de ztodos 0s
instrumentcs de anco. Entrnetanto, por mudto tempo ela
nao fodi ut«lizada e, quando o 404, Zeve uma aplicagao

medioche, a madis comum, dobrar a odtava superior a
pante do Baixo?® (Berlioz, Hector, 1952, p. 34).

Berlioz coanta, nas suas "Memdérias", que Paganini-

depois .de ter ouvido sua "Sinfonia Fantastica" "wa qual o te-
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ma da viola esta presente em toda a obra"* (Pasquali G. &
Principe, Remy, 1952, p. 100), lhe faz uma encomenda de uma
composigao para viola-solo e orquestra. No entanto, H. Henry
(1902) no seu livro "Antonio Stradivari - his life and work",
diz:

Nos primeinos anos do s2culo dezenove, este Ainstru-
mento era da colegao do senhor Stephenson, um banqued-
ho, e mais tarde passou para as maos de Corsby, um co-
merciante de Ainsthrumento que, em 1832-33, a vendeu pa-
ra Paganind, permanecendo a viola com o ghande vALolL-
nista ate sua morte, quando fo4i comprada por Vuillau-
me. Em 1833, a aprecLacao da viola por Paganind o4 a
causa de seu pedido a Berlioz, para que escrevesse um
5080 para efe, 'lLes derndiens instants de Mardie Stuart'.
(...) Bentioz, felizmente, fo0i Logo depodis Ainspirado
com matenia mais valiosa a 'Sinfonia Harold en Ttalie'
(...) Paganind, enthetanto, como fora phrevisto por
Benfioz, nao aphovou a parte, nem a executaria® (p.
105-6).

A "premiére de 'Harold en Italie'" aconteceu em Pa-
ris, 1834, tendo como solista o famoso violista e violinista
francés Chrétien Uhran, primeiro viola-solo da 6pera de Pa-
ris.

Nessa época, apesar do interesse de grandes violi-
nistas "virtuosi" e de compositores, a viola teve, como prin-
cipais intérpretes nas orquestras, misicos "meddioches que o
viam em seu 04Licio apenas um uliimo recurso para uma carred-
rna profissional”"® (Lainé, Frédéric).

As obras do Romantismo para orquestra exigiam, cada

vez mais, dos violistas, grande dominio técnico do instru-

mento.
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Exemplo 3
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Estes exemplos, escolhidos entre centenas de ou-
tro, mostram, muito bem, que nao era mais possivel a ine-
xisténcia de cadeiras de viola nas escolas de misica.

No Conservstdrio de Paris, por exemplo, ela foi
criada em 1894. Seu primeiro professor foi Theodoro Laforge.
Maurice Vieux, considerado o pai das violas, o sucedeu em
1918 e até 1951, ano de sua morte, ele conseguiu formar o cen-
tésimo primeiro prémio de viola no Conservatério. Esta sau-
davel influéncia européia, especialmente a francesa, na for-
macao musical de nosso pais, contribuiu para o estudo da

viola entre néds.



NOTAS - Capitulo IV

1. Celle quasi-hibernation de l'alto peut se comprendre a
la lumiére du contexte historique et stylistique (Lainé,

Frédéric, Histoire d'un beau ténébreau).

2. Bach, Ana Madalena (1958, p. 69).

3. De tous les instruments de l'orchestre, celui dont les ex-
cellents qualités ont été le plus longtemps meconnues,
c'est 1'alto. Il est aussi agile que le Violon, 1le son
des ces cordes graves a un mordant particulier, ses no-
tes aigues brillent par leur accent tristement passion-
ne, et son timbre en général, d'une mélancolie profonde,
deffere de celui des autres instruments & archet. Il a
&té longtemps inoccupé cependant, ou appliqué d 1'emploi
obscur autant qu'inutile, le plus souvent, de doubler a
l'octave supérieure la partie de Basse (Berlioz, Hector,
1952, p. 34).

4. en la cual el tema de la viola penetra em toda la o-

bra (Pasquali, G. & Principe, Remy, 1952, p. 100).

5. In the early years of the nineteenth century this instru-
ments was in the collection of M. Stephenson, the banker,
and later passed into the hands of Corby, the instrument-
dealer, Who in 1832-33 sold it to Paganini, the viola re-
maining with the great violinist until he died, when it
was bought by Vuillaume. In 1833 Paganini's appreciation
of the viola was the cause of his asking Berlioz to com-
pose a solo for it, "Les Derniers Instants de Marie Stuart
... Berlioz, happily, was soon afterwards inspired with a
worthier subjet - the Symphony "Harold in Italy" ...Pa-
ganini, however, as was anticipaded by Berlioz, neither
approved of the part, nor would he play it (Hill, W. Henry
1902, p. 105-6).



... médiocres qui ne voient dans son office qu'un
nier recours en vue d'une carriére professionnelle

né, Frédéric, Histoire d'un beau ténébreuux).
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CAPITULO I
MOSQUETEIROS REATS

"No quanrteto ela se torna © ma-
gLco que 4az nascen a undidade
sonora"! (Martin, odile, p.53)

No Romantismo, o cromatismo de Liszt, desenvolvido
ao extremo por Wagner, acaba com a hegemonia do sistema to-
nal. O aparecimento posterior do dodecafonismo (técnica de
de doze sons), sem quebra da continuidade evolutiva da misi-
ca - foi a saida que Schoenberg encontrou para a criagao mu-
sical. As formas foram, também, "postas em causa Logo que a

n2

sua fustificacao harmondica cesdsou de exLstin Prendncio de

um novo mundo sonoro que esteve ds portas do caos.
Dentro do quarteto de cordas, "a vdiolfa ocupa, desde
0o comecgo, um Lugar privdilegiado, 08 compositohres exdgem dela

n3

uma virntuosdidade nao menoh que a do primediro viLolino"® (Szers-

noviez, P., 1985, p. 13). Exemplo significativo sao os quar-
tetos de Debussy, Ravel, Bartdk, Villa-Lobos, entre tantos ou-
tros.
A criagao de classes de viola nos conservatdrios da

Europa - final do século XIX e inicio do XX - foi de profun-
da importédncia para a misica de hoje.

Ha, cemo para o violoncele, uma 'fiLosogia’ nova de

viola, na musica de ncssc tempo. A Scnata para fLau-

ta, vdiola e harpa, de CfLaude Debussy, quinta-essen-

cia de sua arte, de uma mirnaculosa {iberdade de pho-
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posdto e de estrutura, & a ornigem de um nepertorio de
uma qualidade &em pnecedenze (...] a viola yem a ser
0 instrumento favorito dos compositonres” (Szersnoviez,
P., 1985, p. 13).

Em 1906, o compositor romano Georges Enesco, escre-
ve o Concert Piece e dedica-o a Monsieur Th. Laforge. Nesta
obra, podemos observar avangos técnicos oriundos, certamente,
da criagao da classe de viola nos Conservatodrios.

O grande mestre Maurice Vieux,

quando um violinddzta quenia passanrn para viola, Lhe
pedia para nao tocar no violino ate sua salda do Con-
senvaterio. (...) No Conservatorio de Moscou e de Le-
nighado, todos 08 violinistas de um nlvel equivalen-
te ao 19 premio do Consernvatorndio Nacdlonal de Pardis
devem fazer obrigatoriamente um ano de viola, no qual

eles nao tem o direito de tocan u&oﬁ&nos(Martnd odi-
le, 1983, p. 56).

Exemplo 6

<
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cont. exemplo €.

(Georges Enesco "Concert Piece")
g

Paul Hindemith, concertista e compositor de extra-
ordindria importancia na misica do século XX, transmuda-se em
apostolo da viola. E em homenagem a ele que Darius Milhaud
escreve seu primeiro concerto. Hindemith amplia a literatura
da viola de maneira brilhante: trés concertos com orquestra,
quatro Sonatas para viola-solo, trés com piano, além de pe-
quenas pecgas, inclusive a singela Trauermusik, para viola e

cordas.
Exemplo 7

v
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(Paul Hindemith "Sonata par
op. 25 n® 1 - IV movimento).

Exemplo 8

Solo-Bratsche I

,Zwischen Berg und tiefem Tal”
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cont. exemplo 8.

Copyright 1937 by B. Behbit's $5hne, Matvz B:S'§ 34534

(Concerto para viola e orquestra (Der Schwa-
nandreher) inicio do I movimento)

Al estd, em apenas dois exemplos da obra de Hinde-
mith, a constatagdao da maturidade técnica da viola, podendo
mesmo, em nivel de igualdade - atirada para longe as frustra-
¢oes do passado - disputar a preferéncia do piblico. Darius
Milhaud, Bela Bartdk, Martinu, Jolivet, Jean Francais, Rada-
més Gnattali, Max Reger, Charles Koechlin, Arthur Honegger,
Ernest Bloch, Stravinsky, Chostakovitch, Katchaturian, Yula
David, Guarnieri, Vaughan Williams, Arnold Bax, French Brid-
ge, William Walton, e tantos outros mosqueteiros reais... que

dignificaram a viola.
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NOTAS - Capitulo 1 (parte II)

Dans le quatuor, il devient le magicien qui fait naitre

l'unité sonore (0dile Martin, 1983, p. 53).
Panorame de l'art Musical Contemporain (p. 15).

l'alto occupe depuis le début une place privilégiée,
les compositeurs exigeant de lui une virtuosité a peine
moins grande que celle du premier violon (Szersnoviez, P.

1985, p. 13).

Il vy a comme pour le violoncelle, une "philosophie" nou-
velle de l'alto dans la musique de notre temps. La Sona-
te pour flite, alto et harpa, de Claude Debussy, quintes-
sence de son arte, d'une miraculeuse liberté de propos,
et de structure est a4 l'origine d'un répertoire d'une qua-
lité sans précédent.

l'alto devient l'instrument favorit de compositeurs.

(ibidem) .

lorsqu'un violoniste voulait passer a l'alto, 1lui
demandait de ne plus toucher a un violon jusqu'a sa sor-
tir du Conservatoire.

Au Conservatoire de Moscou et de Léningrado tous les
violinistes d'un niveau équivalent & celui du ler. Prix
du CNSM de Paris, doivent obligatoirement faire une annee
d'alto, année pendant laquelle ils n'ont pas le droit de

toucher un violon (Martin, Odile, 1983, p. 56).



CAPTTULO 11
"NEM TUDO QUE RELUZ E OURO"

" preparar um piLano semphre me
pareceu com dedenhar 04 bigodes
de Mona Lisa" (Bério, Luciano,
1981, p. 79).

S& no século XX é que a viola se afirma como ins-
trumento solista, independente de obras como "Sinfonia Con-
certante" de Mozart, "Harold en Italie" de Berlioz e "Mer-
chenbilder" de Schumann.

As criagOes musicais das primeiras décadas do nosso
século representam, em sua maioria, uma arte de concepgéo

"eu" como centro da

subjetiva, onde o autor coloca o seu
criagao, mesmo que involuntariamente. Essas obras foram per-
meadas pelo Classicismo, Romantismo ou pds-Romantismo. Houve
quem declarasse que o "Concerto para piano" de Schoenberg se
assemelha muito a um "Barahms mal Zocado" (Samuel, Claude, 1964,
p. 15).

Com o fim da Segunda Guerra Mundial e a descoberta
da obra de Webern, floresce, um tanto quanto avassaladora-
mente, miltiplos processos composicionais. Na verdade, o em-
briao desses processos estd em Schoenberg e na "Escola Musi-
cal de Viena".

Messiaen, Schaeffer, Eimert, Varése e Cage, entre
outros, puseram tanta lenha na fogueira que, por pouco, a luz

nao se fez.
4?2
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A genacao dos composditores de apes a Segunda Guenrnra
Mundial inova mais nraddicalmente adinda no dominio da
escndita e do trnatamento Ainstrumental. A viola ftorna-
-se mesmo um m@dio motor da chiagdo: as obras escri-
tas para ela nao se contentam madls de seguin a evo-
Lugcao das Linguagens; elas as phecedem muitas vezes?!
(Szersnoviez, P. p.25).

Luciano Berio, Alois Zimmermann, Bruno Maderna, Mor-
ton Feldman, Alain Bancquart, Jorge Antunes, Betsy Jolas,
Franco Donatoni, Salvatore Scarrino, Tristan Murail, Gérard
Grisey, Gérard Masson, Almeida Prado, Pascal Dusapin, Scher-
chen, Horatiu Radulescu, David Bedford, Pierre Boulez sao
alguns dos responsaveis pelo renascimento da viola como ins-
trumento solista dentro das técnicas composicionais pOs-

-guerra.

"Sequenze VI" (1067), de Luciano Berio, considerada
como uma das mais dificeis obras escritas para a viola, &
dedicada ao famoso violista Serge Collot. Sobre ela, escreve
Berio: "0 elemento mais 0byio e mais exteriorn € 0 vAirtuosis-

mo". Mais adiante:

As minhas Sequenze a0 ebchitas, sempre, para _esse
tipo de intenprete (nao tenho intenesse nem paciencia
pelos 'especialistas' de masica contemponrdneal cujo
vintuosdismo e, antes de ftudo, um viLrtuosdsmo conscden-
te. Outhro eﬂemento unigLcadon das Sequenze e a minha
p&oph&a consciencdia de que 08 Ainsthumentos musicads
nao podem sen nealmente thansgermados, nem destruldos,

nem Anventados. (...) Serdia pelo menos uma Angenud-
dade afirmar que Beethoven, com as suas Wtimas obras
para piano, Anventcu de 5ato 0 pdLano moderno, sem com-
preenden a posigao que aquelas obras p&an&éi&caa tao
imponrtantes ocupavam um mundo em que a musica, phocu-
rando espacges e piblicos maiohes, tornava-se cada vez
mais forte e mais 'rudidosa'. (...) Parece-me essen-
cial entender - ¢ por Lss0 insisto - que um Linstru-
mento musical e por s4L mesmo uma parte da Linguagem
musical. (,...) Fico fascinado por essa Lenta e dig-
na transgcrmacac dos instrumentos e das tecnicas a-
thaves dcs seculcs. Talvez seja tambem pon {s40 que,

em todas as minhas Sequenze, nunca phrocured mudar a
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natuneza do Linstrumento e nunca tented usa-Lo 'con-
tha' a sua natureza. De 4fato, nunca condegud Lnserirn
paradusos e boniachas entre as cordas de um plano nem
colocar um mdlcrhofone en contato com um vyiolino, em-
bhora eu esteja tetalmente empenhado na possibilidade
de estenden a execucdo instrumental atraves de novas

téendicas digitads.

Karen Phillips, concertista, violista que se espe-

cializou em misica contemporadnea, nao aconselha a execugao

das "Sequenze VI" de Berio, nem "Lien" (palavra chinesa que
significa "elo") de Tona Scherchen, sem o conhecimento das
obras "Maderna's viola", "Cage's Dream" e a parte de viola
de "Boulez's Le Marteau sans Maitre"?. (1975, p. 98)

A respeito da peca "Spillihpnerak" de David Bed-
ford, K. Phillips a coloca como "especialmente importante no
desenvolvimento do Zipo de tecnica necessanria para a execugao
dos trnabalhos de Benio e Schenchen"?® (ibidem).

Foram os violistas que, no estudo especifico do seu
instrumento, descobriram a espiritualidade nostalgica e bela
da viola, despertando, no compositor, a necessidade de per-
petua-1la.

Homenageemos: William Primrose, Paul Hindemith, Va
dim Boussorki, Ernst Walfisch, Ulrich Koch, Walter Trdmpler,
Bruno Giurann, Maurice Vieux, Etienne Ginot, Pal Lukacs, Pin-
chas Zukerman, Colette Lequien, Micheline Lemoine, Jean Du-

pouy, Bruno Pasquier, Gérard Caussé, Karen Phillips.
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NOTAS - Capitulo II (Parte II)

1.

La génération des compositeurs d'aprés la Deuxiéme Guer-
re innove plus radicalement encore dans le domaine de
1'écriture et du traitement instrumental. L'alto devient
méme un médium moteur de la création: les ceuvres écri-
tes pour lui ne se contentent plus de suivre l'evolution
des langages, elles les préecedent souvent ( Szersnoviez,

P., p. 25).

to work on Maderna's viola, Cage's Dream, and the vio-

la part of Boulez's'"Le Marteau sans Maitre" (Phillips, K.

1975, p. 98).

especially important in developing the kind of tech-

nique necessary for the performance of the Berio

and Scherchen works (ibidem).
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As técnicas modernas de composicao musical, depois
do serialismo, portaram grande variedade de novos simbolos
para a escrita da musica.

A maior preocupacao do compositor era a criacgao de
uma nova grafia. Imaginava ele que uma "tablatura" propria
daria originalidade a sua obra. Vivia-se a Idade Média. Nao
foram poucos os que entraram na danca dos modismos.

Atualmente, passada a peneira do tempo separacgao
entre joio e trigo - constatamos significativa contribuigao
ao desenvolvimento da masica, oriunda do talento de alguns
compositores desse periodo. Entretanto, essa contribuicao
estid a exigir desmembramentos em forma de "métodos" didati-
cos, para que possam ser utilizados nas escolas e conserva-
toérios.

O misico executante e, em Ultima andlise, o princi-
pal difusor da obra de arte, e a de hoje - como a de ontem -
terda que passar, prioritariamente, pelo intérprete, para de-
pois obter a aceitacgao do publico.

Queremos crer que este trabalho que ora desenvolve-
mos sobre "A Evolucao da Viola na Criagao Musical do Século
XX", constitui-se como mais um elemento neste processo de con-
tribuicoes sucessivas para o desenvolvimento da musica.

Entendemos que a cultura de um instrumento & funda-
mental para que o intérprete possa perceber as multiplas pos-

sipbilidades metodolégicas que a criagao moderna exige.
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