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R E S U M O 

Um trabalho que pretenda analisar a história, a 

técnica e a pedagogia da viola de arco, mesmo que sinteti­

camente, terá, de início, que enfrentar total ausência de 

uma bibliografia brasileira ·específica. Acrescente-se, ain­

da, atraso de mais ou menos 100 anos de ensino do instru­

mento. A criação da cadeira de viola na Escola de Música 

da UFRJ só aconteceu em 1988, enquanto, na Europa, já exis­

tia desde o final do século XIX. 

A origem da Es·cola de Música da UFRJ 

hemonta a 1848, quando Fhanc.i.6c.o Manuel da Silva 
lnauguhou a� aula,!i do Con,!ienvatÕhlo, que o Govehno 
Tmpehial autohlzahd a 6undan, pelo Vec.neto Legl-0la­
ti.vo nQ 258, de 27 de novem6no de 1841, mai-0 tahde, 
negulamentado pelo Vec.neto nQ 426, de 21 de janei.no 
de 19.47. A data de 13 de ago-0to de 1848 vem a -0en, 
poi:..-!i, o mahc.o ini.c....tal da exi:..-0·tê.nc.ia de-0-0a Ca.õa (.Aze­
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 Niccol6 Paganini, já haviam sido escritas 

a epoca da criação dó nosso Imperial Conservatório de Músi-

ca. 

A difusão do sinfonismo começou muito tardiamente 

entre nos. SÓ no começo deste século e que o grande mestre 

Francisco Braga ensaiou os primeiros passos na divulgação 

do repertório sinfônico. Nossas principais orquestras têm, 

em média, 60 anos de existência. 
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Oesde 1920, compositores como Villa-Lobos ( Fran­

ci_sco Mignone, Camargo Guarniert, Radamés Gnattali, Guerra­

-Peixe, entre outros:, es:creveram obras em que a parte da 

viola exige do vi.oli.sta conhecimento profundo do instrumen­

to. No entanto, o ensino da viola era ministrado por pro­

fessor da cadeira de violino. Havia, então,consenso em con­

siderar a viola similar ao violino. 

Diante de todo esse campo adverso à realização de 

um trabalho como este, acreditamos, com el�, poder resgatar 

uma pequena contribuição ao instrumento, deixada por compo­

sitores brasileiros deste século, e ocupar um espaço, após 

o longo vazio em que ele foi esquecido por aqueles que o 

viam ou o_ vêem em situação reversa. 

Vii 



A B S T R A e T 

Upon wr!ting a work which. analyzes the history, the 

technique and th.e teaching of the bow viola, one has to face 

total lack of a specific Srazilian 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. 6ou.nda.tion 06 .tlie. Sc.hoo.t 06 Mu.-0ic. a:t U.F.R.J. hap­
pe.ne.d in 1848, whe.n· F1r.anc.i-0c.o Manu.e..t da Si�va ,{,nau.-
9 u.1r.a.t e. d .t h e. c..t a..6 .6 e..6 , _a.t .t h e. C o n.6 e.Ir. v a.to ll. lJ, w hi e. h .the. I m 
pe.1r.ia.t Gove.1r.nme.n.te. a.u..tho1r.ize.d .to 6ou.nd, .th1r.ough .the 
pa-0-0ing 06, .the. Ve.c.1r.e.e. nÇ 238, 06, Nove.mbe.Jc. 27, 1841. 
Thi.6 Ve.c.1c.e.e. wa-0 1r.e.9u.la.te.d by .the. Ve.c.1r.e.e. nÇ 496, 06, 
Janua.1r.y 21, 1947. The. da.te. 06 Augu.6.t 13, 1948 happe.n.6 
:to. b e., :the.n, .the. ini.tial ma.1tk o 6 .the. e.x,(,6.te.nc.e. o ó .thi;., 
Hou;.,e. (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 Niccole Paganini were wri tten 

at the time our I�perial Conservatory of Music was founded. 

The spreading of the symphonism started very late 

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 1�20, composers like Villa-Lobos, Francisco 

Mignone, Camargo Guarnieri, Radamés Gnatt�li, 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 vi.oli.n 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 contr.tbuti.on to this instrument and, this way, 

we are stopping a gap, after so much time the viola has bAen 

forgetten by those who saw it, or st111 see 1t, 1n a revers­

ed way. 
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2. 

� de um país da Ãsia (!ndia) a origem dos instru­

mentos de arco. Há aproximadamente 4000 anos, Ravana, rei 

de Ceylan, inventou a II ravanastron 11 • De lá até Venâncio 

Fortunato - século VI d. C. foram lentíssimas as modifi-

caçÕes pelas quais passaria o 11 ravanastron". 

Misto de poeta e músico, os menestréis da Idade 

Média tinham, corno instrumento favorito, a "viele d' archet". 

Com o Renascimento - movimento de renovação cultural e co­

meço da era moderna - a luteria tornou foros de arte e, a 

partir da 11 viele d' archet 11, os II luthiers" criaram a viola 

atual. 

Com o aparecimento do violino, durante o Barroco, 

a viola - rainha que fora dos instrumentos de arco - ce­

deu espaço ao violino, que se transformou em II Super Star ", 

deixando a viola de calça curta. 

Não fosse a música de câmara, através das obras de 

Haydn, Mozart e Beethoven - este último com maior relevo -

a viola não teria se desenvolvido técnica e artisticamente 

na extensão em que a criação composicional do século XX a 

colocou. 
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CAPÍTULO I 

"QUEM CONTA UM CONTO, AUMENTA UM PONTO···" 

Foram precisos 3500 anos, aproximadamente, p.=1.ra que 

o "ravanastron" (fig. 11 - atribu5'.do ao rei de Ceylan, !n­

dia -pudesse, através de um lento desenvolvimento que che­

gou até a Idade Média, atingir o nível de aperfeiçoamento 

artesanal da "viele d'archet". No entanto, nada impediu que 

o grande pintor renascentista Raffaello Sanzio (1483-1520), 

colocasse nas mãos do deus grego, Apolo, um violino: Dome­

nico Zampieri, também pintor e arquiteto (1581-1641), dei­

xou registrado, em um de seus quadros que está no museu do 

Louvre, a virgem-mártir do século III, Santa Cecília, to­

cando a "viola da gamba" . 

• •  º Veixando de lado a.6 ma-'l.avilha.6 da imagina.ç.ão do.o 
mai.o ilu.-0.:t-'l.e.6 pin.:to-'l.e.6 e e-0cul.:to-'l.e-0, .6omo� impeli­
do.o a aceitai!. a o-'l.igem do a-'l.co athavv., do legendâl!.io 
e e.oqu.emá..:tlco '-'l.avana.6.:t-'l.on', p.1!.imei-'l.o in-0.:t-'l.u.men.:to de 
a-'l.co, cu.ja invenção, at-'l.i6u.Zda a Ravana, -'l.ei de Cey­
lan, -'l.emon.:ta-'l.ia há mai.o de 2000 ano.o an.:te.6 de Je-0u.6 
C-'!.i.6.:to1 (.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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ó. 

O "ravanastron� pouco a pouco, se metamorfoseou em 

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

60.tz.mado .. pe..ta. me.ta.de. de. um c.oc.o vazio e. a .óua a.be..tz.:tu­
.tz.a e c.obe..tz.ta po.tz. pe.te de gaze.la ou. po.tz. uma. 6inZ.ó.ói­
ma. 60.tha de. made.ill.a.. Ta.te.amo o '.tz.avana.ó:t.tz.on', po.ó­
.óu.i uma ha.ó:te c.omp.tz.ida. e. du.a.ó c.o.tz.da.6 3 (Pasquali, G. 
& Principe Remy, 1952, p. 1) . 

Mais tarde 

Fig. 2 - "Omerti 11 

agora na Arábia e nao mais na !ndia-

o "o.merti" serve de modele para a criação de "kemangeh à 

gouz" (fig. 3). 

Segundo Villoteau (in Lavignac, A. & Laurencie, L. 

de la, 1925) o "Kemangeh" é persa, " ... pai.ó a Pê..tz..óia anti-

ga :toe.ava a Tnd..ia pe..to le..6:te., e. a.ó .tz.elaç.Õe..6 de.é.iia.6 du.a.ó g.tz.an­

de.l:i· 11.e.g..iÕe..ó apall.e.c.e.m po.tz./:toda a pa.tz.te. da hi.6 :tÕ.tz.ia"4 (p. 1754). 

Fig. 3 - "Kemangeh à gouz " 



7. 

Interessante observar que o "kemangeh" construido 

"c.om a me.tade. de. um c.oc.o vazio pe.t1. 6u1r..a.do .t.ime..t1r..ic.ame.n.te. no 

6undo, uma pele. e. dua.t. c.o/tda..ó"5 tPasquali, G. & Principe, Re­

my, 1952, p. 1-21, traz no final de sua caixa harmônica uma 

ponta de ferro que serve para apoiar ·o instrumento no chão. 

Esta ponta de ferro nada mais é do que o espigão do violon­

celo de hoje. Mui generosamente, sua invenção é atribuída 

ao belga Servais. 

O "rebab árabe" (.fig. 4) é mais um passo a frente 

no aperfeiçoamento dos instrumentos de arco. 

Te.m uma, dua..t. ou .tJr..ê.ó c.oJr..da.ó. 0.6 ã.1r.a.be.-0 c.hama.m a de. 
dua.õ '1r..e.6ab do.ó r..an.to/te..ó', e. 'Jr..e.bab do.ó po e..ta.6' a de. 
uma c.oJr..da, u.6ado pa/ta. impe.di1t que. a voz do.ó naNtado­
Jte..6 ou imp1tovi.óado1te..6 .óaia do .tom. t .toe.ado e.amo o 
violonc.e.lo e., do me..ómo modo que. o 'k.e.mange.h a g·oiuz ', 
.6e. apoia no c.hao c.om uma pon.t� de. 6e.Jr..Jr..o6 (ibidem). 

Fig. 4 - "Rebab árabe" 

Diversos outros instrumentos como o "nefer", a 



.:;.. . ' 

8 • 

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

a "gigue", etc. contribuíram, certamente, para o desenvol­

vimento dos instrumentos de arco. 

A Espanha, do século VI II, recebia através dos 

mouros, o "rebab árabe". Entretanto, no século VI, a "crouth" 

(fig. 5) era usada pelos 

Ba1tdo.6 (ca.õta .6ace.1tdotaf do.ó povo.ó ce.fta.6) e comum 
na B1te.tanha, E.õcÕcia, Gafe..6 e. I1tfanda, pall.a acompa­
nhall. o.6 canto.ó '1.e.Llgioé. 0-0 e. pito óano.6. ( . • º) Um cava­
le.te. plano i...mpe.dia ao all.co tocall. uma .6Ó co1tda .6e.pa­
Jtadame.nte. 7 (Pasquali, G. & Principe, Remy, 19 52, p. 
2) • 

Nio se conhecia, em toda a Europa, o uso do arco. 

Os instrume·ntos de cordas ou eram pinçados (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 • 

. . • de..õde. 0.6 úftimo.6 ano.ó do .õe.cufo VI, o e.mptz.e.go do 
all.co no Ocidente., .6e.m te.11. a me.notz. ptz.ova de. q ue. o atz.­
co de. Ravana óo-0.6e. i...mpotz.tado potz. quafq ue.tz. t�ovadotz. 
á1tabe. no noJtte. da Eutz.opa, ma.ó com afguma-0 Jtazõu pa­
tz.a actz.e.di....tatz. q ue. O.ó b1te..tõe.-0 da Gil.ande. Btz.e.tanha o .ti­
ve..6.õe.m imaginado, nq_.6 ptz.ime.i.tz.o.6 .óê.cu.t'..o.6 da e.Jta ctz.i.6-
tã, patz.a pll.oduzi.'1. vatz.i...o.6 .óon.6 .õimuftâne.o.6 e. ptz.ofon­
gado.6 .õobtz.e. .6ua nova fi...Jta t11.i-co1tda, o 'Cll.ou.th', can­
tado poll. San.to Fotz.tunato ª (Lavignac, A. Laurencie, 
L. de la, 1925, p. 17 54). 
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Fig. 5 - "Crouth" 
(de uma reprodução do sec. X) 

As várias modificações por que passou o II p!t.<..m e..<..lto 

.<..n.ó.tltume.n.to de. c.01tda 61t.<..c.c..<..onada do Oc..<..de.n.te., o c.1tou.th 11
' ,le­

vou, paulatinamente, à "vielle", pois 11 a 'viel.e.' de. a/te.o pa-
10 

!te.e.e. .ó e.lt o ma.<...ó pe.1t6 e.i.to .6 uc.e.dâne.o do c.Jtou.th 11 (ibidem). 

o "crouth" chegou a ter seis cordas e, consequen­

temente, várias afinações. 

o exemplo abaixo ê de·uma velha ária bretã que se 

tocava no "crouth", segundo Tolbecque (J?. 4). 

Exemplo 1 

,, 
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NOTAS - Capítulo I 

1. Laissant de côtê les merveilles de l 'imagination des 

plus illustres peintre_s et sculpteurs, nous en sommes 

réduits à ne connaitre l'origine de l'archet que par le 

légendaire et schématique "ravanastron", premier ins­

trument &'archet dont l'invention attribuée à Rava­

na, roi de Ceylan, remonterait à plus de 2000 ans avant 

J.C. (Lavignac, Albert & Laurencie, Lionel de la. - En­

cyclopédie de la Musique et Dictionnaire du Conserva­

toire, 1925, p. 1753). 

2. � 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 & Príncipe, Remy. El Violin - Manual 

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

3. Formado con la rnitad de um coco vacio cubierta su aber­

tura por una piel de gacela o bien por una sutilisirna 
hoja de madera. Lo mismo que el "ravanastron ", su man­

go es largo y tiene dos cuerdas (ibidem). 

4. Puis la Perse encienne touchait à l'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). 

5. Con la rnit. 1e un coco vacio simetricamente perforado 

en el fondo, ·a piel y dos cuerdas (Pasquali, Giulio & 

Príncipe, Rerny Op. cit, p. 1-2). 

6. Tiene una, dos o tres cuerdas. Los árabes llaman al de 

dos cuerdas II rebab de los cantores 1 1, y, 11 rebab de los 

poetas ", al de una cuerda, usado para irrpedir que la voz 
de los narradores e improvisadores se salga de tonq. Se 

toca corno el violoncelo, y, lo mismo que el 11 kemangek à 
'?J°OUZ", se apoya en el suelo con un puntal de hierro (Ibid) 
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7. Bardos (�asta sacerdotal de los pueblos celtasl, 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) , 

8. des les dernieres années du VIe siecle, à 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 l'Europe, mais avec quelques rai­

sons de croire que les Bretons de Grande-Bretagne l' a­

vaient imaginé, dans les premiers siecle 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}. 

9. premier instrument à carde frqttées de l' Occident, le 

crouth (Ibidem, p. 1756) . 

10 . . . .  la viele d'archet parait bien être le plus parfait 
succédané du crouth. . . (.Ibidem).. 

li. �olbecque. Art du Luthier, p. 4, 



CAPÍTULO rr 

ACHADOS E PERO roos 

A música e a poesia dos "me.ne..ó.:tf!..é.-<-.6 popu.la.Jte..ó e. do.ó 

.:tf!..ova.dof!..e..ó c.011..:tuã.o-0" (Andrade, Mário de. 1951, p. 62), tive­

ram uma grande influência na música da Idade Média. "O.ó c.om­

po.ói.:tof!..e..ó a.11..:ti.6.:ta..6 pll.inc.ipia.m in.:tll.oduzindo c.om 6Jte.quênc.ia. e.le.­

me.n.:to.ó popula.ll.e..ó e.m .óua..ó obll.a..ó e. modi6ic.a.m mui.to a .óe.ve.11.ida.­

de. 11.eligio.óa. a.n.:te.11.io11.'' (ibidem) . Por isso, mereceram do Papa 

João XXII, uma Bula "tremenda" (132 2) , "e.o ndena.ndo o.ó di.ó c.Z­

pulo.ó da. nova. e.ó e.ola., po!t a.bando na.11..em o c.an.:to e.hão" ( ibidem) . 

Era muito forte a inquietação nascente; de nada adiantou a 

Bula papal. 

Nos setores da criação artística, sentia-se a ne­

cessidade de profundas mudanças. Criou-se a "Arte Nova" em 

reaçao ao que chamaram de "Arte Antiga". Desenvolveu-se o 

Humanismo. "Te.mpo de. de..ó c.obll.ime.n.:to.ó va.11.ia.do.ó. A .luc.ubll.a.ç.ã.o 

e.ó.te..:tic.a. .óe. ma.ni6u.:ta., pode.-.óe. dize.ll. que. pe..la. pll.ime.ill.a. ve.z 

na. CiviL{?.a.ç.ão Cll.i.ó.:tã". Descobre-se "a dia.lé..:tic.a. 911.e.ga., o.ó 

e..6 .:te..:ta..ó a.n..tigo.ó" e cai-se 

no 11..ac.ioc.Zn,,.'r1 e. na di.óc.U.ó.óão uté..:tic.a. ( ... ) Agoll.a o.ó 
pll.oblema.ó e� ·é..:tic.o.ó inundam o.ó c.e.n�c.ulo.ó pll.inc.ipe..6-
c.o.ó onde o,, tf!...:ti.6.:ta.ó vivem, e. toda a gen.:te. dL6c.u.:te. 
e.amo .óe de.ve 6aze11. a.11..:te (idem, 1951, p. 64- 65). 

Os artesãos, construtores de instrumentos de arco, 

pressionados pela imensa força criadora do Renascimento, 

12 
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transformaram a "viele d' archet" Cfig. 6) - que existia des­

de o século X -- na viola (fig. 7}. 

Fig. 6 - "viele d'archet" 
(de uma reprodução do séc. XIII) 

Fig. 7 - Viola 

o �ento e propício para o aparecimento de diver-

sos tipos de vio_ · s. ,, d. 
-. . .  .óua.6 �men.óoe.6, num e.tw de c.01tda.6 

e po.óiç.ão que. ;., adotava palta .toc.â-la.6 po.6.óuem difieJtente.õ· no-

me.ó: 

Po.õta entJte o.ó b1taçoó 

1) viola de b1taç.o e ombJto� 
2) viola de amo1t; 
3) quintón o de.6.óU.6 de viola. 

Po.õta entJte o.ó joelho.ó 

a) viola de gamba; 
b)  bajo de viola o viola violôn; 
e.) viola ba;.,ta1tda; 
d) viola bo1tdôn o ba1titono 
.e) viola pompo.õa; 
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6) li1ta. o a.c.01tde. de. gamba." 1 (Pasquali, Giulio & Prin­
cipe, Rerny. 1952, p. 6). 

Os timbres dos instrumentos de arco, favoreciam as 

mudanças de colorido entre grupos instrumentais. O claro-es­

curo, conquista do Renascimento, foi decisivo para as ambien­

tações orquestrais posteriores. A música instrumental ganha­

va, pouco a pouco, o espaço que fora somente da música vo­

cal. E mais, corno diz Lancelotti (1947): 

O a.pa.1te.c.ime.n.to do,6 ,i.n,6.tJtume.n.to,6 do .tipo viola., c.uj a. 
.têc.nic.a. de. c.on-0.t1tução -0e. va.i a.p1timo1ta.ndo c.on-0.ta.nte.­
me.nte., e. o -0u1tgime.n.to de. �Aa.t:.ado�, que. vão -0i-0te.ma.ti­
zando ao te.mpo que. e.nlt.íque.c.e.ndo-lhe. a altte. de. l.}Ua e.xe.­
c.ução, -0ão 6a..to1tu de. 1te.le.vante, .ímpo1ttâ.nc.ia. no na.-0-
c..íme.nto e. a.uge. da mÚ-0ic.a do Re.na.-0c..íme.nto, que. !.}e. 6a-
1tâ e.ada. ve.z ma.-<.!.} .ín-0t1tume.nta.l. 
( ••• ) OI.} .tJtata.dol.} óunda.me.n.ta.í-0 de. Se.ba.-0.t.íão V.í1tdung, 
e. de. Sc.hl.íc.k, e. o .ta.mbêm 6amo,6o �Aa�ado de. Ma1tt.ím A-
91tZc.ola 'Mu-0.íc.a. In,6.t1tume.ntal.í-0 de.uda.c.h', c.ujol.} e.-0.tu­
do-0 -0ão .írnplte.l.}c.indZve..í-0 a.o c.onhe.c.ime.nto da. hil.}tÔJtia 
do,6 ,i_nl.}t1tume.nto-0 da êpoc.a e. que. c.on.t�rn 1te.g1tal.} palta. a. 
c.01t1te.ta. e.xe.c.ução da.-0 v.íola-0 2 (p. 24-25) 

Dá-se urna caminhada precisa para o Barroco e, com 

ela, o nascimento do violino, descendente direto das violas, 

"e. de. c.uja 0amZlia de.-0c.e.nde.rn também 0-0 Jte.,6.tante.-0 ,i.nl.}t1tume.n­

mode.1tno,6 de. a1tc.0"3 (ibidem). 
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NOTAS - Capítulo II 

1 . . . •  sus dimensíones número de cuerdas y posición que se 
adoptaba para tocarlas, llevan diferentes nombres: 

Puesta entre brazos: 

1) viola de õrazo y homBro; 
2) viola de amor; 

3) quintõn o dessus de viola. 

Puesta entre· rodi"lhas: 

· ·a) viola de gamóa; 
b) bajo de viola o víola violón; 
cl viola bastarda; 
d) viola bordón o óar!tono� 

e) viola pomposa; 
f) lira o acorde de gamoa ( Pasquali, G. & Principe,R. p. 6)  . 

2. El perfeccionamiento de los i.ns:trumentos del tipo viola, 

cuya técnica constructiva se va afinando de más en más y 

la aparición de "tratados" que van sistematizando, al par 

que enriqueciendole, el arte de su ejecución, son facto­

res de relevante importancia en el nacimiento y auge de 
la música del Renacimiento, que se hará cada vez más ins­

trumental. 

o • •  los tratados fundamentales de Sebastián Virdung, el 

de Schlick, el justamente famoso de Martin Agrícola 

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 ejecución 

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

3. y de cuya familia descienden también los restantes ins­

trumentos modernos de arco (íbi·dem, p. 25). 



CAP ÍTULO I I I  

O BARROCO E O NASC I MENTO DE UM " SU P E R  STAR " 

" • . • .6 e. ;(jz.a n.6 6 o Jtm ava a lut e.Jtia, 
não .6 e.m q ualq ue.Jt Jte..6 i.6 tência do.ó 
antig o.6  vio LL6 ta.6 " 1 (Garnaul t, P . , 
p .  17 5 3) . 

Apaixonadamente , a Renascença estudou a antiguida­

de, e, nesta paixão, quase que subserviente, acabara por per­

ceber que os gregos usavam a poesia e o canto para expressar 

senti mentos . Era o embrião de uma atmosfera artística que 

emergia, ponteada de conflitos entre o místico e o profano, 

de onde nasce a opera. 

Durante o crepúsculo do Renasci mento , Brescia e 

Cremo na, cidades da Itália, criaram escolas de 1 uteria que 

ficaram famosas. A importância dessas escolas, no desenvol­

vimehto da música continuam até os nossos dias. Elas estão 

intrinsecamente ligadas à construção de todos os instrumen­

tos de arco. 

A constante evolução harmônica da música, a preocu­

paçao com a expressão, os progressos das escolas de l uteria 

e as dúvidas e questionamentos sobre a religião transforma­

ram-se em elementos fundamentais para o aparecimento do Bar­

roco na música. 

A mÜ..6 ica q u e.  o.6  i nJ.i tJtwn e_ n t .ü ta.6 t o cam , ó e. t o 1rn a  cada 
v e. z  ma i �  i 1 1 6 t1tum e. n tal e v ai 601tmando  um e. õ t J. C o  pito -

1 6  



p.tLio , ã medida q u.e. .óe. atía.óta do voc.a.t, po.tL u.m c.ami­
nho p!Le.pa.tLado pelo.ó in.ót.tLu.me.nto.6 pol,i,tí ônic.o..6 2 (Lan­
celotti , Mário A . , 1 94 7, p. 1 7 ) .  

1 7 .  

A palavra violino aparece pela primeira vez , na 

França, em 1 529 : " violon" . 

. • . o violino tí ô.tLa u.m in.ót.tLu.me.nto de..óp.tLe.zado, .60 u..óa­
do po !L  mendigo.ó ou. palI.a ac.ompanhalL a danç..a de. e.mblI.ia­
gado.6 na tave.lI.na e. de. c.ampone..óe..6 na aldeia; in.ótlI.u. ­
me.nto q u.e. pa.6.óava po!L ' ob.óc.e.no ' ,  de. u..ó o p1I.oi6ido na 
igfLe.ja ou. e.m .óalão de. ge.nte. be.m e.du.c.ada ( Carpeau.x, O. 
M., 1 9 58, p. 7 3 )  . 

. .  . .óome.nte. de. c.ont.tLabando e.nt.tLa na.ó Co.tLte..ó e. ,  q uan­
do o c.on.óe.gu..e. otíic.ialme.nte. , -0 e.u.-0 e.x.e.c.u.tantu, O.ó vi.o­
�ini.óta.6 , tinha� q u.e. re.JLte.nc.e.lL ã c.avalafLiç..a, ante..6 de. 
-<..ngfLe..6.óalL na ' c.ama.tLa ' (Lancelotti, Mario A . , 1 9 4 7, 
p. 26 ) . .  

As violas, instrumentos " c.om o.ó q u.ai.6 .6 e. e.nt!Le.têm o.6 

noblLe.J.i , o.ó c.ome.lL c.iante..6 e. ou.tlLa.6 pe..6.óoa.6 vi1Ltu.o.sa.6 "1+  ( íbídem ) 

reinavam. 

A Itália e a França estavam na vanguarda do desen­

volvimento da música . A Alemanha, que so mais tarde ocupa­

ria esta posição, vinha a reboque do que acontecia naqueles 

países. Tal fato e provado muito bem no inventário realiza­

do da orquestra " de la Corte de Berlin em 166 7 "  onde constam 

7 7 viola.6, 7 violino, 2 pando1La.ó , 1 ha.tLpa , vin te. e. u.m 
in.6t1Lu.me.nto.6 de. c.o.tLda Unc.lu..ó ive. de.zoito de. Me.o) c.on­
t1La u.m de.  .6op1Lo . E ainda e..6te. último e. x e.mplalL tin ha 
.óido c.omp,1.ado ILe.c.e.nte.me.nte. 5 (Sachs, Curt, 1947, p. 336) . 

Na verdade , tal formação seria impossível na Itália 

ou na França, onde, à esse epoca, 166 7,  o violino j á  havia 

saído de sua obscuridade. Este inventário mostra, também, a 

sensível mudança na preferência pelos instrumentos de arco, 

pois, no inventário de 1 5 8 2, da mesma orquestra, "o.ó -i.n.6tlt u. -
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m e.n:t oJ.i  de. 1., o p11.o p e.11. &aziam 8 5  po11.  c. e. nto do total " 6 (_ibidem )_ . 

. . . Gio vani Gab11.i e.le., q u e.  pa11. e. c. e.  t e.11. 1., ido o p11.ime.i11.o 
c.omp o sito11. q u e.  p11. e..óc.11. e. v e.u de.te.11.minadoJ.i  i n .6 tnume. nto.ó 
pana 1., ua1., pant�tunaJ.i , e.J.i c.ne. v e. ,  e.m 1., ua Sac.11.ae. S yn pho­
niae. ( 7 5 9 7 1 ,  uma pante. pana violi n o ;  p o n êm, e.amo  ti­
nha uma e.lav e. de. c. o ntnalto e. de..ó c.ia alê:m do .õ o l, J.i e.  
v ê  q u e.  ê: uma pante. pana v i o la .  Tam b ém L odo vic.o Zac.­
c.o ni e.m .ó ua ' Pnatic.a de. mÚ.ói c.a' { publicada p e.la pni­
me.ina v e. z e.m 7 5 9 2 ) ,  i nc.lui o te.nmo v i o lino  tanto pa­
na o v i o lino  e.o rn o  pana a v i o la'  (ibidem, p. 3 41). 

Com Monteverdi - renovador de gênio, um dos maio­

res, se não o maior da história da música - a homofonia subs­

titui a polifonia " . . .  na o p e.11.a , na mÚ.óic.a .ó ac.11.a e. na mÚ.ói c.a 

i n1., t11.ume. ntal" (.Carpeau�, 195 8, p. 72). Foi ele "o pnime.ino q u e.  

J.i o ube.  e. x. pnimin a tni.ó t e.za, o de.li u p e.11.0, a paix ão,  o tniu n 0 o " 

(ibidem, p. 5 4 - 5 5). Convém observar que , no final do Barro­

co , aconteceu o retorno à polifonia sem , contudo , causar da­

nos à continuidade da homofonia dominante. 

Na França , Lul l y· , italiano de origem . é o criador 

da opera francesa. Aos "2 4 violons du roi", acrescenta Lully 

um pequeno grupo de instrumentos de sopros, criando a estru­

tura da orquestra moderna , que foi usada por ele " pana 0az e.n 

e.x. e.c.utan, ante.-6 da.ó Õp e.naJ.i , uma ' J.i in ó o nia ' , iJ.i to e., uma 'abe.n­

tutc.a ' : a n o te.ma chamada de. ' o u v e.tc.tutc.e. ó tc.an ç.aiJ.i e. "' (ibidem , p .  

6 O )  • 

A criação da " ouverture française " ,  Lento- Al legro­

Lento, vai contribuir para a evolução das formas " Abertura" 

e " Sinfonia" .  

Através do uso das danças na opera francesa , Lul ly 

dedica " ate. n ç. ã l:, c. 1.> p e.c.ial ã Suite.,  q u e.  p o lL  et.e. 1.> e.  to11.nou, q ua­

J.i e., um gêneJtO upeciaime.nte. ónanc.u, " ( ióidem). o violino, à medida 

que novas formas musicais i am surgindo , tem a preferência dos 
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compositores . A partir do "Concerto Grosso 11  , 11  gênero típico 

da música barroca" ,  os instrumentos solistas - quase sempre 

o violino e ,  eventualmente, oboé , flauta ou violoncelo -

alçam vôos rumo a uma virtuosidade que as violas ainda não 

haviam alcançado. 

A viola, "inte.Jt c.alada e.ntJte. a me.lo dia do.6 violino.6 

e. o ac.ompanhame.n-to do.6 ba.ixo.6 ,  tinha um pap e.l .ó e.m impo11.tân­

c.,éa. 8 (. Sachs , Curt , 1 9 4 7 , p. 34 5 ) . 

O timbre brilhante do violino , vigoroso e cheio de 

expressividade , somado as dificuldades de execuçao que en- . 

contravam os violistas com o tamanho das violas , contribuiu 

enormemente para o desinteresse dos compositores pela viola 

como instrumento solista . 

. . •  v,éolini.6 -ta.6 apo.6e.ntado.6 não que.Jte.ndo amoldaJt- .6 e.  
ao .6 e.u óoJtmato , tamanho gJtande., a óiz e.Jtam Jt e.du ziJt. 
Che.gou-,6e. ati a e.nc.uJttaJt pJte.c.io.60.6 e.x e.mplaJte..6 anti­
g o.ó . O in.6 :t.Jtume.nto não e.-0tâ .6 e.mpJte. c.la11.ame.nt e. de..6ig­
na.do p e.lo.6 c.ompo.6 Lto1te..6 : (ibidem). 

A gJtadual int11.odução ne..6.6 e. p e.11.Zodo , 7 6 6 0 -9 0 ,  do me.noJt 
tipo de. viola, que. o ó e.11. e.c. e. maioJt 6ac.ilida.de. têc.nic.a 
paJta o e.x  ec.utante., ê di óZc.il de. e.xplic.aJz. . A mLLóic.a ,ém­
pll.e. .6 .6 a de .6 .6 e.  p e.11.Zodo não 6 0 11.ne.c. e. pi.6:t.a. A mai.6 an-ti­
ga pa.11.te. impoJttant e. de. viola, o 'X I I  Conc.e. 11.:t.o G Jto.6 -
.6 0 ' de.  CoJte.lli , public.ado e.m 1 7 12, pod e.11.ia óac.ilme.n­
-te.  .6 e. Jz. -to e.ado e.m uma Ga.6 pa11. a ou Amat,é, e. e.m uma pe.11.-
6 011.manc.e. de. e.quilZ b11.,éo do .6om .6 e.1tia in c.ompaJta v e.lme.n­
te. me.lhoJt , p1te. .6 e.Jt vado p e.lo tom da viola maioJt. Me..6 mo 
mai.6 ta11.de. ,  no -t empo de. Hae.nde.l , o c.ompa.6 .6 0 da.6 palt­
t e..6 de.  viola 11.a11.ame.nt e. ne.c.e..6 .6 itava de.  mudança da mão 
.6 obJte. a pJtime.i11.a po.6 iç.ão . Em de c.0 11.11.ê.nc.ia, nenhuma di-
6ic.uldade. havia no U.6 0 da giz.ande. viola . t talil bêm im­
plte..6 .6 ionan te.  ob .6e1t v a. Jt o quão p eque. na i a quantidade. 
de.  m�.6ic.a da c. âmaJz.a que. inc.lui uma pa11.t e. paJta viola, 
de. 16 8 3, a data da mai.6 antiga c.ompo .6iç.ão de C oJt e.l li 
( "X II :t.11.i o .6 paJta doi.6 violino.6 e. baixo") at é_ q ua.6 e  o 
.6êc.ulo .6 e.g uint e ,  quando Boc.c.he.11.ini e. H a ydn 6oiam ga-
11.antindo a .6 tr n p C'.tunan ê. n c .i.a no quaJr:;üut-a-· de. ··c.011.da.!) 1 0  ( Hill 
W .  Henry , 1 9 0 2 , p .  9 6 ) . 

O genial 1 1 1 uthier"  Antonio Stradi va  ri  chegou a cons-
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truir violas de dimensões muito grandes, aproximadamen 4 7  

cm, como é o caso da famosíssima "Tuscan " " . . .  c.on.6 e.Jr..vada no 

I n1.i tituto Mu1.i i c.al de.  FloJr.. c.nça, ê de. dime.n1.i õ e.1.i muito gJr..ande.1.i , 

e.xc. e.de.ndo aquela.o de.  Ga.o paJr..o e. Amati " 1 1  ( ibidem, p. 98) . Che­

gou-se mesmo, " . . .  e.ntJr.. e. 1 700 e. 1 7 50, houv e. qu.a1.i e. uma pah..a­

lização na c.on.o tJr..u.ção da viola e.m todo.o o.o pW e..6 .  I .o to c.oin­

c.ide. c.om a 6alta d e.  c.ompo.o içÕ e..6 paJr..a mú.o ic.a de. c.amaJr..a no p e.-

1r..Zodo e.m que. nao 6oi inc.luZda a viola" 1 2  ( 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 : 

• . •  o violino pa.01.i ou a .o e.Jr.. Jr.. e. c.onhe.c.ido e.orno ph..ime.iJr..o 
e. mai.6 impoJr..tante. do.o in.o tJr..ume.ntoJ.i de. c.oJr..da, enquan­
to a viola oc.upava me.no.o a atenção do.o c.on1.i t1r..ut0Jr.. e. .6 . 

. . •  N5.o pode.mo.o m e.n c.ionaJr.. que. ne.m Jo.o e.ph GuaJr..ne.Jr..iu.6 
6iliu.6 AndJr..ae., ] 01.i e.ph GuaJr..ne.Jr..iu.6 de.l G e.1.i ü ,  ne.m CaJr..lo 

- B e.Jr..gonzi 6iz e.Jr..am uma únic.a v iola . David Te.c.c.hl e.Jr.., de. 
Roma, o c.on.o tJr..utoJr.. de.  tanto.ó violonc. e.lo.6, 6oJr..ne.c.e. uma 
in 6oJr..mação que. é: aqui int e.1r..e.1.i 1.iante., quando ele. 1r.. e.gL6-
tlr.a, ã maJr..ge.m de. 1.i ua e.tique.ta, datada de.  1 7 30, ' La 
te.Jr..za viola '. PoJr..tanto, poh.. mai1.i de. quaJr.. e.nta ano1.i de. 
t11.abalho, e.le. 6ize.11.a ap e.na1.i t1r..ê.1.i viola1.i 1 3  ( ibidem, p. 
1 07) . 

De nada adiantou .a. defesa que o advogado francês, 

Hubert Le l3lanc publicou : 1 1 D e. 6e.1.ia do baixo de. viola c.onth..a M 

u.1.i u11.paç. õ e.1.i do v iolino e. a1.i p11.e.t e.n1.i Õ e. .6 do v-<..olonc. e.lo " . 

. • .  O violon ? o ,  que. atê agoJr..a te.m J.i -<..do c.on1.i -<..d e.1r..ado 
e. o mo um e. nt e. r; -6 e.Ir.a v e.l , o d-<.. o J.i o e. d-<..g no de. p-<..e.dade. , c.u. j a 
1.io1r..t e. e.11.a moJr..Jr..e t d e.  6ome. po11. 6alta de.  alimento , ag o­
Jr..a ac.11.e.dita qu. e. 11. e.c.e.b e.Jr..; mu.ita1.i c.a1r..lc.ia1.i e.m lu.gaJr.. do 
baixo de. viola :  j .1. e.1.i tã  implo!r.ando uma be.m -ave.ntu.Jr..ança 
que. l h e.  6a1r..ã c.ho11.a 11. d e.  t e.Jr..nuJr..a . 

. . . a.o c.0 1tda1.i g11.0 1.i 1.ia1.i qu. e. e. x ige.m uma p!r.e..0 1.iao e.xag c. ­
Jr..ada do aJr..c.o e. uma t e.n1.i ão q u e.  a1.i to Jr..na e.1.i t 1r..ide.nt e.J  . 
. . . e.orno não 1.i ão c.apaz e.1.i d e. c.omp e.tiJr.. c o m o toqu.e. d e. ­
fie.ado da viola, c.om 1.i u.a 1r.. e 1.i 1.i on ã n c.-<..a e. u. 6 Õ n -<.. c. a  e.m f u. -



g all.. ap11.. o p1tiado , o n de.  .6 e.u..6 a.:t.Jta.:tiv o .6 p o .6 .6 am .6 e.lL c. u. ,( 
da.do J.i a.m e. nte. ap1t e. c.ia.do.6  e. im plte..6 .t. i o na.lL i ntim a.m e.n.:tc , 
1te.c.0 1t1t e.m a.o  e.xpe.di e. nte.  de.  .t. i.:tu.a.1t e.m - .6 e. nu.ma .t. a.la. lm e.n­
.6 a. ,  e.a.paz  de.  p1to du. zl1t e. 6 e.J...:to .6 :tão dano.60.6 ã. viola  e.o ­
rn o  6 a. v o 11..âv e.i.6 a.o violino 1 '+ ( Sachs, Curt , 1947 , p.  3 4 3 ) . 

2 1 .  
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NOTAS - Capitulo III 

1 . . . .  se transformaít 1� lutherte non sans quelque résis­

tence des enciens víolístes (.Garnault, Paul, 1925 , p. 1 753 ) . 

2. La música que los instrumentistas tocan se vuelve mas y 

más instrumental y se va formando um estilo propio a me­

dida que se ale j a  del vocal por una vía preparada ya por 

los instrumentos polif6nicos (Lancelotti, Mario A .  , 1 9 4 7 ,  

p .  1 7 ) . 

3 . . . .  sólo de contraõando entra en las Cortes y cuando lo 

logra oficialmente, sus e j ecutantes, los violinistas per­

tenecerán a "l ' ecuríe" antes de formar parte de la câma­

ra (ibidem, p. 2 6 ) . 

4 .  con los cuales se entretienen los gentileshombres, co­

merciantes y otras gentes de virtud (�bidem) . 

5 . . . . 17 violas, 1 violín, 2 pandoras , 1 arpa, 1 dulciana, 

o sea veintiún instrumentos de cue rda (incluyendo diecio­

cho de arco) contra uno de viento . Y aún este único ej .em­

plar habia sido comprado recientemente (Sachs, Curt, 1947, 

p .  3 3 6 ) . 

6 .  los i nstrumentos de viento comprendian el 8 5  por c iento 

del total (ibidem ) .  

7 .  Giovanni Gabri eli, que parece haber sido el primer com­

positor que prescribió determinados i nstrumentos para sus 

partituras , escribe en su Sacrae Symphoniae ( 1 5 9 7 ) una 

parte para v.i olino ;  pero como tenia una clave de contral­

to y descendia más allá del sol, se ve que es una parte 

para viola . También Lodovico Zacconi en su Prattica di 

musica (publicada por pri mera ve z en 1 5 9 2 ) ,  incluye en el 

término violino tanto a l  viol in  como a la viola (ibidem 

p.  3 4 1 ) . 
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8 .  intercalada entre la  melodie de los viol i nos y el acom­

pana:rniento de los õaj os , tenla un papel sin importanci a  

lSachs , Curt , 1947 , p. 345 ) . 

9 . . • . violinistas j ubilados que no quertendo amoldarse al 

tamano grande , la hicieron reducir. Hasta se llegó a a­

cortar preciosos e j emplares antiguos. El instrumento no 

está siempre claramente designado por los compositores 

(ibidem) . 

10  . ... The gradual introduction about this period , 16 0 0-9 0 , 

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 Core ll� s II XXI 

Concerti Grossi", puõlished in 1712 , could be quite eas­

ily played on a Gaspare or Ama ti , and in a performance 

the balance of sound would be incomparably better pre­

served õy the tone of large viola. Even later , in the time 

of Haendel, the compass of viola parts seldon , if ever, ne­

cessi tated the shift:tng of the hand above the first po­

si tion; 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 rnusic , which included a 

part for the viola , written frorn 16 8 3 ,  the date of Co­

relli ' s  earliest cornposition "XII  Trios for Two Violins 

and Bass" until nearly a century later , when Boccherini 

and Haydn were ensuring permanency for the string quartet 

( Hill , W .  Henry , 19 0 2 ,  p .  9 6 ) . 

11. preserved in the Musical Insti tute of Florence is of ex­

trernely large ' dirnensions , exceeding those of Gasparo and 

Amati (ibidem , p .  9 8 1 . 

12. between 1 7 0 0  and 1 7 50  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. 1 0 0) 
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24. 

the violin having co.rne 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 Guarneríus del Gesü, non Carlo Bergonz i  

appears to have made a single viola . David Tecchler of 

Rome, the maker o f  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). 

1 4  . . . .  El violoncelo, que hasta ahora ha sido considerado 
como un ente miseraole, odioso y digno de piedade, cuya 
suerte era morir de hambre per falta de alimento, ahora 

cree que rec ioirá muchas caricias en lugar del bajo de 
viola : ya está impetrando una bienaventuranza que le ha­

rá sollozar de ternura . 

. . •  las gruesas cuerdas que exigen una presión exagera­

da del arco y una tensión que las hace estridentes ! 

.. . como no son capaces de contender con el toque deli­
cado de la viola, con su resqnancia eufónica 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 viol ín (Sachs, Curt, 1947, p. 343). 



CAP-lTULO I'V 

-� 
A CAM fNHADA PARA A V fTOR I A  

" E.6 .ó a  q ua.6 e.- hJ.. be.1r..naç.ão da viola po­
de. Ee. comp1r..e.e.nd e.1r.. ã luz do contexto 
li,ü tó1r..i.co e. e.1 dilZ.6ti co " 1 (Frederic 
Lainª ) . 

O subj etivismo, a liberdade na escolha de assuntos 

para a criação, o lirismo, o culto ao individualismo, a ima­

ginação e a expressão dos sentimentos se aglutinam na forrna­

çao de monumental avalanche, que servirá de oposiçáo ao ri­

gor das r€gras do Classicismo. Apelo da ernoçao versus razao. 

t o  Romantismo, final do século XVIII e XIX. 

Inúmeras obras de compositores importantes privile­

giaram a viola ; dentre elas, "-COncerto Brandeburgo" de Bach, 

"Sonatas e Concerto em sol maior" de Telernann, "Duos" para 

violino e viola Kv 423 e 424 ; "Sinfonia Concertante" para vio­

lino, viola e orquestra Kv 36 4 ;  "Trio" para Clarineta, viola 

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

mi tz, pai e filho ; "Sinfonia Concertante !lpara viola e Con­

trabai xo de Dittersdorf ; "Concerto em Fá maior" de Hoffrneis-

ter. Este conj unto de obras não foi suficiente para que a 

viola ocupasse lugar de destaque corno instrumento solista. 

Sua tessitura mediana e de colorido melancólico con-

tribuiu para que o violino, de voz aguda e brilhante riva-

lizasse com os ídolos das epocas Barroca e Clássica : os so-

25 
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pranos •i castratis" ou femininos. No entanto , esta mesma voz , 

de tes s�tura mediana , iria lhe proporcionar posição de rele­

vo na trama contrapontfstica das obras de c;mara. 

O "deus" Bach , por 

vã11.io1.:, ano1.:, vi'olini1:, ta na 0 11. q u. e.1.:, t11.a do du.qu.e. de. WeÁ.mM, 
po11.e.m, q uando pah.a 1.:, e u. p11.Õp11.io 11.e.galo 0 11.gan,[zava q u.a11.­
t e.to1.:, de. e.oh.da , p11. e. 6 e.11.ia 11. e.1.:, e.11.va11.- 1.:, e.  a pa11.t e. da vio­
l e.ta . Fie.ava d e.1:, 1.:, e.  m odo , di z ia e.le., no c. e.nt11.o da ha11.­
monia, e. podia ve.11. m e.l n.oh. ou. , mai1.:, p11.op11.iam e.nt e. ou.vil!. 
o q u. e.  1.:, e.  pa1.:, 1.:,aua d 1.:, u.a e.s q u. e.11.da e. ã di11. e.ita 2 tBach , 
Ana Madalena , 19 5 8 , p. 69) .. 

Essa  mesma preferência tinham Moz art , 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 têm es s a  característi­

ca. Moz art avança a partir dos �ltimos quartetos de Haydn. � 

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 

recuperação. Encontra no Romanti smo seus maiores defensores. 

Be rlioz , no seu famoso "Tratado de Instrumentação e de Or­

questração" , escreve : 

V e.  todo1.:, 0 1.:,  in1.:, .t11.u.m e.nto1.:, da 0 1L q u. e.1.:, t11.a , a viola ê. o 
in1.:, .t11.u.m e.n.to c. u. ja1.:, e.x c. e.le.nte.1.:,  q ttalidade.1.:, 6 0 11.am ne.g a­
da1.:, du11.ante. m uito t em po .  A viola ê. .t�o ag il q uanto o 
violi 1 , o :  o 1.:, om da1.:, c.0 11.da1.:, 911.ave.1.:, po1.:, 1.:, u.,[ u.m c.olo11.ido 
p e.ne..t11.a.nt e. ,  pa11.;ti c.u.la11. ; 1.:, u.a1.:, no;ta1.:, ag u.da1.:, b�ham c.om 
ac. e.nto1.:, doi. 0 11. 01.:,am e.n.t e. apai x onado1.:, , e. 1.:, e.u timbll. e. ,  e.m 
g e.11.al ph. c.:• 1 1r n dam e. n .t e.  m e.lanc. ÓL[ c.o, di 6 e.tL e. d e.  .todo1.:, 0 1.:,  
in1.:, .t1tu.m e.n t o 1.:,  d e.  a/t e.o . En.th.e.;tan.to , polt mui.to .t em po e. la 
n�o 6oi u..ti t i zada e., q uand o o 6oi, .te.ve. u.ma aplic.aç �o 
m e.dZoc.11.e. , a mai1.:, c.om u.m, do b11.a11. ã oi;ta va 1.:, u. p e.11.,[ 0 11.  a 
pa11..te. do Bai � o 3 ( Berli oz , Hector , 19 52 , p. 3 4). 

Berlioz co1, ta , na s sua s "Memórias" , que Paganini-

depois . de ter ouvido sua " Sinfonia Fantástica " " na qual o t e.-



7.  

& m a  da viola  e.J.d.â p!Le..ó: e. n;t e. e.m :to da  a o b1t a " 4 O?a,squali G .  

Príncipe, Remy , 195 2, p .  lO O t ,  lhe faz uma encomenda de uma 

composiçâo para viola- solo e orquestra. No entanto, H. Henry 

(1 9. 0 2 ) no seu livro "Antonio Stràdivari - hi s _ life and work " ,  

diz: 

N o .ó p!Lim e.ÚL0.6  a n o .ó d o  _.ó êc. ulo  d e. z e.n o v e. ,  e..6 :t e. inti :tltu ­
m e.n:to e.Jta da e. ol  e. ç.ã o  do  � e. n fio  lt S:te.phe.nõon ,  um banq  u e.,ê, ­
Jto , e. m ai.6 taJtde. pas.6:-o u  pa1ta a.ó mao .ó d e. CoM by, um c.o ­
m e.Jtc.iante. d e. in .6 t1tu:m e.nto q u e. ,  e.m 1 83 2- 3 3 ,  a ve.nde.u pa­
Jta Pag anini, p e.ltm a n e. c. e. ndo a viola  c.om o g 1tande. vi oli­
ni.6 ta atê .ó ua  m o 1tt e. ,  q uando  fi a i c. omp1tada p o lt  Vuillau ­
m e. .  Em 1 8 3 3 ,  a apJt e. c.i:aç,ão da  viola  p oJt  Pag a n,ln,ê, fi o i  a 
c.au.ó a  d e. .ó e.u p e. di;do a Be.J'Lllo z ,  paJta q u e. e..6 c.Jt e. v e..6 .6 e. um 
.ó o l o  palta e.t e. ,  ' Le-6 de.Jtnie.M in.ótant.6 de. Ma1t,ê, e. StuaJt;t ' . 
l . • .  ) B e.1tlio z ,  fi e.llzm e.nte. ,  fi ai l o g o  d e.pai.ó in.ó piJtado 
c. om  mat ê.Jtia m ai.6 v alia.ó  a a ' Sin fi o nia HaJtold e.n Italie. ' 
( • • •  J Pag anini , e. n;t:Jte.tanto ,  e. orn o fi oJta p!Le. vi.6 to p o lt  
B e.Jtlio z ,  n ã o  apJto v o u  a paJt;te. ,  n e.m a e. x e. c.u :taJtia 5 ( p .  
1 05-6) . 

A " premiere de ' Harold en Italie ' " aconteceu em Pa­

ri s ,  1834 , tendo como soli sta o famoso violi s ta e violini sta 

francês Chrétien Uhran, primeiro viola- solo da ópera de Pa­

ri s.  

Nes sa época , apesar do interesse de grandes violi­

ni stas "virtuos i "  e de compositores , a viola teve, como prin­

cipai s intérpretes nas orquestras , mú sicos " m e. diõ c.Jte..6 q u e. o 

viam e.m .ó e. u o 6lc.io ap e. na.6 um �l:tim o Jt e. c.uJt.6 0 paJta uma c. aJtJt e.i­

Jta p!Lo fii.6 .6 io nal " 6 (Lainé , Frédéri c) . 

As obras do Romanti smo para orquestra exigi am ,  cada 

vez mais , dos vio l i s tas , grande domínio técni co do instru­

mento. 
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Exemplo 2 
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Exemplo 3 

Broude Brothe" 

New Yorlc 
B.B. ' 76 Prlnted ln U .S.A 

(Mendelssohn, J?. ,  " Sinfonia n9 5 ' Reforma ' "  op. 1 0 7  -

. Allegro con fuoco) . 



Exemplo 4 

VIOLA 

( Wagner , "Abertura da ópera Taunhauser " -

Molto vivace). 

3 0 . 



r ' 
Exemplo 5 

(Straus s ,  R .  " Don Juan " - Poema Sinfônico - op. 20 

Allegro rnol to com br i o). 

3 1 . 
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Estes exemplos, escolhidos entre centenas de ou­

tro, mostram, muito be.m, que nao era mai s pos sível a ine­

xi stência de cadeiras de viola nas escolas de mús ica. 

No Conservstório de Pari s, por exemplo, ela foi 

cri ada em 189 4.  Seu primeiro profes sor foi Theodoro Laforge. 

Maurice Vieux, cons iderado o pai das vi olas, o suc€ deu em 

19 18 e até 1951, ano de sua morte , ele conseguiu formar o cen­

té simo pri meiro prêmio de viola no Conservatório. Esta sau­

dável influência europé ia, especi almente a francesa, na for­

maç ao musical de nos so paí s, contribuiu para o estudo da 

viola entre nós . 



-----· 
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NOTAS - Capítulo IV 

1 .  
... 

Celle quasi-hibernation de l ' a.lto peut se comprend�e a 

la lumiere du contexte historique et stylistique (Lainé, 

Frédéric, Histoire d'un beau ténébreau) .  

2. Bach, Ana Madalena (i958, p. 69 ) .  

3. De tous les· instruments de 1 'orchestre, celui dont les ex­

cellen ts qualités ont été le plus longtemps meconnues, 

c'est l'alto. Il est aussi agile que le Violon, le son 

des ces cardes graves a un mordant particulier, ses no­

tes aigues brillent par leur accent tristement passion­
ne, et son timbre en génêral, d'une mélancolie profonde, 

deffere de celui des autres instruments à archet. Il a 

été longtemps inoccupé cependant ,· ou appliqué à l 'emploi 
obscur autant qu ' inutile, le plus souvent, de doubler à 

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. & Piincipe, Remy, 1952, p. 100) . 

5. In the early years of the nineteenth century this instru­

ments was in the collection of M. Stephenson, the banke4 
and later passed into the hands of Corby, the instrument­

dealer, Who in 1832- 33 sold i t to Paganini, the viola re­

maining with the great violinist until he died, when it 

was bought by Vuillaume. In 1833 Paganini r s appreciation 

of the viola was the cause of his asking Berlioz to com­
pose a solo for i t, "Les Derniers Instants de Marie Stuart 
· � -- Berl ioz, happily, was soon afterwards inspired with a 

worthier subj et - the Symphony "Harold in Italy " . . .  Pa­

ganini, however, as was anticipaded by Berlioz, neither 

approved of the part, nor would he play i t ( Hill, W. Henry 

1902, p. 10 5 - 6) 0 



6 .  

.-, 

34 . 

. . .  médiocres qui ne voient dans son office qu'un der­

nier recours en vue d'une carriere professionnelle (Lai­

né, Frêdéri.c, Histoire d' un beau ténébreuux ) . 1 , 
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CAP ITULO f 

MOSQUETE I ROS REA fS 

1 1 N o  q uaJt.:te..to e.la 1.:, e. .:toJtna o mã ­
g ic.o q u e.  ó az na1.:, c. e.Jt a unidade. 
1.:, on0Jta 11 1 · (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 músi­

ca - foi a saída que Schoenberg encontrou para a criação mu­

sical. As formas foram , também, 11 po .ó .ta.ó e.m c.au.óa logo q u e.  a 

1.S ua j u.ó .t,[6,[c.aç.ão  h.a11.mônJ,c.a c.e..6 1.:, o u  de.  e.x J,.õ:t,[Jt " 2 • Prenúncio de 

um novo mundo sonoro que esteve às portas do caos. 

Dentro do quarteto de cordas , " a  vJ, ola o e.upa., de.1.:, d e.  

o c. o m e. ç. o , um lugaJt pJt,2vJ,le.g J,ado , os  c. o mp o .ó J, .to Jt e.1.:, e. x J,g e.m d e.la 

um a v J,Jt:tuo  .ó J,d a d e. não me.no  Jt q u e.  a do p11.J,m e.,[Jt o v J., o lJ,no 11 
3 (Szers­

nov i e z ,  P. , 19 8 5 ,  p. 13). Exemplo significativo são os quar­

tetos de Debussy, Ravel , Bartók ,  Vil la-Lobos , entre tantos ou­

tros. 

A criação de classes de viola nos conservatórios da 

Europa - final do século X IX e início do XX - foi de profun­

da importância para a música de hoj e. 

H �, e. amo pa Jta o v .i olo n c. e l 0, uma ' 6 ,[l o .ó o ó .i a ' nova. d e  
viola, na  m �1.:, .i c. a  d e  n o 1.:, 1.:, o  .t empo . A S ona ta pa.Jta ólau­
:ta , v i o l a  e fi a.Jtp a ,  d e  C l au d e  V e. b u1.:, 1.:, y, q u i. n:ta - e.,6 .ó ê n ­
c..ia d e  1.:, ua an t e, d e.  u m a  n1 i Jt a c. ul o 1.:, a  l .i b e � d ad e d e  pJto -

3 6  



pÕ.ó i.to e d e  e�.tnu.tu�a , [ a on�9 em d e  um nep en.tônio de  
·uma, qua,lJ:dade  .ó_ em pnec. e..den.t e .  l . . .  l a viola  v em a .6: en 
o i..n.6-.tnume..n.to 6a.voJU;tQ do.ó. c.ompo.6. i.to ne.ó 4 (.Szersnovi.ez, 
P. , 19 8 5 , p .  13 )_ . 

37. 

Em 19_06, o compos t.tor romano Georges Enesco, escre­

ve o Concert Piece e dedica-o a Monsieur Th. Laforge. Nesta 

oóra, podemos observar avanços têcntcos oriundos, certamente, 

da criação da classe de viola nos Conservatórios. 

O grande mestre Maurice Vieux, 

quando  um vio lin .. ü .ta quenia pa.6 .ó ah pana viola . lhe 
pedia pana não .to e.ah no v i o lino a.tê .óua .óal_da do C o n­
.ó enva.tõnio.  ( . . . ) N o  Con.ó ehv a.tÕhio  de Mo.ó c.ou e d e  L e­
nigna do,  .to d o .ó  o.ó vio lini.6 .ta.6 d e  um nZ v el equi val en­
te ao 19 pnémio d o  Con.6 enva.tõnio Nac.ional de  Pahi.ó 
dev em 6 azeh· o 6niga.to hiamen.t e um ano d e  v i o la ,  no qual 
el e.ó não .tém o dinei.to d e  .t o e.ah vio lino 5 ( Martin, Odi­
le, 1 9 8 3 , p. 56). 

Exemplo 6 

V 

IP i 1-=-j 1 J J J J ,J f J .ff � , 1--..,1 1 1 1 I 1 

Au talon De ln poinle, marld� 

1E ,, 1f 1 1 f1 J n rq n 1 1 111�1 , 1ij1b1g1 &1gíw n 
Au talo� ._., De 111 pnintl' 

v S11n11  11 rl'111f'r 

jjl, i !ri n 1 � � 'r �f!JÍ2t:� -� 1 
Tr,u t  l 'arr.het ,, 

11J1 Eiistf�fiij 1 �jEfarnffi 

" 

I'· r: l l 
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cont. exemplo e;. 

(Georges Enesco "Concert Piece") 

Paul Hindemith , concertista e compositor de extra­

ordinária importância na música do século XX, transmuda-se em 

apóstolo da viola. � em homenagem a ele que Darius Milhaud 

escreve seu primeíro concerto. Hindemith amplia a literatura 

da vi ola de maneira brilhante : três concertos com orquestra, 

quatro Sonatas para viola-solo, três com piano, além de pe-

quenas peças, inclusive a singela Trauermusik, para viola e 

cordas. 

Exemplo 7 

N 
U = GO O - &'lO) 
�asendes Zeitm.a/3 . Wil4 , Tonsc�onheit ist Nebensache. CDie Ziffern geben an wieviel Viertel s1eh zw1schen zwe1 Taktstrichen befinden.) ' 
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cont. exemplo 8. 

�oprr1,ht 1U1 '11 B. &btitt'• �6hrH, Mauu B · S · S  84158� 

(Concerto para viola e orquestra (Der Schwa­
nandreher } início do I movimento) 

40 . 

AÍ está, em apenas dois exemplos da obra de Hinde­

mith , a constatação da maturidade técnica da viola , podendo 

mesmo , em nível de igualdade - atirada para longe as frustra­

ções do passado - disputar a preferência do público. Darius 

Milhaud , Bela Bartók , 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 . 



41. 

NOTAS - Capftulo 1 (parte II } 

1. Dans le quatuor, il devient le magicien qui fait naítre 

l'unité sonore (Ddíle Martin, 19 83, p. 53) . 

2. Panorame de l'art Musical Contemporain (_p. 15 ) .  

3. l'alto occupe depuis le début une place privilégiée, 

4 . 

5 .  

les compositeurs exigeant de lui une virtuosité à peine 

moins grande que celle du premier violon (Szersnoviez, P. 

19 8 5, p. 13 ) .  

I l  y a comme pour le violoncelle, une " philosophie" nou­

velle de l ' alto dans la musique de notre temps. La Sona­

te pour flute, alto et harpa, de Claude Debussy, quintes­

sence de son arte, d'une miraculeuse liberté de propos, 

et de structure est à l ' origine d' un répertoire d'une qua­

li té sans précédent . 

. . . l'alto devient l ' instrurnent favorit de cornpositeur�. 

(ibidem) . 

lorsqu'un violoniste voulait passer à l'alto, lui 

demandait de ne plus toucher à un violon j usqu ' à  sa sor­

tir du Conservatoire. 

Au Conservatoire de Moscou et de Léningrado tous les 

violinistes d ' un niveau équivalent à 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, 19 83, p .  56 ) .  



CAP.YTULO l I 

"NEM TUDO QUE RELUZ  É OURO " 

" p.tz. e.pa.tz.a.tz. um piano J.> e.mp.tz.e. m e.  
pa.tz. e. e e.u eom de.J.> e.nha.tz. o-6 bigode.J.> 
de. Mo na Li-6 a" (Bério, Luciano, 
19 8 1, p. 79 ) .  

SÓ 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 criações musicais das primeiras décadas do nosso 

século representam, em sua maioria, urna arte de concepção 

subj etiva, onde o autor coloca o seu "eu " corno centro da 

criação, mesmo que involuntariamente. Essas obras foram per­

meadas pelo Classicismo, Romantismo ou pós- Romantismo. Houve 

quem declarasse que o "Concerto para piano" de Schoenberg se 

assemelha muito a um " B .tz.ahm-6 mal :t.oeado" ( Samuel, Claude, 19 6 4, 

p. 15). 

Com o fim da Segunda Guerra Mundial e a descoberta 

da obra de Webern, floresce, um tanto quanto avassaladora­

mente, múltiplos processos compos icionais. Na verdade, o em­

brião desses processos está em Schoenberg e na " Escola Musi­

cal de Viena" . 

Messiaen, Schaeffer, Eimert, Varêse e Cage, entre 

outros, puseram tanta lenha na fogueira que, por pouco, a luz 

n ao se fez.  
42  



A ge.11.aç.ao do.ó c.ompo.6 i..to'1. e..ó de. apÕ.ó a Se.gunda Gue.11.Jr..a 
Mundial inova mais 11.adlc.alme.nte. ainda no domZnio da. 
e..óc.Jtita e. do t11.atame.n.to in.6 t'1.ume.ntal . A viola toJtna­
- .óe. me..ómo um midio mo.t.0 11. da c.Jr..iaç.ão : a.6 obJta.ó e..6 c.Jti­
.ta4 pana e.la nã.o .o e.  c.on.te.nta.m mai..ó de. .6e.guiJt a e. vo­
luç.ão da.ó linguage.n.o ; e.la.ó a.ó p11.e.c.e.de.m mui.tas v e.ze..6 1 

(Szersnoviez, P. p.25 1 .  

43. 

Luciano Berio, Alais Zimmermann, Bruno Maderna, Mor­

ton Feldman, Alain Bancquart, Jorge Antunes, Betsy Jolas, 

Franco Donatoni, Salvatore Scarrtno, Trí stan Muraíl, Gérard 

Grisey, Gérard Masson, Almeida Prado, Pascal Dusapin, Scher� 

chen, Horatiu Radulescu, David Bedford, Pierre Boulez sao 

alguns dos responsáveis pelo renascimento da viola corno ins­

trumento solista dentro das técnicas composicionais pós­

-guerra. 

"Sequenze VI" (_106 7 1 ,  de Luciano Berio, considerada 

corno urna das mais di f íceis obras escritas para a viola, é 

dedicada ao famo�o violi sta 5erge Collot. Sobre ela, escreve 

Berio: " O  e.le.me.nto malB Õ6.vio e. ma.i-0 e.xte.1tio1t e o vi11.tuo-0i-0 -

mo" . Mais adiante: 

A-0 minha.o Se.que.nze. .ó ão e.� c. 11.ita.6 , -0 e.mp1t e. ,  pana e..ó .ó e. 
tipo de. lnte!tp!t e.te. lnão te.nho lnte.Jte..ó.ó e. n� pac.i�nc.ia 
pe.lo-0· ' e.-0pe.c.iall.ó ta.ó ' de. mÚ..ó i'c.a c.onte.mpofL.âne.a ) c.ujo 
vJ..11..tuo.ó i.ó-mo e ,  ante..ó- de. .tudo , um vlJz.tuo.ó i.ó mo c.on-0c.le.n­
te. . Outno e.le.me.nto uni. 6�c.a.do11. da..ó Se.que. nze. e a. minha. 
p11.õp11.ia. c.onsc.i�nc.ia. de. que. os in.ó tJtume.nto.ó mu.oic.a.i.ó 
não p o d e.m .6 e.Jt '1. e. alm e. nt e. til.a. n1.i ó o Jtm a d o .6 , n� de..ótltuZdoi, 
ne.m inv e.ntado.ó .  l . . .  ) Se.1tia. pe.lo me.no.ó uma inge.nui­
da.de. a ól Jz.ma.Jt que. Be. e.thov e.n , c.om ai .óua.ó ÍiLümM 0 61ta..6 
pa.Jta pia.no , lnt1 e. nt o u  de. óa..to o pia.no mode.Jtno, .ó � c.om­
p11.e.e.nde.1t a po.ó iç.ão que. a.que.la.ó ob1ta..ó pia.nl.ó tic.a..ó tão 
impo1tt ante.1.i oc.upava.m um mundo � qu e. a mú1.i ic.a , p!toc.u­
Jtando e..ópaç.c .ó e. públic.0 1.i maioJte..ó , to1tna.va-1.ie.  e.a.da. v e.z 
mal.ó 60 11.-t e. e. ma.i1.i ' Jtuido.óa. ' .  ( . . .  ) Pa.Jte.c.e.-me. e..6 .6 e. n. ­
c.ia.l e.nte. 1 1 rie.Jz. - e. po'1. i.ó .ó o  in.ó i.ti to - qu e. um in.ó tltu­
me.nto mu.ó ic.al ê po'1. .ó i me..ómo uma paJz..te. da lingua.ge.m 
mui lc.al. ( º ' ' )  Fie. o  6a.ti c.inado po'1. e. .ó .óa  l e nta e. dig­
na t1tan .ó 6 0 Jz.maç.ão do � in.ó tJz.ume.n to.6 e. da 6 t êc. nic.a.ó a­
.t.11.av ê.ó do .ó .ó êc.ulo .ó . Ta.l v e.z .ó e.ja .ta.m bêm po'1. i.ó.ó O que., 
e.m toda.ó a.ó minha.ó Se.que. nze. , nunc.a. p'1.oc.u1te. i  muda!t a 



natune.za do lnéi tltume.nto e. nunca te.nte.i u4 �- lo 'con­
tna ' a �ua natunt za . Ve. 6ato, nunca con4e.9ui  inh e.1ti1t 
pa.1ta 6 uh'o.ti e. b.ollJi.ad1.a..ti: e.ntn e. a.ti. co11,.da4_ de. um p.i'ano ne.rri 
colocan um micn·o 6o ne. e.n contato c.om um violino , e.m-
6 0 1ta e.u e.ste.ja totalme.nte. e.mpe.nhado na pos éi ibilidade. 
de. e.8te.nde.1t a e.xe.caç.ao instnume.ntal atnav [.s de. novas 
têcnicas digitais. 

4 4 . 

Karen Ph�llips, concertista, violista que se espe-

ci.ali z ou em rnús'ica contemporânea, não 
-

aconselha a execuçao 

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 Drearn" e a parte de viola 

de " Boulez ' s  Le Marteau sans Mai tre " 2
• ( 1 9 7 5 , p. 9 8 )  

A respeito da peça " Spil lihpnerak " de David Bed­

ford, K. Phil lips a coloca corno " e..ti pe.cialme.n.:te. impontante. no 

dei.) env ol vim e.n.:to do tipo de. .:técnica ne.ce..ti l.) á1tia pa!ta a e.x e.cuç.ao 

do.s .:t.1tabalh.o,s de. Be.1ti.o e. Sclie.nch.e.n" 3 Cib.tdem } .  

Foram os violistas que, no estudo específico do seu 

instrumento , descobriram a espiritualidade nostálgica e bela 

da viola, despertando, no compositor, a necessidade de per­

petuá- la . 

Homenageemos : Wi l liam Primrose, Paul Hindemith, V� 

dim Boussorki , Ernst Walfisch, U lrich Koch , Walter Tr�mpler , 

Bruno Giurann , Maurice Vieux , Etienne Ginot , Pál Lukacs , Pin­

chas Zukerman , Colette Lequien , Micheline Lernoine, Jean Du­

pouy, Bruno Pasquier , Gérard Caussé , Karen Phil lips. 



- -

45 . 

NOTAS - Capítulo I I  (Parte I I l 

1. La générat.i:.on des composíteurs d'apres la Deuxiême Guer­

re innove plus radicalement encare · dans le domaine de 

l ' écriture et du traitement instrumental. L'alto devient 
même un médium moteur de la création : les ceuvres écri­

tes pour lui ne se contentent plus de suivre l'evolution 

des langages, elles les précedent souvent ( Szersnoviez, 

P. , p. 25 ) .  

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

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

1 9 7 5 , p .  9 8 ) . 

3 . .. . especially important in developing the kind of tech­

nique necessary for the performance of the Berio 
and Scherchen works (5bidem } .  
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4 7 . 

As técnicas modernas de composição musical, depois 

do serialismo, portaram grande variedade de novos símbolos 

para a escrita da música. 

A maior preocupaçao do compositor era a criação . de 

uma nova grafia. Imaginava ele que uma "tablatura " própria 

daria originalidade à sua obra. Vivia-se a Idade Média. Não 

foram poucos os que entraram na dança dos modismos. 

Atualmente, passada a peneira do tempo separaçao 

entre joio e trigo - constatamos significativa contribuição 

ao desenvolvimento da música, oriunda do talento de alguns 

compositores. desse período. Entretanto, essa contribuição 

está a exigir desmembramentos em forma de "métodos " didáti­

cos, para que possam ser utilizados nas escolas e conserva­

tórios. 

O músico executante e, em última análise, o princi­

pal difusor da obra de arte, e a de hoje - como a de ontem -

terá que passar, prioritariamente, pelo intérprete, para de­

pois obter a aceitação do público . 

Queremos crer que este trabalho que ora desenvolve­

mos sobre "A Evolução da Viola na Criação Musical do Século 

XX ", constitui-se como mais um elemento neste processo de con­

tribuiçóes sucessivas para o desenvolvimento da música. 

Entendemos que a cultura de um instrumento é funda­

mental para que o intérprete possa perceber as múltiplas pos­

sibilidades metodológicas que a criação moderna exige. 
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