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ESPACO DE INFORMACAO E REFLEXAQ

Tudo temos felto para que o Instituto Politécnico da Guarda
assuma a sua verdadeira dimensdo de pé6lo dinamizador no
contexto sdclo-educativo e cultural da regiio. Para tal, néo con-
tam as iniciativas isoladamente, mas enquanto vertentes daque-
Ia mesma dimensdo. '

A informagéo, encarada a virios niveis, assume impor-
tincia primordial — no seio do préprio Instituto, retratando a
realidade em que se insere, projectando nela a sua prépria
dindmica.

Porque existe para servir, o Instituto Politécnico da Guarda
quer servir da forma mais adequada — um compromisso entre a
realidade que €, a que queremos ter e a que € possivel, em funcdéo
de condicionalismos que tantas vezes transcendem a prépria
vontade.

Temos igualmente a consciéncia de que, em matéria de
educacéo e de saber, nunca haverd obra acabada, mas um con-
tinuo fluir; diremos que a obra nasce e, através de mialtiplas
formas de transformacéo, cresce.

Para tal € necessédrio o esforgo de muitos, preferencialmente
de todos — 0s que estdo verdadeiramente empenhados no progres-
so e na modernizacio da socledade.

Virlos 840 0s graus de responsabilidade no processo.

Virlas séio as formas de influenciar as decisdes.

Virias siio as estratégias para que se conclua sobre o que
deve ser felto e como.

Estd criado o espaco aberto de informagio, de reflexdo, de
troca de experiéncias. "Educa¢ido e Tecnologia" ¢ mais uma obra,
ou melhor, mais uma vertente da obra que se pretende seja o L.P.G.
na sua globalidade.

Professores, alunos e comunidade t&m nela o seu espacgo. A
capacidade para dialogar, a coragem para expressar opinides, a
humildade para ouvir criticas construtivas, a vontade, enfim,
para apresentar o melhor, da melhor forma, que pode ser, tio s6,
o possivel, fardo de "Educacgdo e Tecnologia” uma verdadeira
"obra" de todos.

Jodo Bento Raimundo

Presidente da C.1. do Instituto Politécnico da Guarda



O VIOLINO
(DAS ORIGENS A FORMA ACTUAL)

Por Vitor Casanova, Professor da E.S.E.G.

O violino é sem diivida, o mais fascinante dos instrumentos musicais,
um dos mais estudados e também aquele que deu origem a maior niimero de
lendas. Pela beleza da sua forma, pela simplicidade do material usado na sua
construgdo e sobretudo pela pureza e riqueza do seu som, ¢ violino representa,
sem divida, um ponto alto conseguido pelo homem na fabricagfo de instru-
mentos.

Mas onde comega a "histéria” do violino?

E muito dificil determinar onde e quando foi inventado o violino na sua
estrutura definitiva,

A primeira representagiio iconogréfica de instrumentos semelhantes ao
violino encontra-se num retibulo de 1529 do pintor italiano GAUDENZIO
FERRARI, no qual aparecem uns instrumentos pequenos apoiados sobre o
ombro e dotados de trés ¢ quatro cordas, variadamente,

Mas a interrogag3o surge de novo: antes desta forma (j4 muito prﬁxuna da
actual) verificada no retdbulo de FERRARI como era 0 violino?

1. — DESENVOLVIMENTO DA MUSICA INSTRUMENTAL

Até fins do séc. XTIV, a miisica foi essencialmente vocal; os instrumentos
eram apenas simples acompanhantes € as suas partes nem sempre estavam
escritas. A partir do séc. XV (Renascimento musical), comegaram a ser usados
instrumentos para reforgar ou substituir algumas vozes, pritica essa que se
difundiu cada vez mais.

1.1. — O Renascimento e a Evolucio de alguns
Instrumentos e da Miisica Instrumental

A principal caracateristica do estilo musical do Renascimento € a sua
POLIFONIA. Desde a IDADE MEDIA que tinha ficado estabelecido como base
das composicdes religiosas o CONTRAPONTO, um CONTRAPONTC baseade
na combinagzio de melodias independentes ou na imitagio (CANONICA).

Logo que se fez sentir a influéncia profana, houve uma clara tendéncia
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para um estilo mais harménico, dando maior &nfase a voz principal e conferindo
uma certa independéncia as linhas melédicas de apoio, .

Simultdneamente os tons modemos das escalas maior e menor comegam a
substituir a harmonia que até aqui se baseava nos antigos modos da Igreja.

Apesar desta inclinagio para um estilo que € mais préximo da nossa
época, a impressdo que deixa a miisica renascentista ao ouvinte habituado 3
dissondncia e as modulagBes frequentes é a de ser totalmente bastante indefinida,

A misica religiosa é claramente mistica, sem dramatismo (segundo o
sentido modemo). A miisica profana j4 € mais "modema” pelo efeito conseguido
¢ parece querer anunciar o futuro estilo Operistico e instrumental. Apesar disso
as composigdes s3o curtas e 0s acompanhamentos de instrumentos pobres, devi-
do 4 falta de dinfimica € volume.

Os instrumentos usados no Renascimento foram muitos e variados. No
entanto, o mais popular de todos foi 0 ALAUDE, um instrumento com muitas
cordas, ¢ que apareccu com diversas formas e tamanhos.

Apesar de grande parte da literatura para este instrumento permanecer ainda
desconhecida sabe-se que eram usadas as chamadas TABLATURAS, notagdo (se
assim se pode chamar) que indicava as posigdes dos dedos nos trastes do brago do
instmmento.

Dentro dos instrumentos de teclado tiveram grande implantagio nesta
época 0 CRAVO e 0 CLAVICORDIO, bem como o VIRGINAL ¢ a ESPL-
NETA (SPINET), estes mais na Inglaterra,

Em relagfo aos instrumentos de corda fraccionada, construiram-se
VIOLAS de diferentes tamanhos, VIOLAS que mais adiante referiremos e que
podemos considerar como precursoras do VIOLINO. O primeiro exemplo de
conjunto instrumental de cardcter proprio (o chamado "CHEST OF VILOS™)
aparece nesta época em Inglaterra e é precisamente formado por um grupo de trés
violas: BAIXO, TENOR e TREBLE (soprano).

QUADRO CRONOLOGICO
(relativo aos principais Compositores)
de fins da Renascenca

1450 — 1521 — JOSQUIN DESPRES — Pertencen 3 ESCOLA
FRANCO-FLAMENGA,

Trabalhou en Franga e Itilia. Compositor mais importante do final do

século.

1480 — 1562 — A. WILLAERT — Fundador da Escola VENEZIANA

de S. MARCOS.

1510 — 1586 — A. GABRIELI — Escola de S. Marcos de Veneza. Tio
de S. GABRIELI.

1525 — 1594 — PALESTRINA — ESCOLA KOMANA (Compositor
da Capela Papal)

1532 — 1594 — ORLANDO DI LASSO — (Escola Franco-Flamenga)
— Trabalhou principalmente em Munique.

1540 — 1611 — DA VICTORIA — Espanhol continuador em Espanha
do estilo de PALESTRINA
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1543 — 1623 — WILLIAM BYRD — Importante Compositor Inglés da

Capela Real em Londres
1553 — 1599 — L. MARENZIO — Famoso Compositor de MADRI-
GAIS

1557 — 1612 — G. GABRIELI — Escola de S. Marcos de Veneza,
Sobrinho de A. GABRIELI e principal representante do

estilo POLICORAL,

1557 — 1604 — T. MORLEY — Famoso Compositor Inglés de
MADRIGAIS

1583 — 1625 — O. GIBBONS — Compositor Inglés da Capela Real em
Londres.

Em fins da Renascenga Musical escreven-se misica para estes conjuntos
de instrumentos, mas normalmente e devido A alternincia com a escrita para
vozes ndo existiam (salvo raras excepgdes), conjuntos instrumentais normais,
€Omo o8 que mais tarde, dariam origem 4 orquestra de cordas.

Quanto &s formas instrumentais, sabe-se¢ que no principio do Renas-
cimento eslas eram meras transcrigdes de pegas corais com muito pouco colorido
instrumental ou qualquer hipétese de demonstragio das possibilidades virtuosas
dos instrumertos.

A medida que avanga o século XVI, estas transcrigbes adquirem uma
cardcter instrumental e adoptam denominagSes como RICCERCARE,
CANZONA, FANCY, etc.
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VERSAO CORAL ORIGINAL DUM POEMA DE RONSARD
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Abandona-se gradualmente e simultaneamente também a prética de indicar
NOSs Manuscritos que a obra era "PER CANTAR E SUONAR" isto & que poderia
ser cantada ou tocada, coisa muilo habitual na miisica desta época.

ALGUMAS "CHANSONS" TRANSCRITAS PARA
INSTRUMENTOS

PIERRA DE LA RUE — AUTANT EN EMPORTE LE VENT
JOBRECHT — TSAT EEN MESKIN

Estas "CHANSONS" aparecem no volume 3 de "L' ANTHOLOGIE
SONORE?" para ser tocadas por um conjunto de flauta, violas, alaide e harpa.

GARNIER — RESVEILLEZ-MOI
CLAUDIN DE SERMISY — EN ENTRANT EN UNG JARDIN

Estas "CHANSONS" do volume 2 de "L’ ANTHOLOGIE SONORE" sdo
para voz ¢ instrumentos, sendo os instrumentos usados a guitarra a flauta e a
flautim,
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2. — "0 ARCO MUSICAL"

Todos os instrumentos de corda derivam de um instrumento rudimentar e
pré-histérico, ainda hoje usado por alguns povos primitivos: O ARCO
MUSICAL.

O ARCO MUSICAL € geralmente formado por uma vara de madeira
curva, por uma caixa que poderd ser um pequeno cilindro de madeira ou de metal
e uma corda musical.

E evidente que a forma, € o tamanho 530 variados: cada mdsico constréi o
arco que pretende, & sua maneira,

Hai no entanto modelos mais elaborados em que os espectros emitidos sdo
bastante mais perfeitos e mais facilmente ouvidos,
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al Viela b) Rabeca cl] Corte transversal
de da Rabeca onde
duas cordas se vé uma "Alma"

Um outro tipo de instrumento primitivo & a "VIELA" DE DUAS
CORDAS com vma caixa feita de pele de serpente e muito usada ainda hoje no
Vietnam, na India, etc.

Nos Paises Arabes € mais vulgar o "RABAB", que depois das Cruzadas se
ird transformar em "RABECA" na EUROPA. Serd conveniente dizer que a
"RABECA" € um instrumento bastante avangado para a época em relagdo a todos
o0s anteriores.

A sua estrutura revela-nos a preccupagio do homem em construir um
verdadeiro instrumento musical. A "RABECA" apresenta j4 uma "ALMA" (peca
de madeira indispensivel nos instrumentos do tipo do viclino) bem como certos
pormenores de constru¢do que nos indicam que o homem da época j4 possui
algumas técnicas de construgio de instrumentos,

Poderemos em resumo dizer que todos os instrumentos de arco, primi-
tivos cujos modelos chegaram até nés podem ser agrupados em dois tipos
biésicos:

1. — um com caixa de ressondncia que se estreita progressivamente para
formar o brago (RABADE AFRICANO, SARINDA INDIA);
2. — outro com uma caixa mais pequena e de forma mais variada, com um
brago ajustdvel (RABABE ARABE, KEMANGUE PERSA).
Em geral, todos eles possuem apenas uma ou duas cordas e tocam-se em
posicdo vertical, apoiados no chdo ou nas pernas.
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E no segundo grupo que podemos observar o aparecimento da
"VIHUELA" de arco, que se impds definitivamente sobre a "CHROTA" a partir
do século X.

LIRA TURCA DE 3 CORDAS E RABABE MARROQUINO

O corpo deste instrumento adelgagou-se na parte central até assumir uma
forma semelhante & da actual guitarra e a rosicea foi substituida por dois
segmentos circulares separados.

Algumas "VIHUELAS" tinham um cavalete, outras dois e outras
nenhum, O mimero de cordas, que ao principio era de uma ou duas, aumentou até
cinco.

Da evolugdo da VIHUELA DE CINCO CORDAS nasceram quase ao
mesmo tempo trés novas familias de instrumentos que dominaram a misica do
primeiro Renascimento: a das VIOLAS DA GAMBA, das LIRAS e a DAS
VIOLAS DA BRACCIO.
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3.— A FAMILIA DAS VIOLAS DA GAMBA

A familia das "VIOLAS DA GAMBA" ¢ a familia dos VIOLINOS
embora sejam instrumentos de corda friccionada, apresentam grandes diferengas e
nfo ser4 correcto dizer que a segunda (a dos VIOLINGS)é derivada da primeira (a
das "VIOLAS DA GAMBA").

As "VIOLAS DA GAMBA"s30 realmente instrumentos importantes e
que marcam uma €poca, mas no se poderd cair no exagero de dizer que foram
clas que deram origem ao violino.

Embora tenha aparecido no séc. XV, a VIOLA DA GAMBA surge-nos
com uma forma mais ou menos definida apenas na segunda metade do séc. XVI,

E precisamente no séc. XVI que a VIOLA DA GAMBA comega a ser
construida em vérios tamanhos, ¢ com diferentes afina¢Ges formando uma familia
numerosa: SOPRANO, CONTRALTO, TENOR, BAIXO E CONTRABAIXO
ou "VIOLONE".

Curiosamente e ao contririo da famflia dos violinos, a VIOLA DA
GAMBA "SOPRANO" & ailtima a aparecer.

Quanto 2 execugdo e ainda antes de observarmos {comparativamente) as
grandes diferengas existentes entre as duas familias, seria bom anotar que as mais
pequenas sdo tocadas nos joelhos; as maiores colocam-se entre as pernas e
apoiam-se no chfio. E daqui que nasce 0 nome de "VIOLA DA GAMBA"
(Perna, em Italiano) precisamente por estas evolugdes se terem verificado em
Tialia.

Observemos entdo agora algumas das principais diferengas entre as duas
familias de instrumentos.

FAMILIA DA VIOLA DA GAMBA FAMILIA DO VIOLINO

1. Brao ligeiramente aredondado 1. Brago aredondado

2. Ponto curto € com trastes 2. Ponto longo e sem trastes

3., Tampo decorado € bombeado 3. Tampo bombeado ¢
raramente decorado

4, Costilhas largas 4. Costilhas estreitas

5. Estandarte preso por cavilha 5. Estandarte preso por botio

6. Fundo {ou costas)chato 6. Fundo abaulado

7.5, 6, 7 cordas afinadas por 4."s e uma 3.* 7.4 cordas afinadas por 5.%.

8. Arco sustentado com a m3o sob vara 8. Arco sustentado com a mio
sobre a vara

Depois de estabelecidas as principais diferengas serd conveniente referir
gue durante séculos as duas familias coexistiram paralelamente tendo tido cada
uma os seus defensores e 05 seus adeptos.

J4 mesmo depois de 1607 altura em que MONTEVERDI, introduziu o
Violino na sua orquestra (na 6pera ORFEU) os partidérios da viola da GAMBA
condenam o uso do violino dizendo que o seu som & estridente e impuro,
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No entanto pouco a pouco ¢ devida A evolugio dos estilos musicais e s
exigéncias da nova misica, o violino comega a impbr-se s VIOLAS DA
GAMBA e estas abandonam a cena musical mais ou menos nos finais do
Barroco Musical.

Dois instrumentos relacionados com a VIOLA DA GAMBA sio por um
lado a VIOLA DE AMOR, um instrumento com a mesma tessitura da viola da
Gamba contrallo que tem seis ou sete cordas principais € um grande nimero de
cordas simpdticas (cordas que vibram por simpatia), pelo outro a VIOLA
BASTARDA, semelhante & viola da Gamba baixo que aparece com e sem cordas
simpdticas.

VIOLA DE AMOR
DO LUTHIER GASPARD
DE SALO (1540 -1609)

4. — A VIOLA DA BRACCIO E A LIRA RENASCENTISTA,
INSTRUMENTOS RESPONSAVEIS PELO APARECIMENTO
DO VIOLINO

A LIRA € um instrumento tipico do Alto Renascimento Italiano. Pela
sua forma parece-se mais ao violino que 3 VIOLA DA GAMBA embora as
cravelhas se ajustem verticalmente, isto € de cima para baixo. Os orificios de
ressondncia, que eram semicirculares tomaram a forma de "ff", forma tipica do
violino.

Alis, a familia da LIRA compreendida:

— alira da BRACCIO, com seis ou sete cordas;

— o LIRONE ou LIRA DA GAMBA, que tinha de doze a dezasseis cordas.

— A ARQUIVIOLA ou LIRA DI ACCORDO, que tinha até vinte € qua-

tro cordas. Todos eles possuiam cordas simpticas.
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A VIOLA DA BRACCIO ¢ um instrumento mais pequeno que a lira,

Parece-se 2 viola da gamba, mas as "costilhas" s30 mais baixas (estreitas)
¢ o brago & mais curto e ligeiramente inclinado para trds. Os orificios de res-
sonfincia s30 semicirculares.

A sua famfilia é formada pela viola DA BRACCIO soprano, tenor e
baixo.

Da combinagio de elementos da LIRA RENASCENTISTA e da VIOLA
DA BRACCIO nasceu o VIOLINO.

LIRONE
QU LIRA DA GAMBA
DO SEC. XVil

E provivel que o primeiro violino (com a forma actual) tenha aparecido
na regido de MILAO entre 1520 e 1550.

Dos instrumentos desta época que chegaram até nés, destacam-se dois
violinos de trés cordas construidos em 1542 ¢ 1546 por ANDREA AMATI, em
Cremona (ITALIA)

O primeiro violino de quatro cordas datado de 1555, deve-se a0 mesmo
"luthier" (ANDREA AMATI) o qual receben uma importante encomenda do rei
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de Franca, Carlos IX, pedindo a construgfio de 38 instrumentos: 24 violinos, 6
violas ¢ 8 violoncelos.

Isto parece indicar que Andrea Amati, foi o inventor & ¢ primeiro grande
construtor de violinos,

Nos sécs. XVI e XV proliferaram as "oficinas” de fabricantes de alatides
em vérias cidades da Europa. Estes artesdos dedicavam-se também 3 construgdo de
instrumentos de arco, daf a palavra francesa LUTHIER ou a italiama LIUTAIO
tenham passado a designar o fabricante de instrumentos de corda em geral,

As principais escolas de "lutherie", que construiram os célebres instru-
mentos, verdadeiras obras de arte, 130 procurados actualmente pelos instru-
mentistas sio as italianas e dum modo especial as da BRESCIA e CREMONA.

A escola de CREMONA inciou-se com Andrea AMATI e seus filhos
Girolamo, ¢ Antonio. O filho de Girolamo, NICOLA AMATI (1596-1684), foi
0 mais importante construtor da familia e teve vérios alunos entre os quais
devem ser mencionados o seu filho Girelamo IT, ANDREA GUARNIERI (1626-
98), Giambatista Rogeri, Francesco Ruggieri, Paolo Grancino e ANTONIO
STRADIVARI (1644-1737), o mais importante "luthier" de todos os tempos
juntamente com o seu compatriota GTUSEPPE GUARNERI del GESU {1698-
1744).

QUADRO GENEALOGICO DOS PRINCIPAIS
" LUTHIERS * DA ESCOLA DE CREMONA

ANDREA AMATI

[1555) - 12 Viollino de 4 cordas

— - — -
| Birolamo Amati Antonia Ama%:_;j

| NICOLA AMATI
(15} 96)

Girolamo Il ., Andrea Guarneri, Rogeri, F, Ruggieri
ANTONIO STRADIVARI e GIUSEPPE GUARNERI

Outros construtores importantes desta escola (Escola de Cremona) mas
pertencentes j& 3 geragdo seguinte foram : Carlos Bergonzi, Lorenzo Storioni,
Giovambatista Ceruiti e Lorenzo Guadagnini, Merece especial mengdo, o filho
deste iiltimo GIAMBATISTA GUADAGNINI (1711-86).

Além das cidades de CREMONA e BRESCIA j4 mencionadas, houve em
Ttdlia cutros centros de "lutherie” que merecem ser destacados: Veneza, com
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DOMENICO MONTAGNANA, Santo SERAPHINO, Pietro GUARNERI 11,
Matteo GOFFRILLER; Millo, com Giovanni Graciano, Carlo Ferdinando
Landolfi e a familia Testore; Em Népoles com a familia Gagliano, cujo fundador
ALESSANDRO foi aluno de STRADIVARI.

Fora de Itélia, os principais centros construtores foram o Tirol e a cidade
francesa de MIRECOURT. O mais famoso representante da escola tirolesa & o
"luthier” JACOB STEINER (1621-83) que segundo uma tradi¢iio ndo confirmada
foi aluno de Nicola Amati.

Quanto a Mirecourt, cujos mestres mais famosos se transladaram para
Paris, basta recordar NICOLAS LUPOT (1758-1824) e a familia VUILLAUME,
cujo méximo representante Jean Baptiste é célebre pelas suas cépias de
STRADIVARI e Guarmeri.

ESCOLA TIROLESA ESCOLA FRANCESA

l

JACOB STEINER

(1621 - B3] } 3
[ alunc de
NICOLA AMATI ) NICOLAS LUPOT VUILLAUME

A partir da segunda metade do séc. XVIII assistimos a uma gradual
decadéncia de "Lutjerie” italiana, O trabalho & inferior e o verniz clissico é
substituido por outros que secam rdpidamente, Da investigacio passa-se A
imitagiio e pura cépia de modelos de instrumentos construidos pelos grandes
mestres. Esta pritica trouxe consequéncias fatais para a "lutherie"italiana, uma
vez que deu lugar a falsificagBes muitas vezes dificeis de descobrir,

No séc. XIX produziu-se um novo incremento, poderiamos mesmo dizer
um novo florescimento da "lutherie” italiana, com nomes tdo famosos como 03
de FRANCESCQ PRESSENDA (1777 - 1854) e GIUSEPPE ROCCA (1807 -
65), cujos violinos sdo hoje muito procurados e imitados.

Seria injusto ndo citar entre gente t30 famosa no campo da "lutherie” e
sem qualquer favoritismo, os nomes de DOMINGOS E ANTONIO CAPELA,
bem conhecidos de todos os violinistas ou mesmo alunos de violino e bem mais
apreciados e nomeados, sem qualquer ponta de exagero, no estrangeiro onde
conseguiram variadissimos prémios em certames de "lutherie" de nivel interna-
cional.
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