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			PREFÁCIO

			Para além da performance e do ensino, a investigação com incidência no violino e no arco tem representado, nos últimos anos, uma parte integrante da minha vida profissional. Através do lançamento do livro: “O Arco – Contributos Didáticos para o Ensino do Violino” (2016), nascia o primeiro fruto da vontade de dar resposta à escassez de materiais pedagógicos escritos em português, que incidissem sobre temáticas relacionadas com o violino e com o arco, e que fossem ao encontro das realidades educativas e necessidades dos nossos alunos e professores. Quatro anos mais tarde, sobrevém agora a oportunidade de trazer a público a presente obra, intitulada de “O VIOLINO”, onde, tendo por base a mesma premissa, detém um âmbito pedagógico ainda mais holístico. Desta forma, no primeiro capítulo são traçadas as origens e a evolução do violino e do arco desde o seu florescimento (meados do século XVII) até à atualidade. Numa segunda parte, é delineado o principal repertório violinístico tendo por base os principais períodos da história da música: Período Barroco (1600­-1750), Classicismo (1750­-1820); Romantismo (1810­-190), e Música Moderna (1900­-) (Burrows, 2007, p. 381). No terceiro capítulo, aludem­-se às principais escolas violinísticas e aos principais métodos para violino, no sentido de se darem a conhecer as principais linhas orientadoras de cada uma das escolas, bem como a sua evolução, assim como os principais métodos existentes para o estudo e aprofundamento do instrumento. Por fim, no quarto capítulo é concretizado ainda um estudo pormenorizado sobre os diferentes golpes de arco, tendo por base o estudo realizado por Carl Flesch (1928), onde, para além de explicados ao pormenor todos os golpes de arco apresentados são também apresentadas várias e diferentes propostas e estratégias de estudo e aperfeiçoamento dos mesmos. 

			Permanece assim a expectativa de que esta obra represente de forma profícua um importante veículo de disseminação do conhecimento para violinistas, professores, músicos, curiosos e amantes de música. 

			Ana Catarina Pinto

		

	
		
			I. 

			A História do Violino e do Arco

		

	
		
			A História do Violino

			The violin is one of the most perfect instruments acoustically and has extraordinary musical versatility. In beauty and appeal its tone rivals that of its model, the human voice, but at the same time the violin is capable of particular agility and brilliant figuration, making possible in one instrument the expression of moods and effects that may range, depending on the will and skill of the player, from the lyric and tender to the brilliant and dramatic. Its capacity for sustained tone is remarkable, and scarcely another instrument can produce so many nuances of expression and intensity. The violin can play all the chromatic semitones or even microtones over a four­-octave range, and, to a limited extent, the playing of chords is within its powers. In short, the violin represents one of the greatest triumphs of instrument making. From its earliest development in Italy the violin adopted in all kinds of music and by all strata of society, and has since been disseminated to many cultures across the globe (Boyden et al., 2001).1 

			Para além de David D. Boyden e Peter Walls, outros autores também corroboram a ideia da magnificência do violino:

			Intrumento de cuerdas y arco, el más importante del cuarteto, y al que pudiera llamarse com justicia el rey de la orquestra. Ningún instrumento puede rivalizar com él en cualquier aspecto, ni como riqueza de timbre, ni por las infinitas variedades de intensidad, ni por la rapidez de articulación y aun menos por la sensibilidade casi humana de las cuerdas al vibrar directamente bajo el dedo que las oprime (Enciclopédia Universal, 1930, p. 214)2. 

			Neil Ardley (1996), refere também que o violino é um instru-mento “(…) representativo de toda a família das cordas na sua construção e também no modo como produz os sons” (Ardley, 1996, p. 24). 

			Atualmente, os instrumentos de corda friccionada carate-rizam­-se por serem os instrumentos cujas cordas são friccionadas com um arco, embora só no final de milhares de anos o arco tivesse aparecido, uma vez que os instrumentos de corda friccionada descendem de instrumentos de corda beliscada – como, por exemplo, o alaúde. Contudo, importa referir que no sistema classificativo ocidental, figuravam alaúdes de braço curto, com arco. Oling e Wallisch (2004), referem que

			Entre os séculos XI e XVI, os instrumentos de corda beliscada com arco foram evoluindo para instrumentos de corda friccionada, como o violino. A princípio, todos se pareciam com a lira e o rebab. Os mais conhecidos eram a rubeba ou rabeca, e a viola. A rabeca deu origem a um violino minúsculo que surgiu no século XV, mas que voltou a desaparecer no século XVII: a pochete. A viola deu origem a instrumentos cujo nome tinha uma relação com o modo como se tocava – lira de bracio (termo italiano que designa “lira de braço”) e a viola da braccio, que o músico apoiava no ombro para tocar. A viola da gamba (que em italiano significa “viola da perna”) e a lira da gamba, (que em italiano significa “lira para as pernas”) tocavam­-se apoiadas nas pernas ou entre os joelhos. Pouco depois do aparecimento das violas, formou­-se uma família, cujos membros eram de vários tamanhos, com a popular viola da gamba, a gamba soprano, a gamba alto, a gamba baixo e a gamba contrabaixo (precursora do contrabaixo). Também surgiram várias formas híbridas, como a viola bastarda e viola d`amore. No princípio do século XVII quando estes instrumentos estavam ainda no auge da sua popularidade, foram construídos os primeiros violinos na zona em que a Itália, a Suíça e a Áustria se encontraram. As oficinas no sopé dos Alpes criaram um novo instrumento com componentes da rabeca, da viola da braccio e da lira da braccio: o violino. (Oling, B. & Wallisch, H., 2004, p. 151)

			Assim, como refere Oling, B. & Wallisch, H. (2004), também Roland de Candé (1989) explica que os primeiros representantes da família do violino nasceram no princípio do século XVI sob a designação de viola da braccio. Estas “violas de braço”, derivadas da lira de braccio, apresentam desde a sua origem as mesmas características essenciais que distinguem os violinos das violas da gamba:

			– quatro cordas afinadas por quintas

			– cavalete mais alto e mais arqueado suportando uma tensão fortíssima das cordas

			– ponto uniforme (sem divisões); em virtude da altura do cavalete, o braço (que termina por uma voluta) é ligeiramente inclinado para trás de forma que a extre-midade do ponto fica levantada acima do tampo

			– ouvidos em forma de ff

			– caixa com uma chanfradura grande nos lados, em formato de “C”, com os ângulos acentuados; por outro lado, ela é muito mais achatada (as costilhas são baixas) o fundo e o tampo são ligeiramente abaulados, enfim, a parte superior ajusta­-se ao braço formando aproximadamente um ângulo recto (em lugar de inflectir levemente como nas violas). Esta forma tal como nós a conhecemos, fixou­-se definitivamente, depois de várias tentativas, levadas a cabo pelos violeiros de Cremona. Todavia, o contrabaixo ainda se avizinha, pelo formato da sua caixa, ao contrário de viola (­-violão).

			– os pequenos instrumentos seguram­-se colocando a caixa debaixo do queixo e não em cima dos joelhos (Candé, 1989, p. 234).

			Sobre as caraterísticas das violas da gamba, Ardley (1996) refere que 

			(…) a maioria tem seis cordas e o ponto possui trastos, como a guitarra, para indicar onde se colocam os dedos. Este instrumento segura­-se na vertical e o arco é agarrado por baixo. Produz um som menos cheio do que o violino e outras cordas, mas é ainda hoje utilizado para executar música antiga (Ardley, 1996, p. 25). 

			Mariana Salles (1998) trata igualmente a questão do aparecimento e evolução do violino, embora de uma forma mais sumária:

			Viola da gamba, viola de braccio, violone debraccio, violone, viole, viola, violleta – todos instrumentos de cordas exe-cutados com auxílio de arco, utilizados no início do século XVI, época em que o violino emergiu. Todavia, exatamente quando este processo de ascensão se deu são questões ainda não elucidadas (Salles, 1998, p. 13).

			Tal como indica Mariana Salles, também Emanuel Winternitz (1898­-1983) refere que “a questão da origem do violino é uma das maiores lacunas da história dos instrumentos musicais (Winternitz, 1974, p. 99 cit. in Henrique, 2014, p. 97). Quanto a este aspeto, Mariana Salles acrescenta ainda 

			Uma das mais estranhas ocorrências na história da música foi a emancipação do violino. De sua função como provedor de alegria, popular mas essencialmente marcador de música para dança, foi­-se transformando, num espaço de tempo impressionantemente pequeno, em um veículo da mais alta e sofisticada arte. A mudança se deu na Itália, nos primeiros anos do século XVI; em 1607, Cláudio Monteverdi pôde usar um dueto de violinos na invocação central de sua favola in musica, Orfeo, … (The book of the violin, p. 60 cit. in Salles, 1998, p. 13).

			Esta mudança do status do violino, de um instrumento popular na segunda metade do século XVI para a música de concerto, fez com que se tornassem escassos os documentos a respeito do violino nessa altura: “(…) and since everyone knows about the violin family, it is unnecessary to indicate or write anything further about it.”3 (Praetorius, 1619, p. 8 cit. in Salles, 1998, p. 13). 

			Apesar de não se perceber exatamente como é que se deu a emancipação do violino do século XVI para o século XVII, sabe­-se que o violino é um “(…)instrumento de arco, surgido durante la primera mitad del siglo XVI, provisto de cuatro cuerdas, cuyo nombre refiere especificamente el miembro soprano de la família de los violines”4 (Andrés, 1995, p. 448). Embora o violino tenha sido precedido por um modelo de três cordas que se pensa ter existido por volta de 1520, “(…) o violino de quatro cordas já era conhecido em 1550” (Sadie, S. & Latham, A. (Eds.), 1994, p. 1000). Sobre o surgimento do violino, também Luís Henrique refere que 

			O violino surgiu na primeira metade do século XVI, mas não teve propriamente um inventor. Nessa altura, os instrumentos de corda friccionada mais importantes eram a viela renascentista, a rabeca (ou rebeca) e a lira de braccio. Em cada um deles encontramos certas particularidades do violino: posição do instrumento (apoiado no ombro), modo de pegar no arco (palma da mão voltada para dentro), afinação (por quintas) e algumas afinidades estruturais. O violino sofreu um processo lento de cristalização, e resultou da combinação ou fusão destes e de outros ele-mentos. À história da origem do violino está contudo inseparavelmente ligado o pintor italiano Gaudenzio Ferrari (1480­-1546). Nas suas obras surgem representações de violinos no seu estado primitivo que são consideradas a primeira alusão e prova irrefutável da existência do novo instrumento. Segundo Winternitz, além de profundo conhecedor dos instrumentos musicais, Ferrari teria sido também um bom músico e construtor de instrumentos, o que dá maior credibilidade às suas representações do violino. (Henrique, 2014, p. 97)

			Luís Henrique refere também que as obras de Gaudenzio Ferrari (1471­-1546) com maior interesse documental para o violino são as seguintes:

			– A pintura para o altar da igreja de San Cristoforo, em Vercelli (óleo sobre madeira), chamada La Madonna degli Aranci (1529) (ver imagem 1).

			– Um gigantesco fresco de cúpula no Santuário de Saronno (1535) (ver imagem 2).

			– Um fresco e várias esculturas, em e perto de Varallo (Henrique, 2014, p. 97). 
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			Imagem 1 – La Madonna degli Aranci de Gaudenzio Ferrari (1529).
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			Imagem 2 – Fresco do Santuário de Saronno, de Gaudenzio Ferrari (1535).

			Ao analisarmos ambas as obras de Gaudenzio Ferrari, podemos verificar diferenças entre o violino de uma obra para a outra, o que nos indica que nesta altura o violino ainda se encontrava em processo de evolução para aquilo que seria o tipo mais ou menos estandardizado das escolas de Brescia e Cremona:

			Gasparo da Salò (1540­-1609), iniciador da escola de Brescia, nasceu em 1540, e Andrea Amati, fundador da dinastia dos Amati Cremona, nasceu antes de 1530. Assim, antes de 1550/60 não há violinos destas escolas. Mas tanto as pinturas de Ferraci como as de Bernardino Lanini (seu aluno e assistente durante muito tempo, que retomou nas suas pinturas o modelo de violino do seu mestre) apontam a existência de outras zonas de Itália importantes na lutherie, nomeadamente a região de Milão e Piemonte, anteriores às famosas escolas supracitadas (Henrique, 2014, p. 99).

			A emancipação do violino, comparativamente com os instrumentos de corda citados anteriormente, ocorreu durante o século XVIII:

			No século XVIII, já este instrumento tinha substituído todos estes primeiros instrumentos de corda friccionada. Não era por acaso que as oficinas se encontravam na região dos Alpes, porque a qualidade do som de um instrumento de corda friccionada depende em grande parte da qualidade da madeira de que é feita a caixa­-de­-ressonância. A madeira deve ter uma densidade e uma homogeneidade regulares, e este tipo de madeira só se cria nas zonas de montanha (Oling, B. & Wallisch, H., 2004, p. 152).

			Importa assim referir que as escolas de Brescia e de Cremona surgiram no século XVI, em Itália, e são consideradas as mais célebres escolas de luthiers: “No século XVII, os compositores passaram a exigir mais do instrumento, particularmente em óperas, sonatas e concertos. A escola italiana de fabricantes, que desponta em meados do séc. XVI com Andrea Amati em Cremona e Gasparo Salò em Brescia, acompanhou a evolução dessas exigências através de constantes adaptações e aprimoramentos” (Sadie, S. & Latham, A. (Eds.), 1994, p. 998).

			Henrique (2014, p. 99) refere que “a escola de Cremona começa com Andrea Amati (1530?– antes de 1580), cujo neto, Nicolo Amati (1596­-1684), se tornaria o mais importante luthier da família. Os Amati foram responsáveis pela definição da forma clássica do violino”. Nicolo Amati teve muitos discípulos importantes, de que são exemplo Andrea Guarnieri (1626­-1698), Giambattista Roggeri (1666­-1696), Francesco Ruggieri (1620­-1700) e Paolo Grancinno (1655­-1692). Porém, o discípulo mais marcante de todos, o “expoente máximo da luthierie de todos os tempos, foi sem dúvida Antonio Stradivari (1644­-1737)” (Henrique, 2014, p. 99). Também Peter Walls fala da magnificiência de Stradivarius de uma forma muito peculiar: “Ask the man on the street who was the greatest violin maker of all time and the answer is sure to be Stradivarius” (Walls cit. in Riggs, 2016, p. 63)5. Para além de Stradivarius, “(…) um outro luthier é considerado um dos mais altos expoentes desta escola: trata­-se de Giuseppe Guarnieri del Gesú (1698­-1744), neto de Andrea Guarnieri” (Henrique, 2014, p. 99). Segundo o estudo de Henrique (2014), no que diz respeito à escola de Brescia, esta nasce com Gasparo Bertolotti [mais conhecido como Gasparo da Salò (1540­-1609), o seu estilo de construção foi sucedido e aprimorado por Giovampaolo Maggini (1580­-1632) e os seus instrumentos possuem, por vezes, elegantes ornamentações no tampo inferior]. 

			Nesta época, os centros mais importantes de construção de violinos fora de Itália foram a cidade francesa de Mirecourt e o Tirol – cujo principal representante é Jacob Stainer (1621­-1683), de Absam (cuja reputação se igualava à dos Amati). A tradição iniciada por Stainer foi continuada pela família Klotz, de Mittenwald, por Nicolas Lupot (1758­-1824), de Mirecourt, e pela família Vuillaume, também de Mirecourt, cujo construtor mais afamado foi Jean­-Baptiste Vuillaume (1798­-1875). Lupot e Villaume (entre outros), decidiram mudar­-se para Paris, local onde se tornaram mais conhecidos. Sobre Lupot (o stradivari francês), importa referir que era assim conhecido devido às cópias de muita qualidade dos violinos de Stradivari e Guarnieri. Henrique (2014), explica que em Portugal, 

			Distinguem­-se no século XVIII e princípio do século XIX o luthier Joaquim José Galrão, de Lisboa, e no século XIX A. Sanhudo, do Porto, e ainda J. J. Fonseca. Existe um excelente violoncelo construído por Luís Custódio, cuja etiqueta refere: “Luís Custódio o fez em Braga/ na Rua do Chão de Sima aos / 28 de Janr.o de 1800”. No Museu de Instrumentos em Lisboa existem alguns violinos, violas e violoncelos destes e de outros luthiers portugueses (que eram habitualmente designados de violeiros) num total de mais de 30 instrumentos. No séc. XX destaca­-se a família Capela, fixada na localidade de Anta, perto de Espinho. (…) Os seus instrumentos têm grande projecção nacional e internacional (Henrique, 2014, pp. 100­-101). 

			Em forma de síntese,

			A fabricação de violinos desfrutou do seu século mais ilustre entre 1650 e 1750, com o trabalho do austríaco Jacob Stainer, do cremonense Nicolo Amati e de seus alunos Giuseppe Guarnieri e Antonio Stradivarius. A produção destes dois últimos carateriza­-se por uma confirmação mais plena do instrumento, modernização necessária para assegurar o potencial sonoro exigido pelas orquestras e salas de concerto maiores do século XIX (Sadie, S. & Latham, A. (Eds.), 1994, p. 998).

			Importa também referir que os violinos utilizados atualmente nas orquestras e concertos seguem ainda todas as regras de construção dos violinos do século XVII/XVIII, contudo, considera­-se importante a reportação das principais caraterísticas que diferenciam o violino barroco do violino atual:

			–  O violino, o arco e a técnica de execução estavam adaptados, em cada época, à música que então se fazia. O arco antigo era convexo, permitindo tocar com mais naturalidade três cordas quase simultâneas – e Bach com certeza não teria escrito passagens assim se tal não fosse exequível;

			– A técnica de execução evoluiu muito, tanto no que refere à posição do instrumento como ao arco. Depois de uma posição primitiva em que o violino, apoiado no peito, se virava completamente para a frente, passou­-se a apoiá­-lo no ombro, apenas pousado, e só mais tarde é que houve necessidade de usar a mentonnière6, para prender mesmo o violino entre o maxilar inferior e o ombro; seguro desta maneira, conseguia­-se fazer mudanças de posição (da mão esquerda) com muito mais segurança, fator decisivo na evolução da técnica do instrumento;

			– As tentativas de aumentar a extensão do instrumento levaram os músicos a tocar em posições mais perto do cavalete (sons mais agudos). Os dois pontos de apoio que existiam, caixa sobre o ombro e início do braço sobre a mão, foram alternados, e o instrumento ficou desequilibrado, levando à necessidade de o prender com o maxilar;

			– A evolução do violino não é exceção relativamente à da maioria dos cordofones e aerofones da orquestra durante o Romantismo. As alterações referidas e a evolução do arco visaram sobretudo maior facilidade de execução, aumentando o virtuosismo, e uma maior sonoridade. Paralelamente, assistiu­-se a uma subida do diapasão, e com tudo isto houve necessidade de alterar a estrutura do instrumento;

			– Assim, para obter mais sonoridade, substituiu­-se as tradicionais cordas de tripa por cordas metálicas ou com frieira metálica, o que significa o aumento da tensão tonal sobre o cavalete de 16 Kgf (quilograma­-força) para 24 Kgf, aproximadamente. Para manter o equilíbrio de forças a alma e a barra tornam­-se maiores, o cavalete passa a ser mais alto e o braço passa a estar inclinado para trás (no violino barroco toda a inclinação necessária era produzida pela forma da própria escala e o braço estava no mesmo lado da caixa; no moderno é o braço que dá toda a inclinação). Além disso, para aumentar a extensão, a escala torna­-se bastante maior e o braço mais longo. 

			– Algumas partes do violino permaneceram inalteradas: o tampo, as costas, a voluta e o cravelhame. Por isso, inúmeros violinos antigos chegaram até nós adaptados à estética moderna (ou de outras épocas posteriores à sua construção), aproveitando estas peças e alterando ou refazendo as restantes. Estas modificações eram natu-ralmente aplicadas com mais frequência aos instrumentos de grande qualidade, pelo que são raros os bons violinos barrocos que chegaram até nós no seu estado original (Henrique, 2014, pp. 95­-96). 

			A par do violino, também o arco sofreu alterações signi-ficativas ao longo da história, alterações que se consideram rele-vantes e que se aprofundarão de seguida. 

			

			
				
					1 Tradução: O violino é um dos instrumentos acusticamente mais perfeitos e detém uma extraordinária versatilidade musical. Na beleza e no apelo, o seu tom rivaliza com o modelo da voz humana, mas, ao mesmo tempo, o violino é capaz de conseguir uma agilidade particular e uma figuração brilhante, fazendo com que seja possível num só instrumento a expressão de modos e efeitos que podem variar, dependendo da vontade e habilidade do intérprete, passando desde o lirismo e suavidade ao brilhante e dramático. A capacidade do violino de sustentação do som é notável, e quase nenhum outro instrumento pode produzir tantas nuances de expressão e intensidade. No violino é possível tocarem­-se todos os semitons cromáticos ou mesmo microtons numa extensão de quatro oitavas, e, numa extensão mais limitada, a reprodução de acordes também está dentro das suas capacidades instrumentais. Em suma, o violino representa um dos maiores triunfos da construção de instrumentos. Desde o início do seu desenvolvimento em Itália, o violino foi enquadrado em todos os tipos de música e aceite em todos os estratos da sociedade, e desde então tem sido disseminado em diversas culturas por todo o mundo (Boyden et al., 2001).

				

				
					2 Tradução: Instrumento de cordas e arco, o mais importante do quarteto, e é o que se pode chamar, com justiça, o rei da orquestra. Nenhum outro instrumento pode rivalizar com o violino em nenhum aspeto, nem ao nível da riqueza de timbre, nem ao nível das infinitas variedades de intensidade, nem pela rapidez de articulação, nem ao nível da sensibilidade quase humana de ter as cordas a vibrar diretamente por baixo do dedo que as calca (Enciclopédia Universal, 1930, p. 214).

				

				
					3 Tradução: (…) já que todos conhecem a família do violino, é desnecessário indicar ou escrever algo mais sobre ele (Praetorius, 1619, p. 8 cit. in Salles, 1998, p. 13).

				

				
					4 Tradução: (…) instrumento de arco, surgido na primeira metade do século XVI, com quatro cordas, cujo nome se refere especificamente ao membro soprano, da família dos violinos (Andrés, 1995, p.448).

				

				
					5 Tradução: Pergunta a um homem na rua quem foi o melhor construtor de violinos de sempre, a resposta será com certeza Stradivarius (Walls cit. in Riggs, 2016, p. 63). 

				

				
					6 Tradução: Queixeira.

				

			

		

	
		
			A História do Arco

			Consideramos que o arco é um elemento integrante do violino. Consideramos origem do violino, o momento em que o arco passou a servir este instrumento na produção sonora, sendo fundamental determinar o período e localização do aparecimento deste acessório para poder determinar a origem do violino (Damas, 2012, p. 19).

			A par do violino, também o arco foi sofrendo inúmeras alterações ao longo da história da música, “nomeadamente devido às necessidades dos novos repertórios. Os intérpretes foram adotando os modelos que pareciam servir melhor a sua própria técnica” (Damas, 2012, p. 30). Contudo, a relação entre o violino e o arco não foi sempre igual ao longo da história. Até ao século XX, o arco era visto mais como um “acessório” para se tocar violino, como refere Carlos Damas (2012), e não como uma parte integrante e essencial do instrumento que é. A própria escassez de bibliografia sobre o arco até ao século XX reflete a importância menor que era atribuída ao mesmo:

			A paridade entre ambos (violino e arco) somente aconteceu na segunda metade do século, principalmente no que se refere à construção e valorização como obra de arte. Anteriormente, era tido como um acessório, um importante acessório. Em consequência, nenhum estudo sério sobre o arco, seus construtores (o archethier) e seus valores como obra de arte, foi elaborado antes deste século. O arco visto em “segundo plano”, como um acessório, enraizou certos preconceitos que influenciaram de modo singular a visão da técnica da mão direita, no estudo tradicional do instrumento. Encontramos a preocupação manifesta sobre a mão esquerda do instrumentista: a afinação e a correta dedilhação são os principais focos do estudo. Menos evidente é a atenção de estudantes, ou mesmo professores, para a qualidade de produção sonora (timbre, etc.), e não volume. Ora, parece que os instrumentistas de cordas se “esquecem” do aspeto mais óbvio do instrumento: o som (Salles, 1998, p. 29).

			Segundo Bachmann (Bachmann, 1964, cit. in Damas, 2014, p. 20), presume­-se que o arco tenha tido a sua origem no início da Idade­-Média, séc. V, na Ásia central. É nesta localização e período que se pensa ter surgido o primeiro instrumento com arco, que viria a possibilitar a evolução tecnológica que culminou no arco do violino atual. É provável que o arco tenha partido desta localização em direção ao seu destino, a Europa. Sobre a questão do aparecimento do arco, Bert Oling e Heinz Wallisch (2004) explicam que

			Os primeiros instrumentos de cordas eram de corda beliscada, uma técnica mais fácil que a do arco. É provável que o primeiro arco não fosse mais do que uma espécie de vara de madeira e, posteriormente, se assemelhasse ao arco de um caçador. Pouco se sabe acerca da origem dos instrumentos de corda. Há cerca de seis mil anos, provavelmente na Ásia Central, alguém friccionou pela primeira vez uma corda com uma vara. Na Europa, existem descrições e ilustrações de instrumentos de corda friccionada desde a Idade das Trevas até à Idade Média, mas sem arcos (Oling, B. & Wallisch, H., 2004, p. 150).

			Segundo os mesmos autores, a primeira referência ao arco foi feita pelo árabe Al­-Farabi (?­-950), que haverá revelado que o arco tinha vindo da Ásia. Importa referir que no Médio Oriente foram surgindo alguns instrumentos de corda primitivos, “(…) que eram percutidos com uma baqueta à qual estava agarrada uma corda “ou algo semelhante” (Oling, B. Wallisch, H., 2004, p. 150). Oling e Wallisch referem também que

			O arco chegou à Europa por duas vias diferentes: vindo da Ásia, através de Constantinopla (a actual Istambul), e do Norte da África pelo Sul de Espanha, então dominada pelos Mouros, por volta do século X, como provam diversos textos e ilustrações. O instrumento de corda friccionada de origem asiática chama­-se lira. No século VI, em Constantinopla, era ainda um instrumento de corda beliscada; o arco só surgiu pelo menos um século mais tarde. Por volta do ano 1000, o filósofo árabe Ibn Sina (mais reconhecido como Avicenna no Oriente) referiu­-se ao rebab como um exemplo de instrumento de corda friccionada árabe. Devido à expansão do Islão, os instrumentos de corda friccionada chegaram à Europa e à Indonésia e asseguraram uma posição importante nas orquestras gamelan indonésias. Na cultura islâmica, os instrumentos de corda beliscada eram mais apreciados que os de corda friccionada. Na opinião de alguns escritores árabes, os instrumentos de corda friccionada eram imperfeitos devido ao seu som fraco e estridente, mas a sua popularidade foi aumentando a pouco e pouco. A lira e o rebab são considerados os antepassados directos do violino (Oling, B. & Wallisch, H., 2004, pp. 150­-151).

			Assim, ainda no que diz respeito aos primeiros arcos, importa referir que o talão estava fixo à vara, não se podendo variar a sua posição. Só nos finais do século XVII é que a tensão das cerdas foi ajustada: “(…) o talão ficava preso por meio de um arame, a uma pequena cremalheira situada na parte posterior da vara (…)” (Henrique, 2014, p. 104). Contudo, este sistema foi rapidamente substituído pelo sistema atual, em que a posição do talão é ajustada através de um parafuso situado no interior da vara. 

			Quanto ao seu perfil,

			(…) o arco é inicialmente convexo, estando a vara muito mais afastada das cerdas que no arco actual. Durante o século VXIII os arcos alemães tornaram­-se mais delgados, mas permanecem ainda convexos, enquanto nos italianos a vara se torna rectilínea, paralela às cerdas, arqueando significativamente ao chegar à ponta (Henrique, 2014, p. 104).

			Como se pode verificar na imagem 3, o arco teve ao longo da história formas bastante distintas, algumas delas adotaram mesmo os nomes dos intérpretes que os utilizavam:

			[image: ]

			Imagem 3 – Exemplos da evolução do arco ao longo da história da música (Henrique, 2014, p. 104).

			Segundo Henrique (2014, p. 105) e Damas (2012, p. 30), o arco moderno existe desde 1780, altura em que foi aperfeiçoado por François Tourte (1747­-1835), a quem alguns chamam de Stradivari dos arcos: “um arco com peso, comprimento e robustez necessários a tais instrumentos foi desenvolvido em Paris, no final do século XVIII, por François Tourte” (Sadie, S. & Latham, A. (Eds.), 1994, p. 998). Como se pode observar na imagem 3, o arco foi sofrendo ao longo dos tempos inúmeras transformações. Estas alterações verificam­-se no comprimento da vara, na sua curvatura e no sistema de funcionamento da noz. Os arcos antigos eram mais curtos e mais leves do que os arcos modernos:
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