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O CAVAQUINHO

(nota introdutoria)

E certamente dificil e arriscado estabelecer onde um
determinado instrumento popular portugués teve a sua
origem.

Ha tao poucos registos sobre o assunto que quase todas
as informagdes nos chegam pela voz popular e ndo séo de
maneira nenhuma coincidentes.

No que respeita a area de influéncia preferida do
cavaquinho, penso que todos concordardo em que é, neste
momento da histéria musical, as regides do Minho e Douro
Litoral.

Emparelha na perfeicdo com a harmonica-de-beigos, a
concertina, viola ramaldeira, violao, rabeca e bombos.

As composi¢cdes mais 6bvias sdo as musicas dancgadas:
viras, rusgas, fados, malhdes, chulas, cana verde e tiranas.
Como seria de esperar, apareceram alguns musicos de
qualidade a reparar na beleza e no interesse do
cavaquinho para executar outros tipos de composi¢des
bem diferentes. Julio Pereira, Francisco Malheiro, Amadeu
Magalhaes e outros, ajudaram a fazer do cavaquinho um
dos instrumentos mais queridos dos portugueses e viraram
as atengbes do povo para uma coisa nova: a musica
popular portuguesa tem qualidade e, quando bem tocada e
bem trabalhada, pode apresentar passagens de grande
virtuosismo a até, por vezes grande dificuldade de
execugao.

Um cavaquinho bem tocado é suficiente para fazer um
baile, é tdo pequeno e comodo de transportar como um
telefone portatil e permite uma execugédo tao rica numa tao
grande variedade de estilos que o transforma num
instrumento de caracteristicas unicas.

Na realidade, € nos instrumentos populares que se
encontram os casos de originalidade sonora mais absoluta.
Vejamos os casos de: sanfona, balalaica, cavaquinho,
gaita-de-foles, batuques africanos, cuicas brasileiras,“o
alaude marroquino-arabe, a citara finlandesa e muitos
outros que ndo menciono por falta de tempo, espago’e
memoria.

Os instrumentos tradicionais sdo, em regra, construidos
tendo em vista um tipo muito_préprio de execugaoymusical,
préprio do povo que a toca € que o inventa. Por esse
motivo, o instrumento popularwu tradicional\traz consigo a
personalidade de um povo e de'uma regido.»O cavaquinho,
esse ninguém tem a lata de negar, traz,consigo a alegria e
a vivacidade, o vigor e a despreocupagdo das gentes
rusticas e sas, o casamento de um povo com a terra e com
o sol, com o mar e com o vento, a alma de quem esta em
paz consigo e com uma natureza rude, mas benévola e
que nada teme por ter a certeza de que os homens vao e
vém, logo sendo esquecidos e o valor que deixam para a
memoria dos outros € somente o que eles souberam dar e
criar no coragao das gentes.

Pelas pesquisas que fizemos em varios escritos, parece-
nos legitimo afirmar haver um consenso digno de registo
acerca das origens mais remotas do cavaquinho (que séo
alias comuns a grande maioria das nossas violas
tradicionais).

Este tipo de cordofone, numa forma primitiva, tanto oval
como quadrada, mas muito semelhante a actual, encontra-
se representado em murais Persas e Cretenses.
Encontraram-se instrumentos similares no Egipto, datados
de aprx. o ano 3.000 AC os quais ja seriam derivados de
instrumentos Caldeo-Assirios.

Pelo que pudemos apurar, ttera entrado na Peninsula
Ibérica por voltas do séc. XVI.
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Sendo considerado um instrumento de poucos recursos,
foram-lhe introduzidas varias alteragdes e "melhoramentos”
nomeadamente para melhor o adaptar a musica liturgica.
Os principais responsaveis por esta evolugdo foram:
Alonzo Mudarra, o maestro Salinas (da orquestra e coro
dos Reis catolicos Fernando e Isabel que Ihe acrescentou
uma corda) e Vicente Espinel (que Ihe acrescentou mais
uma corda resultando dai a primeira forma da guitarra
actual).

A par desta evolugdo motivada por razdes eruditas,
tivemos outras modificagbes de caracter mais popular que
terdo sido responsaveis pelas caracteristicas actuais do
nosso cavaquinho.

Ja nessa época longinqua, a musica tradicional era
ritmada, maioritariamente diaténica e apropriada para tocar
rasgado. Tera sido Carlos Amat o primeiro musico a
ensinar a tocar o instrumento, apenas com as quatro
cordas, mais ou menos da forma como hoje se toca.

Assim, parece que os cordofones com 4 cordas (como por
ex. o Cavaquinho e o Cuatro Venezuelano) terédo evoluido
paralelamente as guitarras espanholas seguindo uma
vertente popular ao invés da guitarra que evoluiu pela
vertente litirgica erudita e que s6 muito mais tarde viria a
ser recuperada para a musica popular.

O reconhecido etnélogo Ernesto Veiga de Oliveira, na sua
obra "Instrumentos..Populares Portugueses", refere como
principais caracteristicas deste cordofone, o facto de ser
"familiar das, guitarras europeias", sugere como afinagao
natural/(Re) Sel, Si, Ré) apesar de se utilizarem outras e
diz exactamente o seguinte sobre a sua origem e/ou area
de implantacao: "... Este instrumento é fundamentalmente
utiizado” no Minho, embora tivesse em tempos, grande
implantacéo nas regides de Coimbra, Lisboa, Algarve e llha
da Madeira. Ainda de acordo com o professor Ernesto
Veiga de Oliveira, o cavaquinho foi difundido nos Agores
tendo sido introduzido no arquipélago através das gentes
da Prainha do Norte, llha dos Flamengos, llha do Faial.
Como se podera verificar mais adiante nesta obra, foi um
emigrante acoreano que partilhou da responsabilidade de
difundir o cavaquinho no mundo anglo-saxénico ao leva-lo
para as llhas Sandwich e para o Haway. O cavaquinho
toca-se de 'rasgado' com quatro dedos menores da méao
direita ou apenas com o polegar e o indicador. E um dos
instrumentos favoritos e mais populares das rusgas
minhotas, tem caracter exclusivamente profano e mesmo
acentuadamente ludico e festivo, com radical exclusdo de
usos cerimoniais ou austeros.

E, por exemplo, geralmente aceite que o Ukelele
(cavaquinho havaiano) se desenvolveu na regido do Hawai
e da Coreia, a partir do cavaquinho portugués introduzido
por 3 emigrantes madeirenses: Manuel Nunes, José do
Espirito Santo e Augusto Dias.

O seu nome “UKELELE” significa, na linguagem polinésia
do Haway “Pulga saltitante”, o que muito bem caracteriza a
personalidade deste igrejo instrumento.

Sobre esta relagdo de paternidade, é possivel ler-se na
Enciclopédia Luso-Brasileira: "... sob o nome de Ukulele
(ou Ukelele) de quatro cordas é popular nas ilhas do
Pacifico onde é reconhecida a sua origem portuguesa. Foi
popular nos EUA e em certos paises da Europa por volta
de 1920 e por vezes incluido em orquestras. As suas
dimensdes sdo de cerca de um tergo da viola .../... Tomas
Borba indica para sua afinagéo: Sol, D6, Mi Sol."

Também na Enciclopédia Caxton se pode ler: "O Ukelele é
um instrumento de quatro cordas, de origem portuguesa
que se tornou popular no Hawai nos fins do s,c. XIX. O
Ukelele esteve em moda nos anos 20, quer nos EUA, quer



na Europa, tendo sido utilizado principalmente por grupos
de FOLK."

Como veremos adiante, ha varios tipos de cavaquinhos
usados nas mais diversas regides do pais e do estrangeiro
sem dados que nos permitam saber com certeza qual
dessas regides foi a original ou se foram todas ou algumas
em simultaneo. O que parece ser provavel é que, tanto o
cavaquinho como as violas tradicionais das quais ele é
talvez o derivado mais simples e mais barato, tenham
todos eles derivado da popularizagdo da viola classica
medieval também conhecida com o nome de vilhuela.

Este curiosissimo instrumento (falamos do cavaquinho),
tem caracteristicas sonoras e de execugdo absolutamente
Unicas. Como a maioria das violas ftradicionais ou
populares portuguesas, tem a escala ao mesmo nivel do

Cravelhas \

tampo. Isto faz com que seja apropriado para tocar
"rasgado”, quer dizer: tocar as cordas todas com a mesma

batida dos dedos, mas com os dedos muito separados uns
dos outros como se fossem varias palhetas seguidas e
para cima e para baixo num movimento continuo
provocando um som que da ideia de um "som enrolado",
mas em que o vibrar de cada uma das 4 cordas se
distingue individualmente. Comparando a sonoridade do
cavaquinho com a de outros instrumentos, podemos
concluir que:

1- pode alternativamente produzir um som ritmado como a
"guitarra de folk" ou um som continuo, enrolado, fazendo
com que o acorde se oiga sem ritmo ou interrupgéo apesar
de cada uma das notas poder ser distinta por um ouvido
treinado.

2- pode solar, nota a nota como um bandolim, enquanto
que, ao mesmo tempo, as trés cordas mais graves fazem o w
acorde que acompanha o solo.

mesmo tempo: um de solo, outro de acompanhamento.

Cabeca
Pestana
T
Bra N

Podemos assim parecer estar a tocar dois instrumentos QO

3- pode ser dedilhado como uma gu '@Ia’ssica
que tem quatro cordas, ou seja, tan uantas é pos el

utilizar em dedilhado.

4- mais importante que todo ntos a te g o facto
de que, na mesma cantlga unlco to pode
alternar ou até simultanea te ¢ r todas estas
caracteristicas de execugéo mu3|c
mais versateis instrumentos da pa
que se conhece.

musical acustica

Na sua afinagdo mais conhecida, que privilegia a execugéo
do rasgado com ou sem solo, (da mais grave para a mais
aguda: SOL, SOL, SI, RE ou LA, LA, DO#, Ml), tem como
principais limitagdes:

- escala curta (uma sétima apenas contra as duas oitavas
que a guitarra classica tem, por ex.).

- a dificuldade em conseguir sons prolongados
devido a sua pequena caixa de ressonancia.
(actualmente algo minorada pela possivel
utilizagdo de microfones e tratamento electronico,
mas penalizada pela perda de algumas
caracteristicas especificas do som tipico do
cavaquinho).

- aimpossibilidade de acompanhar o dedilhado com
bordées pela muito boa razdo destes serem
totalmente alheios ao instrumento.

Cap. nota introdutéria
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Cabe agora dar algumas informagbes sobre a forma e a
constituicdo de um cavaquinho nas suas diversas formas
(que séo variadas como veremos).

A construcdo do cavaquinho ndo é nem foi sempre
constante. A falta ou a fartura de certas madeiras mais ou
menos apropriadas, condiciona a construgdo do
instrumento e, por vezes, condiciona tanto a musica que
dele se tira como ele influencia a musica que com ele se
toca.

A evolugdo do cavaquinho néo foi sempre igual em todas
as regides em que € ou foi usado. Aquela em que a
evolucdo ter sido menor, é, contra a habitual l6gica das
coisas), justamente a regido em que ele sempre foi mais
usado.

Para melhor apreciar as varias formas para as quais os
cavaquinhos evoluiram, aconselho uma visita ao museu de
cordofones de Domingos M. Machado em Tebosa (Braga).
As gravuras que aqui sdo apresentadas, sdo copiadas de
outros tantos cavaquinhos desse mesmo museu,
construidos pelo préprio violeiro Domingos Machado que é,
sem duvida, o melhor construtor de cavaquinhos do
mundo.

Os primeiros cavaquinhos, teriam uma construgdo algo
menos cuidada, por exemplo: em vez de embutidos em
madeira, usava-se os embutidos em massa (uma mistura
de cola com madeira escura); em vez de embutidos em
volta da boca, era usada a piro-gravagcdo (marcas com
ferro aquecido). Contudo, na oficina deste violeiro, os
métodos mais significativos e que mais influenciam as
caracteristicas mecanicas e sonoras do instrumento,
continuam inalteradas, o que faz com que seja a melhor
referéncia que podemos tomar para falar sobre o assunto.

1- CABECA

Na figura, cabeca de forma primitva em madeira de
nogueira, com cravelhas de madeira (pauspreto).
Actualmente usa-se carrilhdo de cravelhas "metalicas ou
leque como nas guitarras portuguesas:

2- PENTE OU PESTANA
Primitivamente em osso. Usa=se agora produtos de plastico
ou nylon.

3- BRACO
Constituido por:

a- Corpo do bragco em choupo (madeira leve que
permite um instrumento equilibrado que possa segurar-se
s6 com o brago direito deixando o esquerdo totalmente livre
para formar os acordes).

b- Escala (pau preto. madeira muito rija que, além
de impedir que o brago empene, proporciona um bom
suporte aos trastos e ndo absorve vibragdes).

c- Trastos (em bronze ou em latao).

d- Pontos de referéncia (ndo existiam nos
cavaquinhos primitivos, mas sdo agora muito usados por
proporcionarem uma maneira rapida de encontrar as notas
num brago que é muito uniforme. Normalmente feitos em
plastico).

4- CAIXA DE RESSONANCIA

Possui no seu interior, algumas travessas em choupo e/ou
em casquinha para evitar empenos do tampo.

Essas travessas devem ser evitadas sempre que possivel
pois retiram capacidades sonoras ao instrumento.

A forma da caixa tem um papel importantissimo nas
caracteristicas do som do cavaquinho.

Cap. nota introdutéria
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5- TAMPO DE RESSONANCIA

De todos os elementos da caixa de ressonancia, este
tampo é o mais importante. A melhor madeira para um som
primitivo é o pinho flandres (abeto) ou a criptoméria (pinho
dos Acores), muito velha e de crescimento muito lento o
que resulta em veios muito juntos. Esta caracteristica, além
de dar boa resisténcia a madeira evitando assim travessas
interiores demasiado altas e que roubem sonoridade, é das
melhores solugbes para que as vibragbes das cordas
sejam transmitidas ao interior da caixa com, nem mais nem
menos do que a intensidade correcta.

No caso dos violinos (que tém exactamente os mesmos
tipos de requisitos para o tampo de ressonancia), usam-se
madeiras de abeto (quase as mesmas caracteristicas que o
pinho ndrdico ou flandres) por uma boa razao:

As madeiras sdo brandas e quando criadas imediatamente
abaixo da linha de neve (zona geografica que determina as
zonas que ficam geladas desde o inicio ao fim do inverno),
tém as zonas de crescimento lento (veio escuro da madeira
correspondente & massa formada durante o inverno) da
mesma espessura que a zona de crescimento rapido (veio
claro, correspondente a massa criada durante o verdo). A
cor dos veios deve também ser muito leve, quase sem
diferenciagdo dos veios claro/escuro.

Formagao do tampo:

E constituido por duasitiras com 4mm de espessura unidas
em paralelo com le.veio de crescimento da madeira, por
meio de cola.| A junta é "casada", ou seja, as duas tabuas
ficam em posi¢@ossimétrica (como se fossem espelho uma
da outra.

O corte tem de ser feito com uma serra (nunca com lamina
que prevoca o desagregamento das fibras) e perpendicular
ao“veio da madeira. Este também conhecido por "corte em
estrela”, ou mais tecnicamente “Quartier” que da uma
configuracéo de veio listado, na madeira.

Aproveitando bem estas caracteristicas, pode fazer-se um
cavaquinho de boca redonda com apenas trés travessas de
3mm de espessura.

Modernamente, usa-se um tampo composto de pinho/abeto
desde o fundo até ao meio da boca e de pau-preto desde o
meio da boca até a escala. Isto serve para reduzir o
desgaste do tampo na zona em que as unhas do tocador
estdo constantemente em contacto com a madeira que, se
for de pinho macio, se rompe ao fim de poucos meses de
utilizagao intensiva. Se o cavaquinho tiver boca-de-raia ou
boca-de-raia-cruzada, o meio tampo de pau-preto contorna
a boca do cavaquinho uns 7mm afastado e remata em
cima uns 7mm acima da linha imaginaria que completaria a
oval da forma da boca-de-raia. Este ultimo requisito tem
apenas finalidades estético-etnograficas.

Finalmente resta referir que o tampo de ressonéncia é
unido a ilharga da caixa por meio de cola e de muitos
pequenos tridngulos rectangulos de choupo ou de
casquinha, com uns 9 ou 10mm de espessura, a servir de
cavalete e espagados uns dos outros apenas 4 a 5mm.

6- CAVALETE

Em pau-preto, onde as cordas sdo amarradas por meio de
lacada rematada para cima. A afinacdo desta lacada
permite regular a elevagdo das cordas e condiciona a
agressividade que quisermos imprimir ao ataque das
cordas com os dedos. Se quisermos eliminar esta afinagao
da elevagdo das cordas, podemos optar por colocar o
cavalete de amarragao, uns 3 ou 4mm mais para baixo no
tampo e inserir um outro cavalete apenas de elevagao das
cordas no lugar onde estaria o primeiro em situagcao
normal. Esta modificacdo é desaconselhada para tocar
"rasgado”. Num cavalete tradicional, os furos de passagem
da corda devem ser rente ao tampo, permitindo assim,



colocar a encordoacgao tao baixa quanto os trastos de metal
o permitam. Esta combinagéo, pouco apropriada para o
solo ou dedilhado, é Optima para o rasgado (funcdo
principal deste instrumento).

7- ILHARGAS

Sao duas, emparelhadas, quer dizer, tiradas da mesma tira
de madeira (nogueira ou outra de dureza equivalente ou
superior € que se deixe vergar o necessario) e em que a
esquerda seja exactamente simétrica da direita.

Espessura aconselhada 4mm. A altura da ilharga varia
consoante o uso que queiramos dar ao cavaquinho (mais
alta para solar/dedilhar e mais baixa para o rasgado). A
caixa mais alta promove a mistura dos sons produzidos
pelas cordas enquanto que a caixa baixa individualiza mais
o som de cada corda. Esta altura varia (por fora) entre
55mm ou 65mm em baixo e 45mm e 55mm junto ao braco.
A ilharga encaixa sempre entre os dois tampos, ou seja, o
tampo cola sobre a orla da ilharga.

8- TAMPO TRASEIRO

Convém que seja de madeira dura para melhor reflectir os
sons. E também constituido pela unido simétrica de duas
pecas de 4mm casadas. N&o tem travessas (ndo precisa
por néo ter de suportar a tensdo das cordas) e tem em vez
disso, um refor¢co de aprx. 13mm de largo por 1 ou 2mm
espessura ao longo da emenda central, também colado.
Une-se as ilhargas com cola e com ajuda de uma tira de
uns 2mm colada a ilharga (a sanefa) que faz aumentar a
espessura daquela de forma a tornar maior a superficie de
colagem.

9- COLA

Como é evidente nesta época tecnoldgica que vivemos, ha
colas para todos os gostos e, no fabrico e cavaquinhos e
demais instrumentos podem ser utilizadas colas de
variadissimos tipos. N&o obstante, um bom instrumento
musical deve sempre ser uma pega artesanal, tratada.pela
mao do violeiro (mao é a palavra certa)através de todas as
fases de fabrico.

A arte ndo se fabrica a maquinayynem por processos
automaticos.

Como tal, entendemos que=os, melhores( instrumentos
devem ser colados com celas artesanais, e=de origem
animal. S3o boas para madeira desde que sejam
respeitados os niveis de humidade ambiente e das pecas a
colar, a forga e o tempo de pressao adequados bem como
a temperatura ambiente durante o tempo em que a cola
esta em fase de secagem.

Estas colas (habitualmente feitas por cozedura de aparas
de curtumes ou de ossos e fibras nervosas de animais,
com uma farinha vegetal fina que promova a secagem),
tem a desvantagem de ser menos resistentes do que as
quimicas ndo se devendo, por isso abusar das condi¢des
de trato dos instrumentos com elas fabricados.

Em contrapartida, tem como excelente vantagem,
exactamente a desvantagem de serem menos resistentes.
Eu explico: como sdo mais frageis, em caso de esforgo
exagerado, a cola cede imediatamente antes de a madeira
ceder. Assim, descola-se a peca, mas ndo se parte a
madeira. Mais uma vez devido a natureza destas colas, as
recuperagdes de instrumentos danificados ou antigos sé@o
sempre possiveis e um instrumento destes pode ser
totalmente desmontado por descolagem e montado de
novo com as correcgdes que quisermos, na perfeigcdo e
com grande facilidade.

Cap. nota introdutéria
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10- VERNIZ

O verniz é apenas usado nas ilhargas, tampo traseiro,
cabeca e parte traseira do brago. Mais uma vez prefiro o
uso de vernizes naturais feitos & base de alcool, aplicados
a boneca (um rolo de trapo de algodao), varias vezes até
se conseguir o corpo desejado, apertando com alguma
forga para obrigar o verniz a penetrar o poro da madeira e
deixando secar uma demé&o sempre antes de dar a
seguinte.

11- CORDAS

As cordas aplicadas no cavaquinho sdo geralmente cordas
de ago nu, isto &, um simples fio de ago sem qualquer
revestimento. Este tipo de corda encontra-se a venda em
qualquer casa de instrumentos em carrinhos numerados
consoante a espessura da corda (0s niUmeros maiores sao
as cordas mais finas).

Como a espessura da corda determina a tensao que se lhe
pode imprimir e esta, por sua vez, determina a nota
produzida, a espessura das cordas aplicadas depende da
afinacao que se queira dar ao cavaquinho. Por exemplo: na
afinagdo de "SOL SOL S| RE" (sempre da mais grave para
a mais aguda), aconselho o uso de corda de carrinho n° 10
em todas as quatro cordas. Nesta afinagdo (a Unica que
aqui vamos estudar) e que é a mais difundida a diferenga
entre a nota da corda mais grave e a da corda mais aguda
é de apenas sete meios-tons (contra por ex. 24 meios tons,
ou seja, duas oitavas,completas, na guitarra classica). Ora
com uma diferenga,tdo pequena entre a tensao das cordas,
além destas, a“suportarem perfeitamente, ela ndo causa
inconveniente ‘ao tocador. Por outro lado, com cordas de
diferentes espessuras, é provavel que o ouvido tenha uma
sensagao"falsa" de desafinagdo. Ora como tocamos para
sermos ouvidos, devemos evita-lo.

OUTRAS CARACTERISTICAS

Os cavaquinhos mais primitivos tinham um comprimento de
corda livre (desde a pestana ao cavalete) de 30 ou 33mm,
variando a escala de acordo com o comprimento da corda,
como é evidente.

Todas estas medidas se conjugam nos instrumentos de
forma que um instrumento ou tem as medidas todas (as
maiores) ou todas (as menores). Um cavaquinho com a
caixa grande, nao deve ter 30mm de corda livre, mas sim
33mm.

Um cavaquinho de 30mm de corda livre, tera
aproximadamente as medidas seguintes:

A-) CAIXA:

245mm de comprimento.
125mm de peito.

175mm de anca.

55mm de altura em baixo.
45mm de altura junto ao brago.

B-) BRACO:

40mm de largura junto a caixa.
30mm de largura junto a pestana.
20mm de espessura.

C-) CABECA DE CARRILHAO:
95mm de altura.

50mm de largura.

15mm de espessura.

Carrilhdo de bandolim cortado a meio



SOBRE AS MADEIRAS

Todas as madeiras do cavaquinho devem ter, apds o
instrumento acabado, entre 8% e 10% de humidade
relativa (de acordo com David Carrol, manufactor de
violinos). Todas as madeiras tem de ser serradas e nunca
laminadas.

Dada a grande disponibilidade actual de madeiras de todas
as espeécies, pode e deve aproveitar-se esse potencial para
produzir cavaquinhos de caracteristicas sonoras mais
especificas e mais ao gosto do tocador ou mais ao jeito da
musica que se vai tocar. O que se nado deve fazer em
circunstancia alguma é de que o cavaquinho é um
instrumento que tem uma ‘“personalidade" proépria,
preenche na musica tradicional um lugar deixado vazio
pelos outros instrumentos e é para isso que ele serve.
Fazer um cavaquinho para tocar parecido com um violao
ou com outro qualquer instrumento, é estragar o tempo e o
dinheiro. E se o dinheiro pode ser pouco importante, o
tempo, esse, é a Unica coisa que importa ja que a vida é
apenas o TEMPO que passamos a funcionar. Perder
tempo é morrer mais cedo. Ndo o desperdicemos com
imitagdes. Fagcamos apenas coisas verdadeiras o melhor
que soubermos.

MUITO IMPORTANTE

Como é evidente, procurei apenas sistematizar alguns dos
aspectos principais da natureza muito particular deste
instrumento de raiz marcadamente portuguesa. Os
exemplos aqui apresentados séo tipicos e ndo um dogma
sagrado do cavaquinho ideal. Felizmente que a arte de
fabricar cavaquinhos continua de boa saude (o Sr.
Domingos Machado e o Sr. Alfredo Machado estdo ai com
vontade de o deixar bem provado) e temos muitos e
excelentes musicos para l|he introduzirem algumas
melhorias que sempre serdo bem-vindas.

Ha um defeito de utilizagdo do cavaquinho que é um tanto
vulgar encontrar-se no aprendiz € até ocasionalmente no
tocador pouco dedicado e poucg cuidadoso.

A colocacao das cordas, quer'para o cavaquinho,quer para
qualquer outro cordofone, ‘deve seguir_0Oyesquema que
abaixo juntamos:

AEEEEEEEEEEEEEE
1% corda

2% corda

3% corda

42 corda

A 42 corda amarra-se na cravelha inferior do seu lado, a 32
corda amarra-se na cravelha superior do seu lado, a 22
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corda, na cravelha superior do seu lado e a 12 corda, na
cravelha inferior do seu lado também.

Sendo houver esse cuidado, além do instrumento ser ficar
de afinar por outra pessoa, as cordas véo cruzar-se e
desafinar-se mutuamente por efeito da presséo que podem
ficar a fazer umas sobre as outras.

Isto, para além do facto de o proprietario de um tal
instrumento fazer papel de macgarico perante os mais
instruidos.

Ao colocar as cordas é aconselhavel comegar pelas que
amarram as cravelhas de baixo (se o fizermos ao contrario,
as cordas presas as cravelhas de cima véo estorvar o
trabalho de amarrar as outra que ficam por baixo delas).
Creiam que é de grande ajuda.

Um ponto importante: quando se compra um cavaquinho,
na loja, € vulgar este trazer a pestana muito alta. Isso é
uma precaugdo do fabricante para evitar que os
movimentos de expansao/contraccdo e de torgcdo, da
madeira deixem as cordas a vibrar de encontro aos trastos
(a trastejar).

E conveniente baixar os rasgos por onde passam as
cordas, na pestana. Para maior agilidade e para evitar que
desafinem com a pressao dos dedos.

Isso pode ser feito ‘com_qualquer faca de serrilha, lima
triangular, ou equivalente. Com muito cuidado, levantam-se
as cordas e, “ai-se_‘rompendo o0 nylon aos poucos,
aprofundando os ‘rasgos todos por igual. Um bocadinho
por semana,até-ficar com as cordas quase encostadas aos
trastosaos trastos, mas sem lhes tocar.

Se exagerarem vai ser preciso levantar a pestana e calga-
la porybaixo antes de repetir toda a operacdo (enquanto
houver pestana para romper).

Pory esse motivo, recomendamos que este tipo de
intervengdes sejam feitas com muita calma, muito cuidado
e com muito, muito tempo.

Qutro ponto importante: va mudando de cordas ao
cavaquinho sempre que detectar ferrugem. Cordas com
ferrugem tocam pior e partem com facilidade. Nao devia
ser preciso lembrar isto, mas os meus caros leitores
ficariam admirados ao saber quantas vezes nos
esquecemos destes importantes detalhes.

Quando os trastos do cavaquinho comegarem a ficar
rompidos, ndo corra para o violeiro para que os mude. O
cavaquinho rompe muito os trastos, mas estes mantém a
afinacdo ainda durante muito tempo. Por outro lado, as
intervengbes do violeiro podem mudar-lhe o som do
instrumento e levar muito tempo para recuperar. Deixe
andar até que a afinacdo comece a ser alterada. Ai entéo,
mande |& mudar os trastos.
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O som é, antes de mais, uma vibragdo habitualmente
transmitida aos nossos ouvidos através do ar. Na
realidade o ar é o pior veiculo para esta vibragao porque
se perdem muitas das suas particularidades com a
distancia.

Um meio liquido, ou ainda melhor, sélido transmite o
som a maior distancia sem perda de detalhe.

Isto ndo é necessariamente bom, porque nds gostamos
do som com todas essas perdas de caracteristica e
mais as caracteristicas que o ar Ihe vai acrescentando.

Ao fazer vibrar a corda de um cavaquinho provocamos
uma série de fendmenos vibratérios que entendemos
como som. Os principais sao:

- A vibrac@o directamente provocada pela oscilacéo
da corda (que pode oscilar varios milhares de vezes
por segundo).

- Avibracdo da madeira da caixa do cavaquinho que,
como esta presa a corda, vibra as mesmas vezes
por segundo.

- Avibracdo das outras cordas porque tambhémestéo
em contacto indirecto com a corda em causa
(vibragdo simpética).

- A reverberacdo do ar que vibra dentre _da caixa do
cavaquinho e que sai de dentro dela pela. "boca" do
cavaquinho com um ligeiro atraso relativamente.as
outras vibragdes acima descritas.

- A reverberacdo de todas estas vibracBes ‘contra
eventuais obstaculos (paredes, moveis, tectos, efc)
gue reflectem o som fazendo com que ele volte para
0 Nosso ouvido com um atraso que étanto maior
qguanto a distancia que os separa do‘hosso ouvido e
do cavaquinho (por esta ordem de importancia).

Como é evidente, o que acontece com o cavaquinho
acontece também com o0s outros instrumentos (no caso
de uma flauta, por ex. em vez da caixa teremos a
madeira da flauta a fazer o mesmo papel).

Facil € de concluir que, sendo o som o resultado de
todas estas "nuances", se torna um pouco complicado
produzir sons artificiais que produzam no auditorio a
sensagao que pretendemos.

Com ajuda de tecnologia moderna, podemos analisar 0s
sons com outro detalhe e assim estudar a forma de os
alterar ao nosso gosto, bem come, compreender, tudo
aquilo que faltava explicar sobre afinagao.

Uma vez que o som é uma vibracdo ‘que se propaga
através de um meio (vamos¢falar do ar que*é o que nos
interessa, para ja), o seu comportamento’pode traduzir-
se exactamente comogsgualquer onda electromagnética,
gozando das mesmas propriedades: Desta forma é facil
estudar o som convertendo-0 num grafico de ondas
periddicas uma vez ‘que anossa vista interpreta e
individualiza detalhes,muito-melhor que o nosso ouvido.
Esta ondamytem ‘tantos picos e vales quantas as
oscilacdes “do “ar, (ou da corda do cavaquinho, se
guisermos, nao,esquecendo que as ondas referentes a
todasyas outras vibragbes acima enumeradas também
Vém juntas).

7

O tipo” de onda mais simples é o produzido pelo
diapaséao (pequeno objecto metalico em forma de U com
uma pega e que, quando percutido produz um som
muito limpo (praticamente sem vibracdes associadas) e
gue serve para afinar o L& da escala natural. Este L4 é
uma nota padrdo que se estabeleceu ser uma vibragéo
pura de 440 ciclos por segundo (em fisica denominados
Hertz, ou Hz).

O ouvido humano é sensivel a vibracfes entre os 20Hz
e 0s 20.000Hz.

(=]

A- esta medida € chamada
0 comprimento de onda.

B- esta é a medida da
amplitude
da onda.

E

’ C- aqui se mostra o que

consti-
tui um ciclo.

NOTA IMPORTANTE: o som

FIGURA 1:
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ndo é isto. Isto & apenas a representacdo grafica das
variacdes de pressdo que o som provoca ha atmosfera.



Os picos da onda representam o0s momentos de
pressdo maxima e as cavas da onda representam o
momento de minima pressao. Esta onda € uma onda de
um som totalmente puro, digamos que sera o
equivalente a um "bip" totalmente incaracteristico. Em
termos musicais, o timbre que tem uma onda mais
parecida com isto € o diapaséo.

Mais adiante veremos a representacdo de uma onda
mais complexa, formada pela sobreposicdo de varios
sons que 0 nosso ouvido interpreta como uma onda so,
mas muito mais irregular. Essa irregularidade é o que
Ihe dé& o timbre.

FIGURA 2:
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Em mdasica, os sons com ondas mais regulares sdo os
produzidos pelas flautas, depois vém os instrumentos
de palheta (clarinetes, oboés, gaitas de foles,
charamelas, etc), depois disso os cordofones de arco
(violinos, violas, violoncelos e contrabaixos). Ja para o
final surgem os instrumentos de sopro como 0s
trompetes, trombones, tubas e similares. Os cordofones
mais nossos conhecidos (cavaquinhos, violas
tradicionais, banjos, etc) sdo os que produzem as ondas
mais complexas, logo antes da percusséo.

Esta € uma onda complexa, composta por varios sons, todos comuma frequéncia muito,parecida.

O comprimento de onda da imagem geral € o mesmo que o da figura 1.
Isto quer dizer que é a mesma nota, mas num. timbre bem diferente.

Cada uma destas linhas representa um harmanico.

A realidade é quase sempre muito mais complexa do que isto, mas a simplicidade deste caso torna a nossa explicacéo

muito mais facil de entender.

O funcionamento destas ondas todas em conjunto resulta numa onda de forma irregular, mas com todos os ciclos iguais.

Um exemplo disso seria a proxima representacgéo (fig. 3).

ek

'

FIGURA 3:

Esta é a representagdo de um som complexo. A média
equilibrada de todos os harmonios, produz no ouvido
vibragdes irregulares cujo grafico pode ser o de cima.

Cap. som e afinagéo

Esta seria a imagem de um som produzido por um
instrumento como uma viola campanica.



Embora muito irregular, podemos reconhecer um
periodo sempre igual que se repete ao longo do tempo
(ciclo), na fig. 3 assinalado com um "C". Esta repeticéo,
desde que superior a 20 vezes por segundo (20Hz)
pode ser ouvida por ser humano e ser reconhecida
como uma nota musical.

Os sons com frequéncia entre os 20Hz e os 100Hz sao
normalmente chamados subsoénicos. O cérebro recebe-
0os e eles desencadeiam uma  sensagdo
indubitavelmente sonora, mas a maioria das pessoas
ndo os entende como som, € mais uma sensacao que
acompanha os outros sons. S&8o aqueles sons que
saem ao nivel do solo pelas colunas de subgraves. D&o
muita vida a masica, intensificam o ritmo e provocam
ansiedade no auditorio, prendendo assim a atengéo dos
ouvintes.

Observacdo curiosa: a razdo pela qual os subgraves
provocam esta excitacdo nas pessoas (e também nos
animais) é uma razdo genética e ancestral. E que, na
natureza, estes sons estdo quase sempre associados
ao perigo, seja ele o rugir das feras, a aproximacédo de
uma tempestade, o inicio de um terramoto, de uma
avalanche, etc, etc.

Ao afinar todos os instrumentos pelo L& padrao (440Hz),
temos a certeza (pelo menos tedrica) de podemos toca-
los todos juntos que soardo afinados uns pelos outros.
Na maioria dos instrumentos, este L4, bem cemoitodas
as outras notas, ndo sdo sons puros, mas s&o
percebidos pelo ouvido como se fossemy As nuances
destes sons compostos, constituem o desafie de quem
se dedica ao estudo do som e das harmonias.

Na nossa qualidade de mdusicos, s6 nos fica bem
entender estes conceitos basicos que muito nos @judam
a tocar melhor.

FREQUENCIA, TIMBRE E INTENSIDADE.

Do ponto de vista musical (deixaremos as’ outras
perspectivas de parte), a principal.caracteristica do som
€ a frequéncia. Desta ja falamos antes e trata-se do
namero de vibragdes ciclicasipor segundo, definida em
Hertz.

E a frequéncia que determina qUal a nota em que
estamos a tocar. Por ex. 440Hz é um L4, 580Hz sera
um Ré e por ai aforan(verfig.1)

Em termos mais avangados, 0 que acontece com quase
todos os instrumentos, é que quando se toca uma nota,
nao se produz apenas a frequéncia correspondente. Na
realidade produzem-se ondas muito variadas em que as
de maior frequéncia sdo menos intensas.

Estas diferentes frequéncias sdo chamadas Harménicos
e em conjunto, compde a imagem de uma nota. Esta
nota, embora soando como um La (440Hz) pode conter
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frequéncias de 880Hz, 1760Hz, 3520Hz, ou seja, 440x2,
440x4, 440x8, etc. sendo que estas frequéncias
produzem todas a mesma nota, embora em diferentes
oitavas. Ainda dentro da mesma nota, produzem-se
outros harmonicos que sdo os mdltiplos da frequéncia,
ou seja, 220Hz, 110Hz, 440x3Hz, 440x5Hz, 440x6Hz,
etc. que, todos juntos resultam na percepcdo da nota
L4, ainda que o ndo fossem se aparecessem sozinhos.
(ver fig.2). Nao esquecer ainda outras frequéncias
menos harmonicas que introduzem alguma imperfei¢céo
no som, tornando-o mais bonito. Essas imperfeices
sdo o que distingue o som do piano do do trompete, por
exemplo. Mas, 0s que sobressaem sdo 0S que hos
interessam por serem 0s que nos dao a percepgéo do
Timbre.

A gama completa de sons que compdem o stotal,
chamam-se harmoénios ou harménicos.

A préxima caracteristica importante é o timbre. Isto
distingue o L4 de uma flautasdo La de umaviola e tem a
ver com a forma da onda. Mais, precisamente, uma vez
gue cada nota €, com@’vimos, uma imagem criada por
varias ondas (harmonicos) que\surgem no ouvido como
umalonda sé com o 'seu periodo (ciclo ou frequéncia), o
ouvido distingue, perfeitamente todos o0s seus
componentes e 0\cérebro recebe esta informagdo, ndo
como varias,ondas, diferentes, mas sim como um som
Unico que vibra‘cem uma frequéncia de 440Hz (no caso
do L& que usaremos como exemplo). Os diferentes
harmonicos contidos nesse L&, vao permitir ao cérebro
diferenciar esse La como produzido por um violino ou
um pontapé num balde de lixo em L&.

A terceira caracteristica a que nos vamos dedicar é a
intensidade. Isto é o que faz distinguir um som forte de
um fraco ou um radio que toca alto de um que toca mais
baixo. Esta caracteristica € dada pela amplitude da
onda, ou seja, pela distancia entre o pico e a cava da
onda.

Problema: Uma das situagBes tipicas que causa
dificuldades na afinacdo de um cavaquinho em Ré, Si,
Sol, Sol, é quando existe uma variacdo minima entre a
afinacdo das duas cordas iguais. Ao serem muito
préximas, mas ndo iguais, vai haver pontos em que a
cava da onda produzida por uma corda coincide com o
pico da onda da outra corda. Resultado: nesse ponto de
encontro, a pressdo anula-se com a depressdo e o0 som
€ interrompido. Este fendmeno conhecido pelo nome de
Interrupcdo Acustica (vulgo: Batida), € vulgar em
instrumentos que tém mais de uma corda com a mesma
nota e em particular no cavaquinho pelas razées que
apontaremos em seguida.

Motivo: As duas cordas Sol do cavaquinho ndo tém o
mesmo comprimento. Embora a parte da corda que
vibra seja do mesmo tamanho, a corda que esta
amarrada mais acima no cravelhame, quando afinada
com recurso a um osciloscopio (vulgo: afinador) fica a



produzir a mesma nota, mas ha subtis diferencas de
tensdo logo que comecamos a tocar provavelmente
porque a corda mais comprida tem maior
amortecimento. Outro possivel motivo é a existéncia de
um ligeiro deslizamento do né que aperta uma das
cordas a cravelha. Ainda outro motivo séo as diferencas
de temperatura que fazem dilatar o aco das cordas
contra o encolher da madeira do instrumento. Como
serd facil de entender, a corda mais longa, sofre uma
dilatacdo superior a corda mais curta.

Todas estas diferencas prejudicam a afinacdo do
instrumento de forma audivel.

Solugédo: apos afinar o instrumento com o afinador,
deve tocar-se um pouco e a seguir, fazer-se uma
pequena correcgdo soO através do ouvido. Uma vez que
a muisica se destina aos nossos ouvidos, devem ser
estes também os juizes finais do nosso processo.

Problema: Outro problema (principalmente com o
cavaquinho), é o facto de termos de usar, quase
sempre, cordas iguais em todas as posicdes. No
cavaquinho em Ré, Si, Sol, Sol, as notas produzidas por
cada corda estdo tdo préximas que ndo é normalmente
aconselhavel usar cordas de espessuras diferentes.

Esta circunstancia leva a que as cordas mais lassas
soem desafinadas quando tocamos mais alto (alto™no

sentido de maior volume).

Motivo: Um som com maior volume (ondateomymaior
amplitude) transporta mais energial' e viaja mais
depressa pelo ar. Diz-nos o efeito deDoppler (vou
encurtar explicagfes fisicas) que uma onda, que viaja
mais depressa aumenta a sua frequéncia. Isso € facil.de
entender porque, ho mesmo segundo, ha uma maior
guantidade de oscilacdes a entrar pelo ouvido quando a
onda viaja mais depressa. Se ha mais oscilacoes
(ciclos) por segundo, entdo aumenta a frequéncia.<Se
aumenta a frequéncia, sobe a nota. E entéo licito dizer-
se que quanto mais volume damos ao instrumento, mais
agudo ele soa.

Esta diferenca nota-se menos nas cordas mai$ lassas
porgue, ao tocar, ndo conseguimestfazerisubir tanto o
seu volume.

Solugcdo: A mesma que ja,sugerimos anteriormente.
Com o tempo, vamos percebendo qual é a diferenca de
afinacdo que temaossde dar_as cordas mais lassas, em
cada instrumento/que/tocamos, evitando assim retoques
de ouvido (por vezes bem dificeis quando tocamos no
meio de uma multidaoesbarulhenta).

Neste ponto, o ilustre leitor pode querer avancar para

um capitulo mais pratico enquanto nos entretemos com
algumas interessantes explicacdes tedricas e historicas.

O nascimento da investigagéo fisica e sistematica do
som, comec¢ou ha muito tempo na antiga Grécia e o seu
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principal obreiro foi 0 nosso querido Pitagoras, de boa
memoria.

Este ilustre matematico e musico, descobriu que uma
corda vibrante oscila de forma diferente consoante o
seu comprimento. Isto permitiu-lhe deduzir que, para
estudar a frequéncia do som, poderia usar como
modelo, uma corda vibrante. Em consequéncia disso,
veio a descobrir rapidamente que existe uma relacdo
matematica simples entre o comprimento da corda e a
guantidade de oscila¢des na vibracdo de uma corda.

A relagdo mais simples que encontrou (porque €
percebida pelo ouvido como um harmonico perfeito) é a
relacdo, mais tarde denominada de oitava., E“muito
simplesmente a diferenga entre a notadproduzida por
uma corda de comprimento n e a mesma corda com o
comprimento n/2 (a sua metade exacta).

Em termos préticos, se umag¢corda produz um Ré, basta
reduzir a parte vibrante para a metade que ela
continuara a produzir um Ré;, apenas mais agudo, mas
um Ré também. Ao/medir a ‘quantidade de oscilacbes
da corda, numa e noutra situagéo, concluiu com alegria
gue as oscilagdes ‘correspondiam directamente ao
comprimento da corda, ou'seja, a metade de uma corda
produz o4 debro das oscilagbes do seu comprimento
completo.

Que feliz utilidade tem este principio?

Para comecar permite-nos ficar a saber onde colocar o
cavalete [do cavaquinho: tem de fazer com que a corda
tenham@éxactamente o dobro do comprimento que a
escala tem até ao 12° trasto (que € o intervalo de uma
oitava).

Por tentativas, o0 nosso amigo foi procurando mais sons
gue soassem harmoénicos ao seu ouvido.

Inspirado pelo seu pensamento eminentemente
matematico tentou as relagdes matematicas mais
perfeitas. Tentou uma relacdo de 3:2 e resultou numa
harmonia quase perfeita (que conhecemos como 52 ou
dominante). Como estava numa escala de 12 degraus,
ou seja, 4x3=12, tentou uma relacdo de 4:3 e
(adivinhem) também resultou harménica, desta vez a
relagdo harmdnica de 42, ou subdominante.

Com algumas deducdes mais, se dividirmos a oitava
numa escala de 12 notas de relacdo tonal exactamente
igual entre si, concluiremos que ndo podemos dividir o
intervalo (comprimento da corda) em doze partes iguais.
Porqué?

Porque a diferenca aritmética entre dois D6os e dois Rés
ndo é a mesma. Ambas as diferencas resultam de
multiplicac@es, logo, o seu valor delta ndo € igual.



Para os matematicos podemos referir que as oitavas
variam em progressdo geomeétrica da quantidade de
oscilagdes (Hz) ou do comprimento da corda vibrante
(que ja vimos terem uma relacao directa).

Entdo como vamos fazer os calculos? Para resumir e
néo fazer disto uma aula de matematica, conclui-se que
a relacdo entre dois degraus consecutivos da escala
cromatica (de 12 notas) é de % , isto @,
aproximadamente 1,059463.

Rapidamente  reconhecemos o coeficiente 12
(resultando da relacdo ser dividida em 12 degraus) e o
dois, porque o ciclo corresponde sempre a uma divisédo
por 2 (a oitava).

Isto também nos permite explicar porque € que o
espaco entre trastos vai ficando mais pequeno conforme
0 comprimento de corda vibrante diminui.

A titulo meramente cultural, para entendermos melhor a
linha de pensamento que esteve na base destas
descobertas, apresentamos aqui a '"Tetraktis" que
consiste provavelmente nos nameros 1, 2, 3, 4 que o
NOSSO amigo representava assim:

X
XX
XX X
XX XX
Ja vimos que tinha a mania dos triangulos.

Isto permite-nos pensar que tera sido esta a base de
raciocinio que ele usou ou encontrou para discernir, as
relacdes harmdnicas. Reparem:

2 primeiras linhas: 2:1 (relacédo de oitava)
22 e 32 linhas: 3:2 (relacédo de 52 — a dominante)
32 e 42 linhas: 4:3 (relacédo de 42 — subdaminente)

Em resultado do exposto, podémas. concluir que nao ha
milagre nenhum na construcdo da escala dos
cordofones nem ¢é precise. nenhuma sensibilidade
especial ou segredo daarte. Tudo se resume a simples
continhas que todesysabemos fazer (com a ajuda de
uma magquinazita/de caleular).

Isto permite-nos caleular facilmente onde colocar os
pontos, ou trastos, de uma viola, por mais irregulares
gue sejam as suas medidas.

N

No capitulo dedicado a execucdo manual de
instrumentos simples, podera o dedicado leitor, tomar
contacto com instrumentos de inspiracdo muito diversa,
executados com ferramentas simples, onde, com a

Cap. som e afinacéo
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ajuda destes conhecimentos, o ilustre violeiro, foi capaz
de montar uma escala natural perfeitamente correcta.

E um processo muito mais simples do que andar de
osciloscopio em punho, a marcar os pontos da escala
um a um.

Escultura helénica que se presume representar
O ilustre filésofo e matematico grego:
Pitagoras de Samos
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[ Consfrusio co Cavacuinio

ApOs tudo o que ja foi dito sobre o cavaquinho, chegou talvez a ocasido de explicar como se constréi um cavaquinho de
maneira artesanal.

Como o cavaquinho é muito anterior a revolugdo industrial e é, nessa altura, o instrumento dos pobres, ndo constitui
surpresa saber-se que este instrumento se pode construir de forma exclusivamente manual. E ainda dessa forma que se
constroem todos os instrumentos de grande qualidade.

Para fazer um cavaquinho, que podera dever o seu nome ao facto de ser constituido quase exclusivamente por CAVACOS
(pedacos de sobras de madeira sem utilidade), ndo sdo sequer necessario muitos instrumentos de carpinteiro. Uma serra,
um berbequim, uma goiva e dois formdes, uns bocados de lixa, cola, verniz, arame e cordel.

Este resumo, ndo se destina de forma alguma a constituir um manual do construtor de cavaquinhos. Nao é o sitio_certo
para isso nem eu sou a pessoa adequada. Para resolver a segunda questéo, vou-me socorrer das muitas visitas que fizza
oficina de mestre Domingos Machado, em Tebosa (Braga) e das varias conversas que mantivemos, junto com o seufilho
Alfredo, ele também violeiro.

Como seria de esperar, um bom cavaquinho comeca por uma boa escolha dos cavacos que o v&o constituir. E-importante
o0 uso de madeiras muito secas (velhas de preferéncia) e sem defeitos estruturais (nés, fibra revessa ou esmagada,
madeira que tenha empenado ou furada do bicho).

Depois, € muito mais facil de dizer do que de fazer e garantimos que leva mais tempo do que eu a conta-lo.

Tal como se pode ver no museu de cordofones de, mestre
Domingos Machado, vamos mostrar e descrever de forma
sucinta, o processo de constru¢do de um cavaquinho.

Se levarmos em conta que um cavaquinho € na sua construgéao,
uma viola em miniatura, isto servira, para entendermos’ os
principios basicos da construcdo de uma qualquer viola
tradicional.

Uma das primeiras operacdes € a construcdo do tampo
harménico do cavaquinho. Como ja dissemos, uma peca de
pinho flandres ) muitas vezes um retalho que sobrou de,uma
viola braguesa ou beiroa, define-se a boca do cavaguinho com a
sua circunferéncia tangente a linha em que o enfranque é mais
acentuado. Talha-se um rebaixe (sulco) em forma de\ circulo ou
boca da raia no qual se podem incluit embutidos de madeira
decorativos.

Estes embutidos podem jincluir madrepérola, madeiras raras, etc. Na sua origem, adecoragéo era conseguida enchendo os
sulcos com massa (serrim de madeiras de vérias cores mistrurado com cola). Esta massa, com a consisténcia do betume,
era espalhada nos sulcgs, deixada a secar e depois lixada.

Na actualidade, utilizam=se tiras” de combinados de madeiras conseguidos por um complicado processo de cortes
sucessivos com angulos sempre diferentes, para conseguir embutidos de madeiras coloridas com desenhos muito
complexos. Essas tiras, sdo produzidas industrialmente. Uma das maiores fabricas de embutidos de madeira em todo o
mundo é na nossa vizinha Espanha e chama-se “Grecas Mompo”.

Cap. a construgéo do cavaquinho
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De seguida, procede-se ao corte da madeira que dara origem ao braco e cabega do cavaquinho

cabeca das violas faz com o braco das ditas, a cabeca de
muitas violas € feita de uma peca independente que é depois
colada no braco.

No cavaquinho isso ndo acontece. Por causa do seu tamanho
reduzido, a cabeca e o0 braco sdo muitas vezes feitos da
mesma peca de madeira.

Por detras desta maravilha da engenharia, cola-se a “alpatilha”.

. Devido ao angulo que a

Esse bonito nome refere-se ao toco de madeira que V. Exas. podem ver colado ao braco do cavaquinho na figura junta.

O processo seguinte, cemo era .de
prever, € o de juntar estas duas pegas
(o brago e o tampo) devidamente
colados atendendo aos |preceitos ja
descritos em capitulo anterior desta
mesma obra.

Entretanto,,.reparardo os estimados
leitores, que @nvioleiro, abriu o buraco
no tampo destinado a ser a boca do
cavaquinho.

Umacoisa que talvez ndo tenham visto
0S\mais_incautos, é que também se

colou um toco de madeira no fundo do tampo harmanico. Eis que vos apresentamos.a “Vergueira”, outro magnifico bocado

de madeira que vai servir para segurar as duas'ilhargas do cavaquinho no lugar:

Cabe-nos agora a honra de apresentar perante 0s)vossos ja arregalados olhos, o “Farol”. O
curioso aspecto desta peca de rara tecnologia, ndo deve enganar-nos. Isto € mesmo um
fogareiro.

Feito de ferro fundido e alimentado a retalhes de madeira em fogo, aguece (quem diria) e
permite assim vergar as tiras de madeira que‘irdo constituir as ilhargas do cavaquinho.

E aparafusado na mesa de trabalho para quesse possam €ncostar a ele as ilhargas,
fazendo a forca necessaria para que verguem passando. a dar molde ao enfranque desta
peca do nosso instrumentario tradicional.

E por demais notdria a preocupagio patente neste processo, que é a de aproveitar todos 0s
pequenos restos de madeira em benéficio da obra. Mesmo as mais pequenas aparas de
madeira sao aproveitadas para produzir o‘calor necessario ao desenvolvimento do
processo.

Diga-se em abono desta afirmac&o que outros bocados de madeira maiores sdo usados
para por a arder, dentro.deruma fornalha, durante o Inverno, para permitir a secagem da
cola nos dias mais humides.

N&o seria, de forma alguma, dificil de conseguir a certificacdo ambiental para a oficina de
um mestre violeiro:

Bem ao contrario de muitas das empresas da nossa praca que sO o conseguem de formas que sdo, no minimo,

moralmente questionaveis (quando nédo descaradamente fraudulentas).

Cap. a construgéo do cavaquinho
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Vergadas, ou viradas, as ilhargas, mantém-se amarradas
ao molde durante uns dias até terem absorvido a
humidade ambiente e terem ficado morfologicamente
estaveis.

Reparem que, mais uma vez, se usam exclusivamente
materiais biodegradaveis.

A prensa do violeiro € o fio de sisal (fibra natural de,uma
planta muito vulgar), também conhecido ¢ pelo ‘vulgo
“Cordel”.

Uma vez conseguida a estabilidade das ilhargas, vai de
aplica-las ao tampo usando cola.(n&o ia pensar.o,estmado
leitor que o fizéssemos por indugcaoe, magnética).

Usam-se pequenos triangulos de madeira para/aumentar a superficie de
colagem de forma a ajudar a suportar a for¢caque as cordas fazem na caixa
e também para evitar que o tampo rache pe€los sulcos’que Ihe_serdo feitos
junto & orla com o propdsito de incluir mais.alguns embutidos.

O taco de madeira que serve de reforco ao encaixe entre o braco e a
caixa do cavaquinho (chamado “alpatilha”) € um ponto critico.

Se demasiado grande; vai roubar clareza de som.

Se demasiado pequeno, vai deixar que o instrumento dobre (empene), entre o braco e a caixa e fica com as cordas muito
levantadas, podendo chegar a impedir que afinem.

Cap. a construgéo do cavaquinho
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Note-se o pormenor do encaixe das ilhargas na alpatilha. Alguns fabricantes menos escrupulosos limitam-se a colar as

ilhargas.

A forma correcta de o fazer é esta que ilustramos na figura abaixo:

Na figura seguinte, mostra-se a colagem das
travessas, sanefas e escantilhdes (todas as
pecas de madeira destinadas a reforcar o
cavaquinho, quer no tampo harmdnico, quer no
tampo traseiro).

Dependendo do modelo de cavaquinho, podem
colocar-se mais ou menos travessas. Os
cavaquinhos de boca de raia, por exemplo,
levam mais uma travessa a segurar a separagéo
entre os olhos e a boca da raia. Isto reduz as
vibracdes mais graves, dando ao cavaquinho um
som um pouco mais claro, também chamado de
“refildo”.

Chama-se a esta fase: por o cavaquinho a secar.

Como ja deve ter adivinhado o leitor atento, entre
cada uma destas operacdes medeia um certo
tempo para secar a cola de cada uma delas
(operacdes).

E importante dizer-se que, para um cavaquinho
ter um som realmente bonito, ser estavel, durar
muito e manter a afinacdo, os periodos de
secagem devem ser de umas 48 horas para
cada colagem.

N&o surpreende por isso, f[que se demore
bastante a fazer um cavaquinho:

Cap. a construgéo do cavaquinho
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Depois de besuntar abundantemente “as
superficies com cola (com cuidado ‘para nao
babar) aplica-se o tampo traseiro e leva-sefa
prensar.

Para quem estava a dormir quando passamos
pelas linhas mais acima, voltamos a lembrar
gue a prensa do violeiro é constituida de um
longo cordel de sisal de caracteristicas muito
proprias:

1- E ligeiramente elastico (mas pouco).

2- E anti-escorregadio. Agarra-se
naturalmente & madeira e nao\desliza,
permitindo assim.#ser, aplicado em
formas curvas sem)que escorregue e
fique largo.

3- Adapta-se .na perfeicao a forma do
instrumento. >O mesmo cordel pode

Contrariamente ao que se possa pensar, as costas das
violas e dos cavaquinhos, ndo s&o planas, mas sim
ligeiramente abauladas.

O som precisa de ser reflectido por uma superficie curva
(mesmo que apenas suavemente curva) para nao, .se
“embrulhar”.

Para dar essa caracteristica ao nossQ instrumento, aplica-
se uma travessa curva para depois se vergan,o tampo
traseiro no cavaquinho.

E 0 que se chama: fundar o cavaquinho.

servir paraytodarestipo de violas, violinos, violoncelos, contrabaixos, guitarras, bandolins, bandolas, bandoloncelos,

etc, etc., etc...
4- E bestialmente barato.

Cap. a construgéo do cavaquinho
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Eis que, apos a aplicacdo do embutido para decoracdo em
volta do tampo harménico, se procede a colagem da escala
em ébano.

Mais uma vez com a prensa de sisal.

Terdo reparado, por certo, que o que transmite a forca a
prensa sdo cunhas de madeira. Mais uma vez a utilizacéo de
materiais reciclados, resultantes do processo produtivo em
curso, como mandam as regras da certificagdo ambiental.

Junto com a escala, € de bom tom colar-se uma folha de
madeira colorida sobre a cabec¢a do cavaquinho para elevar
a beleza do instrumento a patamares verdadeiramente
transcendentais.

Cabe aqui um pequeno paréntesis para recordar todas as operagdes intermédias de aparagem, rectificagéo.e lixagem dos
varios elementos que vao adquirindo a forma final. Esta porra d4 muito trabalho.

O facto de ser feito manualmente, permite corrigir todas as tor¢bes’indesejadas,.todas os angulos que se distorcem e
aproveitar todas as caracteristicas das madeiras em favor do bom funcionamento do cavaco.

Um empiscar de olho do violeiro vale mais que milsgpagquimetras (instrumento,de precisao alias desconhecido da bancada
do mestre artesdo experimentado). As pancadinhas das unhas avaliam melhor, 0'estado das colagens que qualquer raio X

do moderno luthier tecnolégico.

Para o conseguir usam-se instrumentos de
alta precisdo tais, como formdes, goivas,
cotelos e raspadores,ymais a inseparavel lixa
gue nos vem acompanhando desde as
primeiras etapas deste oficio verdadeiramente
lixado.

Cap. a construgéo do cavaquinho

E agora para um pouco de escultura.

Chegou o momento de talhar a forma do braco. Aqui a
palavra equilibrio encontra a sua definicdo mais pura.

O braco tem de ser tdo fino quanto a resisténcia da madeira
0 permitir, até ao limite do conforto do tocador.

Tem de ser tdo largo que permita o afastamento ideal entre
as cordas, mas nem mais um milimetro, para que possa
permitr o uso do polegar na Jdltima corda, quando
necessario.

Finalmente deve ser totalmente direito e a prova de empeno.
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A proxima operacdo €  verdadeiramente  critica.
Independentemente da qualidade sonora de quase todos os
instrumentos musicais, esta nada seria se o dito cujo ndo
tocasse as notas afinadas. Em tempos que ja la vao,
instrumentos como as vilhuelas, violinos, rabecas rabecoes,
violoncelos e contrabaixos, etc, dependiam do ouvido do
tocador para dar a nota pretendida. Ainda hoje usada, essa
técnica limita o instrumento a um tipo de pessoas que possua
um sentido de afinacdo muito rdpido, logo, ndo é muito
apropriado para toda gente.

Sendo um instrumento eminentemente popular, o cavaquinho
nao se deixou limitar por essas caracteristicas. Assim, este instrumento conta com um conjunto de trastos ao,longo do
braco para fazer as notas que forem precisas.

A precisa colocacao destes trastos vai determinar se o instrumento toca afinado ou nao.

~__— A "decisdo de onde devem" ser colocados com precisdo
milimétrica, tem muito ‘que. se lhe diga e encontra-se
resumidamente explicita na ‘seccdo dedicada ao SOM E
AFINACAO.

Estes ,trastos foram sofrendo alteragbes na sua forma e
constituigao a0, longo do tempo, como seria de esperar.
Comegaram poriser meras tiras de material ligeiramente mais
duro como osso ou marfim. O 0sso tem um grave inconveniente:
como ‘pessui calcio, produz &cido em contacto com a
transpiracaorerenferruja as cordas fazendo com que se partam.
O marfim era caro e agora 0 seu comércio € restrito ou proibido.
Nem ‘um nem outro destes materiais duram muito e num
cavaquinho, duram mesmo muito pouco.

Mais tarde os trastos passaram a ser feitos de‘tiras de latdo embutidas na madeira. Ainda sdo de metal, mas ja ndo sédo de
latdo. S&o agora feitos num formato, adequadamente arredondado, para ndo vincar e romper as cordas, e de uma liga
metélica ligeiramente mais dura que o latao

Quando tudo parecia estar resolvido, descobrimos que os trastos ainda precisam de ser nivelados e a sua altura regulada
para que se possam utilizar: Esta tarefa é executada com:

1- Muito boa vista

2- Muita.experiéncia

3- Muita paciéncia

4-  Muito tempo

5- Uma limafina

Cap. a construgéo do cavaquinho
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E eis que se pergunta o incauto leitor: -E entdo onde
vamos amarrar as cordas na parte inferior deste
belo cordofone?

Pois é bem simples. De um retalho de madeira rija
(ébano ou similar), talha-se um cavalete mais ou
menos decorativo, talham-se pequenos rasgos por
baixo, para passar as cordas e cola-se no tampo
harménico a uma distancia do Ultimo trasto que seja
igual ao comprimento total da escala.

Se quisermos, mais tarde, acrescentar um cavalete
suplementar para elevar as cordas, podemos cola-lo
uns 3mm mais atras. Ndo convém recua-lo mais do
que 3mm sob pena de comprometer o som
caracteristico do instrumento.

Mais uma vez, as apuradas técnicas de prensagem
entram na danca e mais uns metros de cordel
garantem uma colagem estavel e consistente.

Esperam-se mais 24 horas para deixar estabilizar a cola ap@s o que se pode retirar a prensa e remover os restos de cola
que possam ter “babado”. Termina-se esta obra com maisy;um pouco da lixa que tenha sobrado das anteriores lixagens.

Resta agora aparafusar o cravelhame. Tarefa levada a cabo por meio de uma chave de parafusos e repetida tantas vezes

guantas o desgracado do cravelhame se estragar, o0 que hao é raro evento.

Acabou? —N3ao, caro leitor. Isto nunca mais acaba. Ainda falta envernizar o cavaco. Os vernizes trad|C|ona|s sdo muito

simples. Habitualmente apenas resina ou carnauba diluida em &lcool.
conseguir uma boa cobertura, deve espalhar-se este produto com uma “boneca”
(um rodilho de pano de linho), empurrandofo verniz para dentro,dos poros da
madeira em camadas sucessivas que ‘podem ir até umas vintemi(com as

omnipresentes lixagens intermédias).

Conforme ja foi referido, no cavaquinho, como empquase todas as violas
tradicionais, deve o violeiro abster-se de envernizar, o tampo harmonico.

Agora sim, ja pode partir para a Ultima operacgéo: colocar as cordas de aco nesta
peguena maravilha e afind-las para ‘descobririque ainda vai ter de corrigir uma
série de pequenos pormenoresqgue, se revelam apenas quando se comeca a
tocar. O mais vulgar destes sendo, sem dlvida, a altura da pestana que nunca
estéa correcta e também dois ou trés trastos que afinal ndo estavam tao nivelados

como parecia.

Mais uma hora de paciéncia, experiéncia, ouvido e uma limazita macia, devem por o instrumento em condicdes de tocar.

Passado um ano de'uso e de pequenas intervengdes, teremos um cavaquinho totalmente operacional.

Cap. a construgéo do cavaquinho
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A ESCALA

Usando a mesma estratégia dos capitulos anteriores,
vamos primeiro explicar os principios fisicos e
mecanicos da escala e s6 depois atacaremos o angulo
musical da questao.

Tratando-se do principio bésico que rege todas as
composicdes musicais, € importante entender bem o
seu funcionamento para que possamos interpretar
correctamente tudo o que vem a seguir.

Sejamos esquematicos por um momento:

1- Ha varios modelos de escala musical, divididos por
fronteiras culturais. Por exemplo:

a) Escala cromatica - A nossa escala de 7 notas e 12
meios tons.

b) Escala diaténica - Derivada da anterior e a mais
utilizada na nossa mausica tradicional, da qual
falaremos extensamente mais adiante.

c) Escala harménica - Irméa da diatonica, mas menos
usada na musica tradicional.

d) Escala melddica - Irmd gémea da harmonica.

e) Escala Arabe - esta escala usa intervalos de 1
quarto de tom e ndo conhego que seja usada por
gualquer cultura proxima de nés.

f)  Escalas pentatdnicas - escalas de cinco notas mais
préprias da China, mas também usada em!musica
tradicional chilena e em algumas, muito poucass
regides europeias.

g) Existem muitas outras escalas que embora tenham
nomes sonantes como “Jonia” “Doéria”, “Frigia”,
“Lidia”, “Mixolidia”, “Edlia” e “Lécria’, mais ndo séo
que diferentes modos da escala diat@nica, ou seja,
sdo escalas diatdnicas que comecam)em graus
diferentes da original, mas que continuam a possuir
0s 7 graus da escala diaténica (apenas 0s seus
dois meios-tons mudam de lugar).

h) Escalas simétricas: ha varias escalas simétricas (a
pentaténica e a arabe sao escalas simétricas).
Podemos, contudo, construir varias escalas
simétricas sendo que muitas delas séo largamente
exploradas em mdsicas de improvisacdo (por
exemplo no Jazz e no Blues). Estassescalas,
porque se tornam ciclicas..e. nao, se consegue
distinguir onde comecam ou acabam, ndo prendem
o0 ouvido a nenhuma tonalidade em particular.
Servem em qualquer tonalidade desde que
mudemos o modo¢(1° grau, 2° grau, etc). E mesmo
falar em graus de  escalas simétricas pode ser
considerado meramenteiacadémico.

Uma vez que o cavaquinho é eminentemente diat6nico,
vamo-nos centrar nessa caracteristica e permitir-nos
apenas algumas_divagacdes que ndo irdo além da
escala cromatica.

2- Como dividimos a nossa escala diatonica e
cromatica? Esta é a pergunta que nos vai ocupar
um bom bocado.

Cap. a escala
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A primeira coisa a ter em consideracdo € a divisdo da
escala diatonica em 7 notas:

Do, Ré, Mi, F4, Soal, L&, Si.

Estas 7 notas ndo diferem entre si da mesma forma
(conforme j& explicado). Para melhorar o0 nosso
entendimento, vamos partir da escala cromatica como
deve ser (em doze degraus):

Do, DO#, Ré, Ré#, Mi, F&, Fa#, Sol, Sol#, L4, La#, Si.

Entdo, vamos pensar em duas afinacdes possiveis: a
afinacdo natural e a afinacéo temperada.

A afinagdo natural mantém as relagfes entreasmnotas
de tal modo que afinam individualmente ‘na perfeicao
numa determinada tonalidade, mas ndo ‘'soam tdo
afinadas em outra tonalidade.

Isto acontece mais com os instrumentos de palheta
(gaitas de foles, oboés, fagotespetc) e é um fenédmeno
sem expressao nas guitarras, cavaquinhos, violGes, etc.

Para’uma gaita-de-foles, por exemplo, uma harmonica
de boca ou qualquer, outrominstrumento de uma s6
escala, os .intervalgs “entre os 7 tons ndo variam
exactamente naymesma proporcao porque cada nota é
calculada emfuncaondas suas relagbes harmonicas de
melhor consonancia.

Para evitar chatices com a inconstancia da escala
natural numa gaita-de-foles, por exemplo, criou-se a
escala temperada.

Para esse efeito, dividiu-se cada meio-tom em cem
unidades de propor¢éo (o ouvido humano é suposto ndo
conseguir distinguir uma diferenca de duas centésimas
de meio tom). Este processo é por isso muito mais
exacto.

Assim, a distancia entre um D6 e um Dé#, por exemplo
(meio tom) tem sempre 0s mesmos cem centavos onde
guer gue se encontre na escala.

Uma oitava passa a ter sempre 1200 centavos néo
importando se € entre um L& e outro La ou entre um Fa
e o outro Fa.

A afinagdo temperada é a dada pelos nossos meios
actuais de electrénica de alta tecnologia (o tal
osciloscopio) que divide uma oitava em 1200 parcelas
repartindo-as  depois  por 12 relacbes  de
proporcionalidade totalmente correctas correspondendo
100 parcelas a cada meio-tom.

Esta solucdo de afinagdo temperada, vem resolver-nos
0 segundo problema: a dificuldade de calcular as
diferencas entre as notas que, com esta notacéo passa
a ser sempre igual de umas para as outras.

A partir daqui vai ser muito facil analisar a escala em
parcelas de meios-tons visto que podemos dizer com
toda a propriedade que tém sempre a mesma
"distancia" entre si.



Por esta altura esta o caro leitor a pensar: -Ora bolas,
mas a escala temperada entdo nunca esta
completamente afinada em tonalidade nenhuma!

E tem carradas de razdo. Com a afinacdo temperada,
todas as notas estéo desafinadas um pouquinho. Com a
afinacdo natural temos o instrumento totalmente afinado
numa tonalidade e bastante mais desafinado nas outras.

A afinacdo temperada € apenas uma solugdo de
compromisso a qual nunca ninguém conseguiu ainda
fugir em muitos instrumentos  (principalmente
instrumentos de palheta).

Por uma questdo de curiosidade, vamos fazer uma
comparacao (em centavos) entre dois modelos:

1- A afinacdo natural (com a relacdo entre as notas
calculada pela concordancia harménica tomando
como base o D6). Vamos abster-nos de explicar o
seu célculo em pormenor porque é dificil de explicar
por escrito e ndo é nossa intencdo dar cabo da
cabeca de ninguém.

2- A afinagdo dada pelo afinador calculada em
centavos a partir do algoritmo atras representado.

Nota Natural Temperada cerﬁ
La 872Hz 880Hz N

Lab 837Hz 831Hz 800
Sol 785Hz

Solb 727Hz 740H¥

Fa 698Hz 698Hz

Mi 654Hz 659Hz ) 400\
Mib 628Hz 622Hz 300
Re 581Hz 587Hz ?
Reb 545Hz 554Hz 10

Do 523Hz 523Hz_ ¢ o?
Si 484Hz 494»‘ 4-100
Sib 471Hz -200

La 436Hz 40H -300

Algumas consideragées:
Nesta tabela pedemos eomprovar que:

1- O L4 da'escalanatural fica com 436Hz em vez dos
440Hz porque.como foi afinado para concordar com
a tonica D6 € a melhor maneira de concordar com
essa mesma ténica. O problema é que em outra
tonalidade vai soar um pouco desafinado.

2- No D6 néo ha diferenca. Nao podia haver porque foi
essa a nota por onde comegamos a afinar (tanto na
Natural como na Temperada).

Cap. a escala
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3- A maior concordancia harmoénica é a do Sol. Isto
nao constitui surpresa pois jA vimos que a quinta
justa é a relacdo da maior harmonia logo a seguir a
oitava.

Acima vemos qual é a diferenca em Hertz quando
afinamos tomando como referéncia os centavos.

Agora veremos o que acontece se fizermos a prova real:
vamos passar os Hertz a centavos, utilizando a formula
ja mostrada acima, e ver qual é a diferenca entre as
duas escalas.

Nota Natural Tempe ‘
Si 1088 110 12
Sib 1018 g -18
La 900 16

14 800 -14
700 -2

|
Fa 500 2
Mi O 400 14
Mib \‘316 300 -16
lRew.. 182 200 18

Do 0 0 0
Si 134 100 -34

Consideracodes:

1- Tal qual como antes, ndo h& diferencas no D6
porque foi o padrédo que escolhemos.

2- Conforme previmos, na escala afinada pela
entoacdo natural em tonalidade de D6 as diferengas
entre 0os meios-tons ndo sdo sempre iguais na sua
proporgdo. Esta inconstancia € a que faz com que o
instrumento afinado pela entoagdo natural toque
bem na tonalidade que serviu de base a afinacéo
(muito bem mesmo), mas toque muito pior em outra
tonalidade, pois para isso, iria precisar que as
diferencas entre os meios-tons acontecessem em
pontos diferentes da escala.

Os instrumentos da familia das guitarras, ndo padecem
de muitas destas dificuldades.

Apenas as descrevemos aqui para que possam
perceber a inconstancia das relagbes matematicas num
processo de criacdo artistica e também para demonstrar
gue somos bestialmente entendidos nestas caldeiradas.



Nos cordofones de trastos, as divisbes tém de ser
calculadas matematicamente porque todas as cordas
usam a mesma divisdo ou trasto (independentemente
de tocarem notas bem diferentes).

Quando pensamos na escala de forma aritmética,
usando as frequéncias das notas, enfrentamos sérias
dificuldades de célculo. Por exemplo:

A diferenca entre um L4 440Hz e o L& 880Hz (uma
oitava acima) é de 440Hz.
Jéa a diferenca entre um Ré 581Hz e o Ré 1162Hz (uma
oitava acima) é de 581Hz.

Eis que, no primeiro caso, uma oitava tem 440Hz; no
segundo, uma oitava tem 581Hz.

Isto acontece porque, como ja vimos no inicio desta
magnifica obra, as diferengas entre as notas variam em
progressdo geométrica (quanto mais altas, maior é a
diferenca entre si).

Nao obstante o nosso ouvido reconhece os dois
intervalos como sendo ambos do mesmo tamanho

(uma oitava).

O processo divisdo da escala dos cordofones é dada
por uma férmula matematica simples quem0
afinador/osciloscépio utiliza para determinar sé uma
determinada nota esta afinada.

S6 por curiosidade, apresentamos aqui_a formula que
permite calcular, a diferenca entre uma e outraynota:

-log[il-
I

#1200
log 2

Conts =

Em que f1 e f2 sdo as frequéncias das duas notas\entre
as quais queremos conhecer a diferencga.

Para os espiritos tocados pela fada da matematica, sera
desde logo evidente a curiosa relacdo (ainda que
invertida) desta funcdo com essoutra de que ja falamos
antes:

2

Que nos da a relagdo entre dois,degraus consecutivos
da escala cromatica (de 12 notas).

12

Pois ndo se'trata de,mera coincidéncia, como ja terédo
percebido o0s/ menos distraidos. Tudo isto é
consequéncia “do funcionamento dos fendémenos
naturais de natureza ciclica ou oscilantes.

A capacidade humana de transformar toda esta reza
fisico-matemética em arte, ja € qualquer coisa de que
nos poderemos orgulhar.

Cap. a escala
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E mais: nem sequer precisamos de entender isto em
profundidade para nos podermos aventurar no mundo
da musica sem fazer figura de idiotas.

Muito mais importante que estas capacidades, sera
deter a capacidade de nos ligarmos emotivamente com
as pessoas que nos rodeiam e conseguir manifestar as
nossas emocoes, ideias, sentimentos e humores pela
via musical.

O que resulta curioso observar € que 0 processo
artistico tem por base uma série de principios bem
alicercados em fendémenos naturais, muito <bem
conhecidos e estudados.

Também se assim ndo fosse, ndo seria possivel que
tantos programas informaticos conseguissem criar
musica automaticamente (como se faz a todaa hora).

Se bem que n&o possa ser considerado um processo
artistico, a mdsica feita por maquinas que ‘combinam
frases musicais pré-fabricadas €om poucos ou nenhuns
parametros introduzidos pelo utilizador, trata-se de um
costume de grandes  sucesso, » na  producdo
cinematografica, por exemplo.

E .ndo podemos €squecer que as composi¢cdes mais
populares nas discotecastmdo novo século, sé&o
producdes automaticas, com muito pouca intervengao
por parte do Disk-jockey (disco joquei, em brasileiro).

E, nesse capitulo, muito apreciadas pelo seu auditério
gue é bem vastoye inclui gente de muitas e variadas
formagbes, desde médicos a jogadores de futebol.

Como tal, \ndo podemos deixar de ter algum cuidado
com a nossa definicdo de muasica (como expressao
artistica-pela via auditiva).
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A tamilia ces Cavacuinhos

Além deste nome, encontramos ainda, para 0 mesmo instrumento ou outros com ele relacionados, as designagfes de
machinho, machim, machete, manchete ou marchete, braguinha ou braguinho, ukelélé, cavaco, etc..."

Autores como Camara Cascudo afirmam que de Portugal o instrumento teria sido levado para a ilha da Madeira e de |4,
apos absorver algumas modificagdes, para o Brasil, Hawvai e Indonésia.

Na Indonésia, ficou conhecido pelo nome de kerotjong ou viola de kerotjong ou ainda ukelele como no Hawai aonde é
usado em bandas de cordofones para tocar um género de musica conhecida por esse mesmo nome.

Os cavaquinhos aqui apresentados pertencem a coleccdo particular do mais famoso
constructor de cavaquinhos do nosso pais e um violeiro de grande nome: o Sr. Domingos
Martins Machado.

Estes instrumentos podem encontrar-se expostos no seu “Museu dos Cordofones”, em Tebosa
— Braga.

1- CAVAQUINHO REQUINTO.

Afina uma terceira acima do normal. Por ex: (da mais grave para a mais aguda) Si, Si, Ré#;
Fa.

A versdo aqui representada (de luxo) mostra-nos um cavaquinho que € em tudo igual a um
cavaquinho normal. Apenas difere nas suas dimensfes mais reduzidas para condizer com a
sua escala, também mais pequena visto tocar num tomi‘muito mais alto que o cavaquinho.

2- CAVAQUINHO DE BOCA-DE-RAIA.

Este modelo é o"modelo tradicional, totalmente artesanal e considerado etnograficamente
maisrepresentativo. A decoragdo néo é feita com os habituais embutidos (que se compram em
Espanha), mas'sim com massa de madeira e com ferro quente.

As cravelhas sdo em madeira (muito incbmodas para afinar um instrumento que, pelas suas
dimens@es reduzidas, exige grande precisdo na sua afinagéo).

Pégina 1 de 10
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3- CAVAQUINHO DE CARACTERISTICA PRIMITIVA.
Aqui representado um modelo que o Sr. Domingos executou para demonstrar como
eram feitos os primeiros cavaquinhos que aprendeu a fazer com o seu pai.
Cravelhame em madeira, com as cravelhas esculpidas a mao.
As madeiras tradicionais: Nogueira, Tilia, Choupo, Ebano.
Cavalete simples (sem o segundo cavalete que modernamente levanta as cordas um
pouco a ajusta a escala mais facilmente).
Decoragbes em massa preta, sem embutidos.

Na verdade, os antigos cavaquinhos, raramente eram feitos com boca de raia.

Eram geralmente de‘boca redonda por ser mais facil de executar. A boca de raia surgiu
como elemento decorativo até que se lhe encontrou uma utilidade: amortece os harmdnios
mais graves (os de mais baixa frequéncia).

Isto faz muito jeito com certas afinagfes, nomeadamente aquela que aqui desenvolvemos
emgprimeiro plano: Ré, Si, Sol, Sol (da mais aguda para a mais grave).

Este amortecimento dos harménios mais graves traz consigo uma consequéncia colateral
muitonutil: retira relevancia as frequéncia médias fazendo com que o cavaquinho tenha um
somymenos “choco” e se torne “refilao”.

Para tocar “rasgado” resulta num som muito mais agradavel. E muito mais a propdsito das
cantigas que assim se tocam (chulas, malhdes, viras, ramaldeiras, tiranas e outras do mesmo
jeito).
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4- CAVAQUINHO DE SEIS OU DE OITO CORDAS.

Muito apreciado pelas tunas universitarias, este cavaquinho tem cordas duplas
(duas ordens ou todas). D& a ilusdo de assim tirar um som mais cheio que o
normal e pode também servir como instrumento de solo. Na verdade, ndo tem um
som mais cheio (apenas diferente). Se for afinado como um bandolim, consegue
ter uma grande capacidade para solos. E pois uma alternativa econdémica ao
bandolim, s6 ndo consegue atingir o volume deste Ultimo devido as dimensbes
bem mais reduzidas da sua caixa de ressonancia. Uma solucéo usada por alguns
violeiros é aumentar-lhe o tamanho da ilharga. Uma ilharga mais alta 5mm da-lhe
ja mais volume ao som embora lhe retire claridade sonora quando toca de
rasgado.

cordas de tripa e afina
principais que afinam e
si.

Evolui directamente dos  nossos cavaguinhos
i i foi apenas adaptado ao gosto das ilhas
orto Santo onde emparelha com o Rajao,
aiores dimensfes que alguns também
r do cavaquinho, mas sobre isso ndo ha certezas nenhumas.

bém chamar ao cavaquinho o nome de Machete. Este nome, menos vulgar no
& muito conhecido no arquipélago da Madeira.

tervalo de uma quarta, entre
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6- CAVAQUINHO DE LISBOA.

Com brago elevado e até a boca como a guitarra e também um cavalete com os
das guitarras classicas. Este cavaquinho considera-se extinto. Existem alguns,
mas nao conhecemos quem o toque ou que explore a sua sonoridade, neste
momento.

Embora se possam encontrar exemplares em museus, por exemplo no Museu
de Cordofones de Domingos Machado onde se encontra o exemplar da foto, e
no Museu do Cavaquinho em Lisboa, a sua afinagcéo original € desconhecida.

Reservamos uma imagem de melhores dimensfes a este espécime, quer pela
sua raridade, quer pelo simbolo que uma espécie em vias de extingdo.

Sera que a nossa cultura vai perder mais um elemento da sua vasta familia? Ou
serd que € apenas o processo de selecgdo natural (que também funciona nos
instrumentos musicais) a extinguir os menos aptos?

Esperamos que ndo. Temos algumas pessoas gque estdo a tomar nos bragos a
tarefa de fazer perdurar algumas tradices em vias de esquecimente. A Internet
tem também o seu espaco cultural, gratuito e ao alcance de todos. Um espaco
onde podemos sempre deixar a marca das nossas memorias.

Entretanto, Julio Pereira e amigos, jA pegaram nos cacos que se foram
recolhendo e comec¢a a moldar um belo vaso de porcelana:

7- CAVAQUINHO DO BRASIL.

Com brago elevado e até a boca como a guitarra classica, tem também um cavalete
com oS das guitarras classicas muito & semelhanca do seu irméo de Lisboa.

Afina geralmente em: RE, SOL, SI, RE ou em RE, SOL, SI, Ml (sempre da mais grave
para.a mais‘aguda) e difere do Cavaquinho de Lisboa em dimens&o, formato da caixa de
ressonancia e num outro pormenor muito importante: este cavalheiro esta tudo menos
em perigo. De facto, o nivel de divulgacdo do cavaquinho no Brasil é exemplar. H&
muitas escolas onde se ensina o cavaquinho, ha variadissimos locais na Internet com
artigos sobre os cavaquinhos e fabrica-se cavaquinhos manualmente, com grande
qualidade, mas em quantidades industriais por marcas consagradas (por ex. Gianini).

Tem uma posi¢do de grande relevo na musica tradicional brasileira e € amplamente
divulgado na World Wide Web. E considerado essencial em choros, emboladas, bailes
pastoris, sambas, ranchos, chulas, bumbas-meu-boi, chegan¢as de marujos, cateretés,
etc.
Diz-nos Raphael Lala que: “Este cavaquinho difere do minhoto tendo - como os de
Lisboa e da Madeira - o braco em ressalto sobre o tampo, 17 trastos e boca redonda
possuindo menores dimensdes totais. A sua afinacao mais usual é com o acorde de sol
maior invertido”.
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8- O CAVAQUINHO DE LUXO.

N&o sendo mais do que um cavaquinho, trata-se de uma pe¢a manufacturada de acordo com
elevados “standards” de construcdo de instrumentos de corda. Regra geral, isto quer dizer:
ilhargas e tampo traseiro em pau-santo, escala em ébano, braco e cabeca em &cer, tampo
harménico em pinho flandres com o meio-tampo em pau-santo. Embutidos em madeira e
madrepérola, verniz sintético de poliuretano em todo o instrumento menos na escala e no tampo.
De resultado visual muito agradavel, este tipo de cavaquinhos raramente corresponde a
exigéncia: reproduzir uma sonoridade rural, alegre e viva, clara e luminosa. O cavaquinho de
luxo, tem geralmente um som demasiado profundo, muitas vezes lirico. Como ja la diz o povo, o
que o cavaquinho tem de ser é REFILAO.

Esta ndo sera a melhor receita para isso, pese embora conhecermos cavaquinhos destes que
tém um som irrepreensivel (a todos os titulos).

O que queremos dizer é que outras receitas tém melhores probabilidades. Mas disso ja falamos
no capitulo anterior.

Outro desenvolvimento muito, popular;7€ o cavaquinho com cabeca de guitarra. Sera o
mesmo que dizer: com.cabeca'de leque.

Este detalhe diz apenas‘respeito a cabeca do cavaquinho, que tem um leque de guitarra,
em vez do habitual cravelhamey para afinar as cordas. Este processo embora torne mais
facil a afinacao, € pouco pratico para mudar cordas com rapidez, num instrumento que
parte cordas combastante frequéncia.

E o beneficio estético é duvidoso, dependendo muito do gosto de cada um.

Nos cavaquinhos mais luxuosos, 0 meio tampo harmonico de pau-santo ou ébano, é
muite‘comum. Com o tempo, a técnica de rasgado que € a mais comum neste instrumento,
rompe a madeira macia de Pinho Flandres e chega a abrir um buraco extra.
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9- O CAVAQUINHO DE CABO VERDE.

Como ja tinhamos referido, o cavaquinho, mercé da sua portabilidade, viajou para todos
os cantos do mundo. Cabo Verde é, quica, o local onde é mais popular. O cavaquinho é
em Cabo Verde aquilo que a concertina € em Portugal, aquilo que os violinos sdo na
Irlanda, a gaita-de-foles é na Galiza, aquilo que o bandolim é em Italia e aquilo que o
acordedo é em Franca. S&o o instrumento popular de longe mais representativo.

E muito parecido com o cavaquinho brasileiro, mas por pura coincidéncia. Trata-se de
uma adaptagcdo natural a musica de raiz africana de onde a MPB (Musica Popular
Brasileira) foi buscar a maior influéncia.

Este é um cavaquinho de construgdo classica com a escala elevada, cavalete de
guitarra classica e caixa de ressonancia em pau santo. Afina como a guitarra classica
(primeiras 4 cordas) e toca-se com a mesma técnica do cavaquinho do Brasil.

Uma diferenca entre bastante evidente deste cavaquinho é que a sua escala possui
apenas dezasseis trastos, em vez de doze ou dezassete. Porqué, ndo sabemos, mas
deve ser mais uma daquelas evolucdes ndo previstas que sdo por vezes geniais, outras
vezes desastrosas. Neste caso ndo parece haver razdes de queixa.

10 — UKELELE
Eis o cavaguinho,do Hawai. De lacardo com muitas fontes historicas o cavaquinho chegou
em primeiro lugar as ilhas Sandwich, contudo a chegada deste instrumento ao Hawai esta
curiosamente muito bem documentada. Conhecem-se mesmo o nome de um dos emigrantes
acoreanos e,madeirenses (Joao Fernandes tera sido um destes pouco lembrados herdis da
cultura portuguesa) que o levaram para‘estas ilhas do meio do Pacifico em 1879. De facto, o
cavaquinho hawaiano ou, Ukelélé tem patente registada com data de 1917 uma vez que,
desta vez, além de terem levado o instrumento e de o saberem tocar, havia dois construtores
de cavaquinhos entre estes emigrantes.

O curioso nome de \Ukelélé deriva das palavras hawaianas uke e Iélé que significam “pulga
saltitante”, o que nao constitui’grande prodigio de imaginacédo da parte dos nossos irméaos
polinésios.

O cavaquinho hawaiano rapidamente foi adoptado pelos polinésios em parte devido a sua
forte caracteristica ritmica, tdo ao gosto destas gentes alegres e desinibidas. Dada a sua
grande _ procura, chegaram a ser feitos a partir de um tubérculo, o Taro, mas mais
habitualmente em’madeira de Koa (parecida com as arvores da familia dos mognos) e com
muitormelhores propriedades acusticas.

Os missionarios tentaram proibir este instrumento por induzir alegria e fazer esquecer os
medos do inferno que eram o seu ganha-pdo. Afinal esta € mais uma repeticdo dos milhares

de episodios em que a religido sobrevive a custa da depresséo das massas populares. Ao mesmo tempo e também no
Hawai, os missionarios‘declaravam o surf como actividade demoniaca. O mar era para ser temido e ndo para ser motivo de

diversao.

Mas afora estes tristes episodios, o cavaquinho e a cultura portuguesa e hawaiana formaram uma bonita simbiose e mercé
dessa vitéria, temos agora no Hawai e na América continental cavaquinhos de concerto (tenores e baritonos), embora o
modelo soprano continue a ser o brasédo da familia.
Existe uma grande variedade de modelos e uma liberdade construtiva total, no fabrico e evolugéo do instrumento.
Escolhemos umpdos mais tipicos, em madeira de Koa, que achamos numa montra, de um construtor americano

C.F.Martin & Co.

Cap. a familia dos cavaquinhos
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11- O RAJAO

Outro instrumento madeirense aparentado com o cavaquinho € o Rajao. Pese embora o facto de
haver aqui alguma discordancia entre os historiadores e etndgrafos. O rajdo pode perfeitamente ter
evoluido das violas tradicionais ainda que, nesta época Ihe encontremos maiores semelhancas com

o cavaquinho.

Em virtude dessa 6bvia semelhanca, quer na figura, quer na forma de execuc¢éo, optamos por inclui-
lo nesta pequena resenha, com as respectivas reservas ja acima mencionadas.

E instrumento de dimensdes muito maiores que o cavaquinho, mais ou menos o tamanho de %
guitarra classica, tem 5 cordas que afinam em intervalos de 42, tal como as guitarras classicas e
quatro notas acima da afinacéo destas.

Cap. a familia dos cavaquinhos

12- O CUATRO

E quando parecia que iamos.terminar, vamos aindaxfalar sobre um outro cavaquinho: o
Cuatro da Venezuela.

Parece ndo subsistirem, quaisquer davidas .de que ‘se trata de um cavaquinho. Tem o
aspecto de um cavaquinhe de Lisboa, mas um pouco maior. Dispdes de quatro cordas,
como seria de eSperar e dai vem o seu nome em castellano.

A sua constfucdo tradicional inelui madeiras nobres como Palisandre (para ilhargas e
fundo), Abeto para o tampo harménico e Ebano para a escala e cavalete.

As quatro cordas sd@o de nylon ou de tripa, sendo a primeira nua e as outras revestidas.
Toca-se .usando a mesma técnica que para o Ukelélé ou qualquer outro cavaquinho de
escala elevada.

Sobre a origem do Cuatro Venezuelanoj'subsistem opinibes divergentes. Parece contudo
haver consenso acercandas suas raizes mais remotas as quais nos parecem coincidentes
com as do cavaquinho.

Parece certo queqde. antepassado comum importado para a Peninsula Ibérica no séc. XVI,
sairam estes dois parentes. muito chegados.

O Cuatro tera sido\ levado para a Venezuela pelos conquistadores e foi usado como
instrumento de acompanhamento de coros litirgicos como se pode ler em carta de 9 de Abril
de 1705, do missionario jesuita Miguel Alejo Shabel que chegou a cidade de Barinas onde
assistiu a 15 dias de festejos em homenagem a Santa Luzia e Imaculada Conceicdo em que
"0s cantos se acompanhavam com caixas, tamborins, harpas e guitarras”.

A guitarra da época era o antepassado directo do Cuatro, ja quase na mesma forma de hoje.
Asuaafinacéo classica é Si, Fa#, Ré, L4 ou entdo L&, Mi, D6, Sol de baixo para cima e as
cordas eram originariamente feitas em tripa.
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Resta-nos finalmente lembrar o extinto patriarca desta nobre familia.

Apresentamos a V. Senhorias: o Cistre medieval. O instrumento que iniciou a revolu¢cdo dos
cordofones, que fez extravasar a musica do se recanto monastico e a trouxe para junto do povo.
Um instrumento que permitiu o tanger dos Romances (ou Romangas) com uma vida nova, um
som a um tempo triste e dramatico, mas que facilmente se converte em alegria, folguedo e
critica social e religiosa. O cistre, ao poder ser tocado com alegria (até a época desconhecida
dos cordofones que estavam intimamente ligados a igreja que condenava todo o tipo de
folguedos e leviandades), permitiu ao povo mais uma nova sonoridade na sua musica brejeira,
revolucionaria e de maldizer.

Através dele surgiram as criticas sociais, agora com acompanhamento musical. As velhas
cantigas de histérias de senhoras mal-comportadas, belos cavalheiros de testas enfeitadas e
clérigos com peculiares preferéncias sexuais, podiam agora, (pormum preco maédico), largar as
grilhetas da mera vocalizacdo e passarem a ser tangidasypor um instrumento que conseguia ser
suficientemente refildo (p"ra época). Ao poder tanger=se certas melodias as<quais toda a gente
sabia estarem associados poemas de revolta,/ conseguia-se transmitir essa mensagem de
revolta sem que o seu autor pudesse ser condénada pelo que dizia, ja que na verdade'nao dizia
nada.
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A igreja depressa se apressou a condenar, tais manifestacdes que, em breve, tiveram de tomar outro rumo para poderem

manter-se um passo a frente da repressao, mas néo € essa a eterna sina damdusica popular?

Cap. a familia dos cavaquinhos
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© GCavaguinh®
(e suas midaltiplas afinagdes)

Como devem ter facilmente percebido, pode afinar-se o
cavaquinho de muitas e variadas maneiras. Das que sdo mais
usuais no presente momento enumeramos as seguintes:

42 32 22 12

Cap. a familia dos cavaquinhos

ESQUEMA DAS NOTAS AO LONGO DO BRACO

Esquemandas notas, conforme a corda, ao longo do brago do
cavaquinhg, tomando como exemplo a primeira afinacéo
indicado pagina anterior e que, dado a sua mais que ampla
utilizagdo, sera a primeira a ser estudada nesta obra:

1@

2a

32

42

5a

62

7

ga

\  Sol Sol Si
i st of
La La Do#
La# La# Ré
Si Si Ré#
D6 D6 Mi
D6# Do# Fa
Ré Ré Fa#
Ré# Ré# Sol
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92 Mi Mi Sol#
102 Fa Fa L&
11+# Fa# Fa# La#
122 Sol Sol Si

Esta afinacdo as seguintes vantagens:

- Facilidade na aprendizagem.

- E a mais usada pelos grupos etnogréficos (vulgo
Ranchos Folcléricos).

- Adapta-se facilmente aos temas mais populares;
chulas, malhdes, viras, rusgas, prins, tiranas, etc.

Por oposicdo, enferma das seguintes maleitas:

- Pouca propenséo para solos.

- Pouco adequada aos cavaquinhos de escala elevada.
- Mais limitada no que respeita a acordes complexos.

Com a experiéncia e a necessidade de fazermos arranjos
personalizados para as melodias tradicionais, vemo-nos
muitas vezes na contingéncia de modificar .a afinacao
para que se torne possivel um ou outro efeito de ‘melhor
recorte.

Visto que a escala do cavaquinho, & semelhanca da
maioria dos cordofones, € rigida, podemos perfeitamente
alterar a afinacdo das cordas para, produzir mais
facilmente os acordes que nos convém.

Sinta-se pois livre das maiores inven¢des neste campoj
com a autoridade que lhe é dada pela liberdade de
improvisacdo que s6 a mausica popular conferes.ao
executante.

Uma das mais felizes descobertas actualmente, neste
campo trata-se de usar a afinacéo tradicional da guitarra
de Coimbra, correspondente as 4 ordens de cordas mais
graves (coincidente com a viola.Braguesa ou a viola
Toeira que deram origem a esta afinagéo).

Conheci esta atravésh . do 'eximio | luthier Fernando
Meireles, de Coimbra

Usada com muito sucesse pelo grande Amadeu
Magalhaes, tem vindo a ganhar-grande relevo.

E também usada subida de um tom, quando se pretende
acompanhar muisica minhota. Equiparando-a de forma
bem evidente a viola Braguesa minhota:

Boa sorte...

Pagina 1% de 10
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/A formmacile Clos acorcles

Por ser essencialmente um tocador de ouvido, o
tocador de muasica tradicional, nao costuma
preocupar-se com teoria e da pouca importancia a
mecanica tedrica da musica.

Devemos sublinhar que concordamos com essa
atitude na generalidade. O musico tradicional é-o
com o coragao e nao com o intelecto.

N&o obstante, (o saber ndo faz a cabega grande) o
entendimento do funcionamento dos acordes pode
trazer alguma facilidade ao tocador e uma muito
maior facilidade no entendimento de como funciona
uma melodia ou como melhor compor um arranjo
para uma velha cantiga.

O estudo dos acordes musicais comegou na Grécia
classica quando o grande Pitagoras (filosofo e
matematico que viveu de 82 a 07 a.c.) foi o primeiro a
sistematizar que entre duas cordas da mesma
espessura, a que produz o som mais agudo é a mais
curta.

Desta forma e sempre seguindo uma légica
matematica muito ao gosto do autor, se os
comprimentos de 3 cordas usadas estiverem na
propor¢ao de 3 para 2, ou de 4 para 5, 0 _som
simultdneo produzido pelas cordas ao vibrarem em
conjunto, estd em harmonia, ou seja, produz‘um som
correspondente a uma das notas, mais
concretamente a primeira.

Em palavras mais simples, soa-nes,ao ouvido como
sendo um som feito de propdsito e bem distinto do
som que pode ser produzido por. um acontecimento
fortuito com o de uma lata a “cairfao chao, por
exemplo.

INTRODUGAO A FORMAGCAO DOS ACORDES

Sem tentar estabelecer nenhum postulado 'hem
elaborar um tratado cientifico sobre a propagacao
das ondas sonoras, vamos aqui deixar ‘algumas
nogdes basicas que ajudardo a compreender o
funcionamento das coisas.

Antes de iniciarmos a nossa digressdo pelo
fascinante mundo dos acordes, gostaria de deixar
aqui algumas nogdes ayancadas sobre os principios
basicos dos ACORDES., Para/ uma consulta mais
pratica e mais direccionada’para o Cavaquinho,
sugerimos que consulte o capitulo seguinte.

Aqui vamos ‘apenas fazer uma andlise sucinta e
tedrica sobre comoe.sons individuais formam acordes.

Quase sempre que ouvimos musica, N0 ouvimos
notas puras, mas sim um conjunto de notas,
produzido por um conjunto variado de instrumentos
que produzem um resultado final que soa afinado. A
essa concordancia harmoénica chama-se Acorde.

Cap. a formagéo dos acordes

Grande parte dos instrumentos e em particular, a
maioria dos cordofones, produz acordes complexos.
E desses que aqui falaremos.

Convém comecar por esclarecer o que se entende
por OITAVA.

Em termos fisicos de analise dos sons, uma oitava
acima de uma determinada nota (por ex. um,Ré
580Hz) corresponde a uma nota com 1160Hz, isto €,
duas vezes 580Hz e que é também um Ré&. E mais
precisamente o proximo Ré da escala.

Duas oitavas acima, seria também um Ré, mas agora
com 2320Hz, isto &, duas vezes 1160Hz.

nota: estamos a arredondar (os valores das
frequéncias para entender melhor. Um Ré\tem, na
verdade, 581Hz virgula qualquer coisa.
CONCLUSAO: o conjunto ‘de harménicos que
formam uma nota podemrhéo, ser mais do que uma
sucessao de oitavas dessa mesma nota.

OUTRA CONCLUSAO: poderfamos concluir que
todas as notas produzidas por/um instrumento sdo
acordes. Acordes »muito, simples, aos quais nao
chamaremos acordes, porque em termos musicais
nao saofassim interpretados. Em termos musicais
diz-se que estesisons soam em unissono.

Seraentao licito tirar a seguinte ilagao:

Se tivermos todas as cordas de um instrumento na
mesma‘nota, é facil entender porque soam afinadas.
Afinal"a concordancia harmonica é total. Mesmo que
toquem todos em Ré com algumas oitavas de
distancia entre si, a nota € a mesma e diz-se que
tocam em unissono. Na realidade, neste caso
acontece exactamente o mesmo que acontece
quando tocamos uma nota sé: produzem-se varios
harmonicos cuja frequéncia € multipla da frequéncia
fundamental.

Falando de coisas mais praticas:
Ha muitas outras combinagbes que, ndo sendo
perfeitas como a anterior, soam de forma muito
agradavel. E dessas que falaremos muito mais
longamente e as quais daremos, com toda a
propriedade, o nome de acordes.

Mercé das caracteristicas fisicas do som, ao
provocarmos um fluxo de ondas sonoras com
diferentes frequéncias, vao acontecer uma série de
fendmenos aos quais 0s nossos ouvidos s&o
sensiveis.

Esta sensibilidade tem tanto de fisico como de
cultural ou subjectivo. Nao é apenas uma questao de
gostos. Todas as culturas e todos os sistemas



harmonicos reconhecem a harmonia de oitava (que é
a primeira lei de harmonia).

Isto leva-nos a concluir legitimamente que o ouvido é
fisicamente sensivel a estas variagdes.

Quando fazemos acordes num instrumento, estamos
a originar um fluxo de sons cuja interacgdo é mais ou
menos perfeita e que provoca no auditério uma
sensagao propria de harmonia (quer seja agradavel
ou nao).

Para evitar discussdes que tenham a ver com o gosto
subjectivo de cada um, vamos centrar-nos nas
propriedades fisicas do som e analisar os acordes do
mais perfeito para o menos perfeito.

A primeira relagdo de afinagdo € o unissono em que
tudo toca a mesma nota.

A segunda relacdo é o caso em que todos as notas
s&o iguais, mas ha diferencas de oitavas justas entre
si. Embora no acorde ndo existam todos os
harmoénicos, todos os que existem coincidem com
harménicos existentes na fundamental (Ja analisado
no inicio desta obra).

O que acontece é que enquanto a onda da nota mais
grave oscila uma vez, a outra oscila 2 vezes.

A terceira relagdo de afinagédo é interessantissima
porque € a que existe entre o D6 e of Sol ‘e, é
chamada de quinta justa. E de 3 para.2 e significa
que enquanto a nota mais grave oscila 2 vezes, a
mais aguda oscila 3 vezes. Nos primeiros dez
harmoénicos, 3 deles coincidem & isto, contribui para
uma sensagdo de boa afinagdo, sendo um dos
principios basicos da construgdo /dos acordes
maiores, menores e ainda outros.

O intervalo de terceira maior aparece no quarto lugar
ja que é um constituinte essencial da constituicdo dos

Como se forma um acorde Menor:

Toénica: D6

3%menor: Ré# que qui é a
mesma coisa que Mi bemol.

5%justa: Sol

Cap. a formagéo dos acordes
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acordes maiores. Embora apenas com duas
coincidéncias mais irregulares, a sensacdo de
afinagdo é ainda mais marcante do que a de quinta
justa. De facto, num acorde maior, quando for
necessario usar apenas 2 notas, & geralmente
preferivel desistir da 52 justa do que da 32 maior.

Deixamos a relagao de terceira menor deslizar para o
quinto lugar porque, embora ja de harmonia algo
débil, é esta que vem trazer a vida os acordes
menores. Basta substituir a 32 maior por uma 32
menor e a imperfeicdo desta relagdo harmdnica vem
dar ao ouvido uma sensagéo geralmente melancélica
ou triste. Esta relagdo s6 possui uma frequéncia
comum com a ténica nos primeiros dez harmonicos.

Finalmente, merece a pena mencionar a relagdo de
quarta justa e de sexta maior. Ambas produzem
coincidéncias de 4 em 4 harmonicos, mas
curiosamente ocupam um lugar menos relevante na
nossa musica tradicional.

Divirta-se agora com .as aplicagoes, praticas destes
finos conceitos neste capitulo ‘dedicado a formagao
dos acordes

Comecemos entao a exemplificar, usando a nossa
afinagao preferencial.

Um acorde ymaior; forma-se juntando trés notas:
Tonica, Terceira, maior e Quinta justa.

Isto quer dizer que, tomando por base o tom de D6, o
esquema de formagédo dos varios acordes é o0 que
adiante esquematizo (sempre tomando por referéncia
a,afinacao do cavaquinho em Sol, Sol, Si, Ré, da
mais grave para a mais aguda).
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Como se forma um acorde de Quarta:

ACORDE DE DO 42 Il
_______________ L

Sol Sol

Ténica: D6

42maior: Fa

5%justa: Sol

Como se forma um acorde Maiors

ACORDE DE DO MAIOR U
Sol Sol

Ténica: D& D6

3%maior: "Mi Mi

5%justa: Sol

Como se forma um acorde de quinta aumentada:

ToéHnica: D6 LLESOI#-Dé

3fmaior: Mi

ACORDE DE DO c/ &2 AUMENTADA  —

52sustenida: Sol#

Cap. a formagéo dos acordes



Como se forma um acorde maior com 62:

ACORDE DE DO c/62 [1]
_________________ L

Ténica: Do

3%maior: Mi

5%justa: Sol

6%maior: L&

Este é o exemplo de um
acorde com pouco interes-
se para musica tradicional

constatar ao experiment
acordes pouco usado

Como se forma um acorde r.com 62:

ACORDE DE DO MENOR

Cap. a formagao dos acordes
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Como se forma um acorde menor de 72:

ACORDE DE DO MENOR DE 72

Ténica: D6 D6

3%menor: Ré# que é a
mesma coisa que Mi bemol.

5%justa: Sol

7%menor: La# que é a
mesma coisa que SI bemol.

Como se forma umfacorde de 92 maior:

ACORDE DE DO 92 MAIOR

Ténica: D6

3%maior: Mi

La# Ré

5%justa: Sol

72bemol: CLa#
D6
2%maior: “Ré ‘que é o T
mesmQ que uma 9% (que devia

ser uma, oitava acima, ou seja, uma 9% que é como
quem,diz, nove notas: 7 + 2). Como esta afinacgéo
nédo permite ir buscar a 9%, vamos buscar uma 2°%.

E de notar aqui uma das limitagdes do cavaquinho:
como sb6 tem quatro cordas e neste acorde had cinco
notas para fazer, tivemos que comer uma delas,
neste caso o Sol.

Por isso, para auxiliar um pouco o principiante,
explicaremos os acordes dissonantes "manhosos" e
apenas o0s mais Uteis, mais adiante.

Cap. a formagéo dos acordes
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Como se forma um acorde de sétima
da dominante:

ACORDE DE DO 72 ]
_______________ L

Sol

Ténica: D6 1
3%maior: Mi 2
5%justa: Sol 3
7%bemol: La# que é o 4
mesmo que o Si bemol. —

5 Mi
Este acorde é pouco
usado como sétima da 6
dominante (ha uma ou-
tra forma mais simples
de a conseguir). —

Contudo,
explicar:
Quem tiver
concluird que
pacificas.

orrecta pela razdo que passo a

dedicado a afinacgdo, rapidamente
entre notas de 7% ndo ¢é das mais

De facto, a sétima
quinta, tal como é
Por uma questdo de scilidade de execucdo, na lista dos acordes, mais
adiante, mo‘ra—se a forma de fazer o acorde em que a sétima
utilizada ¢ 'a segunda mais grave do acorde.

# neste caso) deveria estar sempre acima da
trado aqui.

zer um som algo mais esquisito. Fica o leitor/tocador com
al o acorde a usar em cada circunstancia.

i ém disse que a liberdade de escolha era uma escolha fécil.

Cap. a formagao dos acordes
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Como se forma um acorde de 72 maior:

ACORDE DE DO 72 MAIOR |———|

Ténica: D6

3%maior: Mi

5%justa: Sol

7®maior: Si —

Como se f¢

ACORDE DE DO“72 DIMINUTA

Ténica: D6

3%pbemol: Ré&E# que é mes- (L&
mo que Migbemol.

a# que é o mes-

ol= L& que é o D6
m o que Si bemol (a sétima |
em diminuida de meio tom.
outras palavras:
72 do D6 = bemol do Si bemol = La#

Cap. a formagao dos acordes



Comoe descobrir os acordes
de uma cantiga

O maior problema que enfrenta o musico sem pratica quando
procura descobrir os acordes de uma cantiga, € uma regra,
que |he permita determinar os acordes com maior
probabilidade de serem usados em conjunto e como estes se
conjugam.

Assim, vejamos algumas regras (com bastantes excepgdes)
que regem a composi¢ao da musica popular ou tradicional.
Antes de tudo, convém referir que se trata de um tipo de
musica que usa maioritariamente a escala conhecida pelo
nome de diaténica, por ser constituida essencialmente de
duas tonalidades: uma tonica (o acorde a partir da qual a
musica é construida) e mais um outro acorde que lhe serve de
contraponto a que chamamos dominante e que fica 7 meios
tons acima da tonica. Este acorde de contraponto (a
dominante) € um acorde maior de sétima. Isto quer dizer: é o
acorde maior acrescido de uma 72.

Exemplificando:

No tom de D6 maior:

Toénica: Do>
Notas do acorde: 12=D¢ + 32=Mi + 52=Sol

Dominante: Sol72
Notas do acorde: 12=Sol + 32=Si + 52=Ré + 72=Fa

Para complicar ligeiramente o esquema, algumas musicas
possuem também um acorde suplementar. (o acorde
Subdominante) que corresponde ao acorde_maior que fica um
tom abaixo da dominante. Neste caso serd o Fa>.

Subdominante: Fa>
Notas do acorde: 12=F& + 32=L4& + 52=D¢

Nesta composigdo, a qual pertencem a grande maioria das
ramaldeiras, corridinhos, chulas e outras cantigas desdanca
para arraiais, existem principalmente os dois acordes'(tonica =+
dominante).
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Se tomarmos como referéncia a tonalidade de D6 maior,
verificaremos que a melodia que constitui a cantiga é
composta por combinagdes de notas naturais (ndo ha
sustenidos nem bemois). Isto diz-nos que se encontrarmos
uma cantiga alegre cuja melodia é constituida por apenas
notas naturais, entdo essa cantiga €& provavelmente
constituida pelos acordes de D6> + Sol72 (talvez + Fa>).

Existem contudo, muitas cantigas que possuem outras
variantes (por exemplo uma relativa menor, ou maior e mais).
Apés alguns anos de experiéncias na musica tradicional
portuguesa, acabamos por concluir que, na maioria dos casos,
e tomando D&é> como exemplo, as configuragbes provaveis
sdo assim:

D6> + Sol7? + Fa> + La< + Ré<
D6> + Sol7? + Fa> + La> + Ré<

Para as outras tonalidades aplica-se a welha regra da
transposigao (como seria de esperar).

Uma chamada de atengdo: na musica ftradicional tudo tem
excepgbes e muitas. De qualquer forma, _as melodias em
tonalidade de La< (com o Mi72 como dominante), também sao
quase sempre constituidas porrnotas naturais. A escala de
La< coincide com o 6° grau da escala, de Dé> e o seu efeito
(moito \mais melodioso e habitualmente menos alegre) é
totalmente diverso e pouco usado em musicas para dangar.

Outro cuidado: até um  surdo pode ser um grande musico
(veja-se o velho Ludwig ‘von Beethowen), mas quem nao
possuir aquele 'sentido \que nos faz correr atrds de uma
melodia, incomodary,0s vizinhos, romper e destruir
instrumentos diversos ‘e fazer da musica o elemento
indispensavel do nesso dia-a-dia, ndo sera provavelmente
capaz de encaixar quatro notas num acorde, por mais simples
que seja.

Lembra-te: /Ndo ha regra nenhuma que ensine ao ouvido
quando_mudar de acorde.

E uma coisa que se aprende e ndo se ensina. A pratica e a
paciéncia sdo o melhor instrumento do artista. Insiste, insiste e
insiste, que vais morrer a insistir e com pena de néo ter tido
tempo para insistir ainda mais.

AFINACOES ALTERNATIVAS

Quando se toca inserido num grupo musical ou numa
orquestra, estamos sempre condicionados pela afinacdo
do conjunto.

Principalmente na musica {tradicional, ha instrumentos que
permitem uma gama restrita. de notas ou de acordes e
que, por isso, obrigam a,que-osroutros instrumentos com
possibilidades de afinagao, se.adaptem a ténica ou ténicas
que esse(s) instrumento(s) permitir(em).

Exemplos disso,sdo: a gaita-de-beicos ou harmdnica-de-
beicos, a-gaita-de-foles, a sanfona e o instrumento mais
importante: a voz.

Acontece que; por simples infelicidade, a voz de um
determinado cantor tem sempre uma gama restrita de tons
em que consegue tirar pleno rendimento. Ha musicas, com
uma grande amplitude, que até o maior cantor classico
apenas consegue cantar se forem tocadas no seu
especifico tom de voz. Dai os cantores liricos serem
classificados pela tonalidade da voz, por exemplo:
baritonos (muito baixo), baixos, tenores (altos), sopranos
(muito altos e geralmente senhoras) e os muito raros

Cap. a formagao dos acordes

sopraninos que quase s6 senhoras e criangas conseguem
executar.

Para nés, virtuosos do belo instrumento, estes problemas
sdo ultrapassaveis visto que o cavaquinho tem a
possibilidade de construir todos os principais acordes.
Nés, finissimos executantes de cavaquinho, podemos
tocar qualquer musica tradicional, em qualquer tom, sem
ter necessidade de mudar de instrumento nem de
afinagao.

Contudo, ndo ter necessidade ndo quer dizer que, em
circunstancias muito particulares, ndo haja conveniéncia
em fazé-lo.

Com efeito, ha alguns tons em que se torna complicado
tocar no cavaquinho tirando um bom volume sonoro. Tons
como La<, por exemplo, tém o inconveniente de, na
ténica, ocuparem todos os dedos a fazer o acorde nao
deixando nenhum livre para fazer efeitos ou variagdes
sobre o0 acorde. Tons cujo acorde seja feito muito junto a
caixa como Si>, por exemplo, tiram um som muito curto



além de serem muito dificeis de executar, quer a ténica,
quer a dominante, quer a sub-dominante.

Nestes casos, podemos usar o cavaquinho com uma
afinagéo diferente que se adapte melhor a estes tons.

E importante esclarecer desde j& que nenhuma destas
afinagdes ¢é ideal. Todas tém virtudes e defeitos. O tocador
tem de ser muito critico na escolha.

Estas afinagdes sdo por vezes tdo rebuscadas que
obrigam ao uso de diferentes encordoamentos para
poderem suportar a maior tensao ou lassidao das cordas.

Ha um defeito de utilizagdo do cavaquinho que é um tanto
vulgar encontrar-se no aprendiz e até ocasionalmente no
tocador pouco dedicado e pouco cuidadoso.

A colocacao das cordas, quer para o cavaquinho, quer para
qualquer outro cordofone, deve seguir 0 esquema que
adiante junto:

As cordas nunca devem ficar encostadas umas as
outras. Isso provocaria interferéncias, quer seja
vibragdes parasitas, quer seja a pura impossibilidade
de manter o instrumento afinado porque ao esticar
uma corda ela estica também a do lado.

Outro ponto menos importante: as cordas devem
apertar rodando as cravelhas no sentido inverso dos
ponteiros do relogio. Essa é a norma aceite pela
generalidade dos musicos e permite que qualquer
pessoa, rapidamente afine o instrumento de outra
sem se enganar ao rodar as cravelhas.

Alguns conselhos sobre outros cuidados a tericom o
instrumento:

Se o cavaquinho esta com as cordas muito-altas (o
que é um defeito), nao lhe retire_o cavalete (se o
tiver) porque isso iria alterar /0 comprimento das
cordas e afectar a afinagdo, principalmente nos
trastos mais junto ao tampo.“kembre-se que o
comprimento total da corda) desde,a pestana ao
cavalete tem de ser exactamente o“dobro de, que
mede desde a pestana até ao ultimo trasto da escala:
Em vez disso, faca assim:

Se a diferenca for grande, desgaste o cavalete, por
baixo até reduzi-la substancialmente. Se a diferenca
for pequena, com a l&mina de um canivete (nao use
lima) corte pequenos entalhes muito fines, no
cavalete, nos sitios aonde passama@s cordas.

Se as cordas estiverem &speras, normalmente
devido a oxidagao provocada. pela, transpiragdo, nao
caia na asneira de usar p6 de,talco (como se tem
criado o habito de fazer em algumas regides). Isso
tornou-se apenas .numa forma de dar nas vistas,
como quem diz que o tocador € muito experiente e
téo rapido que precisa de pé de talco para os dedos
deslizarem ‘mais rapidamente. Na realidade, os
dedos ndotém nada/que deslizar na escala.

Nestes casos,mude as cordas oxidadas e use 6leo
de maquina de costura para limpar a escala.

Se as cravelhas ficarem presas, rangerem ou derem
estalidos, o seu cavaquinho vai ficar mais dificil de
afinar. Mude as cordas e lubrifique as cravelhas com
6leo de maquina de costura.

Cap. a formagéo dos acordes
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Se sujar o tampo do cavaquinho, use lexivia para o
limpar (com cuidado para nunca humedecer mais do
que alguns centimetros quadrados do tampo de cada
vez) e deixe secar bem (um dia ou dois) depois de
cada operacdo. No fim passe uma lixa fina (grédo 300
para madeiras), muito levemente.

Nao deixe o cavaquinho apanhar muito calor ou
muito frio. A afinacdo deste instrumento é muitissimo
sensivel a diferencas de temperatura. Lembre-se de
que o tampo ndo é envernizado e absorve toda a
humidade do ar. Para além disso, as cordas de aco
dilatam com o calor e contraem-se com o ¢frio,
enquanto que a madeira faz precisamente .\ o
contrario. Esta combinacdo é fatal para adafinagéao

deste temperamental cordofone.

Finalmente: seja organizado (contrariamente a quase
todos os musicos).

N&o faca do cavaquinho mala de viagem: nao,guarde
as unhas posticas dentro da caixapde. ressonancia.
Nao guarde cordas nuas, corta-unhas, maquinas de
fazer cordas, etc. dentro do estojo do cavaquinho se
nao. tiver compartimento proprio “(vao riscar o
cavaquinho todo).

N&o fure o cavaquinho,para lhe aplicar bandoleiras
nem microfones. O cavaquinho nio prevé esse tipo
de muletas.

1% corda

2% corda

3% corda

4% corda

A 42 corda amarra-se na cravelha de baixo do seu lado, a
32 corda amarra-se na cravelha de cima do seu lado, a 22
corda, na cravelha de cima do seu lado e a 12 corda, na
cravelha de baixo do seu lado também.

Ao colocar as cordas € aconselhavel comegar pelas que
amarram as cravelhas de baixo (se o fizermos ao contrario,
as cordas presas as cravelhas de cima véo estorvar o
trabalho de amarrar as outra que ficam por baixo delas).



Nlapa ce acorcdes

Com concordancia de Tonica, Dominante e Sub-dominante
afinacdo: Ré, Si, Sol, Sol (da mais aguda para a mais grave)

ACORDES MAIORES

Ténica Dominante
DO> SOL7
[
1 0
2 0
3 0
4
5
FA> DO>7
[ [
1 0 0
20 O 0
3 0 0
4
SI> FA#>7
1
2
3 [
|
|
4 0
5 0
6 0
.
MI> SI>7
1
2
3

Sub-domin.

FA>
[
0
0O O
LA#>
N
MI>
IR
|
|
0
LA>
0
0O O

ACORDES MENORES

Ténica
LA<
T
1 O
20 O O
3
4
5
DO<
1 H
2
3
4
RE<
1
- I
]
|
3 O O
4
5
6
.
SOL<L

Dominante
MI7

SOL>7

RE>7

Sub-domin.

RE<
I
—
| |
0O O

FA<
o}

SOL<
EREEEEEEEN
0

DO<

o}
o} o}




Com concordancia de Tonica, Dominante e Sub-dominante
afinacdo: Ré, Si, Sol, Sol (da mais aguda para a mais grave)

ACORDES MAIORES

Ténica Dominante
LA> MI>7
1 EEEEEEEEEN
|
|
> I 0
3 0
4 0
5
SOL> RE>7
1
2 0 0
3 0 0
4 0 0
5 0
6
7
FA#> DO#>7
1 N i —
I
2 0 0
30 0 0
4 0
5
6
7
RE> LA>7
1
- I [
|
|
3 0
4 0
|
|

Sub-domin.
RE>

SI>

SOL>

ACORDES MENORES

Téniga
FAL
e ——
2
3 0
4
5
MI<
1
2
3
L |
] |
5 R,
6
7
SI<
1
2
3 0
40 O o]
5
6
7
FA#<
1
o> NN
3
e
1

Dominante
DO>7
T
O
O
0O
SI>7
| ]
O
FA#>7
0
0O
O
O
DO#7
I
O
O
O
O
|
I

Sub-domin.

LA#<
o)

0O © o)
LAK
EREEEEEEEN

0
MI<
o}
SI<
0
0 O 0




DIFERENTES POSSIBILIDADES
DE FAZER UM MESMO ACORDE

Ter-se-a tornado O6bvio para quem esteve a apreciar o
esquema de cima que ha uma quantidade de diferentes
maneiras de se fazer um mesmo acorde.

Esta claro que, num instrumento com apenas quatro cordas e
s6 trés notas simples, as coincidéncias de acordes diferentes
com a mesma posi¢des de dedos (principalmente nos acordes
compostos ou dissonantes) acontecem com frequéncia. Isto
permite ao tocador, escolher qual é o acorde que lhe permite

tirar o0 som que julga mais adequado a musica que estad a
tocar.

Por uma questdo de exemplo, vou indicar aqui por baixo,
varios acordes com posicdes diversas.

Estou a usar acordes dos mais vulgares na musica popular.
Se formos para géneros musicais mais complexos, a
variedade , de tal ordem que s6 a experiéncia nos permite
inventaria-los.

afinacdo: Ré, Si, Sol, Sol (da mais aguda para a mais grave)

1 <|) 1 5 1 1 1 1

2 o 2 6 2 o) 2_I 2 2| 0

3 3 7 3 3 (') 3 3 o}

4 4 8 0 40 4 of .4 4 0
5 CHEENEENEEE o 0 O 5 5 5 5

6 6 10 Q 6 6 6 6

7 7 11 7 7 7 70

2 o 2 20 0 20 2 2 5
3 3 3 o 3 o) 3 3 6
4 4_I 4 4 40 0O 4 EEEEEEEEEE
5 5 c|> 5 5 5 5 8
6 6 0 6 6 6 6 9 0
7 7 7 7 7 7 10

1 1 1 1 1 1 1
2 2 2 2 - I 2 - I
3 3 ] 3 ] 3 3 3 3
4 4 o] 4 0 4 4 4 4
5 5 0] 5 0] 5 0] 5 5 0] 5
6 6 6 6 6 6 0 O 6
7 7 7 0 7 7 7 o] 7 o]




2 2

3 3

4 4

> > | |
6 6 H
7 7

1 6
2 -7
3 8
40 9 ]
5 10

20070 o 2 2 o 2 4] o
3 3 3 3 5

4 4 4 4* 6

5 5 5 5 mmmn 7

6 6 6 6 8 o

7 7 o} 7 7 9 0

Pelo exposto se tera tornado evidente que ha outras maneiras de se conseguir os acordes
naturais sem recorrer aos representados neste esquema. Por exemplo o Sol> tem mais
duas maneiras descaradamente ébvias de ser executado. Todavia o que me levou a prantar
aqui estes esquemas, foi descrever as maneiras mais simples, usuais ou Uteis & maioria
das situagdes que se nos deparam na musica tradicional portuguesa.

No que toca a acordes compostos e/ou dissonantes, deve o cavalheiro/dama consultar o
capitulo que versa sobre a formagéao dos acordes.

Na pratica, com o apuramento do ouvido e num instrumento tdo simples como é o
cavaquinho, estes surgem naturalmente pela composicdo de acordes com solo.

Essencial: ouvido treinado, pratica e desenrasque.



MAPA DOS ACORDES

DISSONANTES DE 9°

MAIOR

D692 RE9? MI9® FA9® SOL9® LA9® sSI9®
]
1 4 o 4 6 1 1 1 o}
2 o 5| 0 O 5 7 o 20 20 o) 20 o)
3 O O 6 6 0] 8 o O 3 ) 3 3
4 70 7 o O 9 4 4 0] 4 0]
5 8 8 100 5 5 0] 5
6 9 90 11 6 6 6
7 10 10 12 7 7 7
MAPA DOS ACORDES
DISSONANTES DE/9°% MENOR
DO92< RE93< MI92< FA93< SOL92< LA93< SI93<
T T
1 o} 1 1 1 10 1 1 —
2 (0] 2 (Mesma 2 2 2 20 (0] 20
1 posicdo
31 © 3| dois 31 (Mesma 3 3 o 3| o 31 o
pontos posicao
4 41| acima) 4 1< mais 41| (Mesma 4 4 4
— dois M posicdo
5 5 5| pontes 5[ maisum 5 5 o 5
acima) [~ ponto
60 6 6 6 acima) 6 6 6
7 7 7 | | | 7 | | l 7 7 7
MAPA DOS ACORDES
DISSONANTES DE 72 DIMINUTA
DO73dim RE73dim MI72dim FA72dim SOL72dim  LA7%dim SI72dim
r
1 10 1 1 1 1 1H
L 2 2 2 2 || 20 2
3 3 O O 30 3 3 0] 3 3 O O
1 posicdo
5| o 5 5 0 0 5|| maisum 5 5| o 5
ponto
6 6 6| © 6] | acima) 6 6 6
7 7 7 7 | | | 7 7 7




Exercicios sebre acorcdes de o> @ Sell7®

D4 mesor

= Dedo fixo (pertence ao acorde normal

1, 2, 3,...= Possiveils variacdes pela ordem indicada.

cal 7

__|

1, 2, 3,...= Possivedls variagbes pela ordem indicada.

Como podemos verificar, usam-se apenas as notas naturais,
ou seja, em cantigas com os acordes de DO> e SOL>
improvisa-se sobre as notas naturais da escala.

E por isso que, invertendo a situagéo, podemos dizer que as
cantigas em que o improviso é feito sé com notas naturais, se
tocam em DO> (t6nica) mais 0 SOL72 (dominante).

E um bom exercicio, improvisar 4 vontade e ao gosto do
ouvido, sobre estas duas notas.

E uma melodia facil de entrar no ouvido, é a mais vulgar na
musica dos ranchos folcléricos, por exemplo.

OUTRA POSSIBIKIDADE NAO MUITO DIFERENTE
MAS COM UMA MELODIA TOTALMENTE DISTINTA

__|

Esta € a primeira frase de uma cantiga tradicional do Minho:
“O Malh&o Velho”.

Este esquema, usando um esforco muito menor no trabalho
dos dedos, produz uma melodia bonita, alegre e que permite
ao tocador menos experiente, exercitar mais a mao direita por
ndo precisar de ter tanta atencdo nos acordes e solo que faz
com a mao esquerda.
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TECNICAS DE EXECUCAO

Muito se tem visto e muito mais se tem falado sobre como se deve tocar o cavaquinho. Como quase sempre acontece
nestas questdes, ha diferentes pontos de vista, todos com a sua validade.

Como "gostos ndo se discutem”, ndo vamos aqui defender nenhum método, mas sim explicar alguns. Métodos ha que
guase néo precisam de explicacdo, como por exemplo tocar o cavaquinho com a palheta, visto serem intuitivos.

Assim, vamos dedicar este capitulo aos métodos de: Dedilhado, Pontilhado, Harpejado e Varejamento, sendo este Gltimo
tratado mais exaustivamente uma vez que as caracteristicas do cavaquinho minhoto estao estudadas para este método
em patrticular.

COM PALHETA

A palheta ou plectro, na sua forma actual, € uma folha de plastico, de espessura e flexibilidade diversa, ao gosto do
tocador e de acordo com a necessidade do instrumento.

O uso da palheta esta quase restrito aos cavaquinhos que possuem a escala elevada relativamente ao tampo
(cavaquinho de Lishoa, de Cabo Verde, do Brasil, do Hawai e ao Braguinha da Ilha Madeira)

Sugerimos que se escolha uma palheta mais dura se queremos solar ou mais flexivel quando queremos tocar de
"RASGADO". Isto porque as palhetas mais duras produzem um efeito de Reco-Reco ao passar pelas cordas.o, que,
podendo ser desejavel em algumas circunstancias, € geralmente mal aceite na muisica tradicional.

Sobre a forma de tocar, pouco ha a dizer. No fundo é questdo de utilizar no cavaquinho as mesmas técnicas que se
usam para guitarras de folk, bandolins e outros instrumentos de plectro.

Figura 1

PONTILHADO

As cordas rasas com a caixa,  pgrg tacpica tem também muito mais que.ver com os cavaquinhos
reduzem a  capacidade

sonora do pontilhado e d€ ©€Sc€ala elevada. Consiste, basicamente em solar com o
promovem a ocorréncia dé cavagquinho como se fosseyum bandolim.

ruidos “parasitas” devidola Porinorma deve usar-se umanafinacdo que seja adequada para
palheta a tocar no tampo. solar, por ex: Mi, Si, Sol, Ré ou Mi,"La, Ré, Sol, da mais aguda para
a mais grave. Levar em conta gue, para se usar estas afinacdes se
aconselham/outras ‘espessuras de corda que ndo as habituais do
cavaquinho minhoto. \Para a primeira, aconselhamos corda nua
_ nameras 6, 8, 8, 10 para o primeiro caso e para o segundo caso,
\ aconselha-se a, mesma combinacdo de cordas do bandolim (uma
' encordoagéo de bandolim d& para 2 cavaquinhos).

Pode usar-se uma palheta com a mesma técnica do bandolim ou
tocar asicordas com as unhas com a técnica da guitarra de fado (se
bem que isso ja seja quase harpejado).

Parawusar a palheta, deve escolher-se uma palheta suficientemente
forte para que se retire um volume de som razoavel, lembremos
gue o cavaquinho tem uma caixa muito pequena, logo, muito menos
volume que um bandolim, isto para néo falar no enfranque (a curva
no meio da caixa) que lhe reduz o tempo de sustentacdo de cada
nota individual.

A palheta deve segurar-se da forma indicada na fig.1 num angulo
gue permita a esta, deslizar para cima e para baixo em rapida
sequéncia, ao que se chama "Trémolo":

Isto é errado. A palheta deve segurar-se apenas com dois dedos,
de outra forma nao vai ser possivel dar-lhe maior flexibilidade
(diminuindo a presséo dos dedos) sempre que quisermos mudar
o0 ataque das notas. Isto € muito importante para dar expresséo a
musica.

Cap. técnicas de execugdo



Fig.3

v

O "trémolo" consiSte em atacar a corda, para cima e para baixo consecutivamente.
Quando solamos em todas as cordas, € conveniente adoptar uma posicao fixa para
a mao direita. Isso pode conseguir-se usando dois dedos fixes na caixa como

ancora, tal como mostra a fig.4.

No que diz respeito a méo esquerda, temos de levar emconta que a técnica varia

consoante a afinacdo utilizada.

Se tomarmos como referéncia a afinagdo do bandolim (por a considerarmos amais
adequada para solos), veremos que serd (facilaplicar os mesmos principios) a

qualquer das outras afinagdes.

O leitor que j& saiba tocar guitarra classica,ou bandolim, deve récordar que, mercé
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Deve segurar-se a palheta préximo da ponta. A palheta, quando chega junto da corda,
deve ter um angulo de quase 90°. Digo quase porque se for mesmo na perpendicular,
dificulta o "trémolo".

N&o obstante, esta figura apresenta um erro comum: ndo se deve tocar tdo atras nas
cordas. A menos que procuramos um som muito metalico, as cordas devem ser
atacadas logo acima da boca do cavaquinho (que significa: provavelmente a meio do
comprimento da porcao vibrante da corda, entre o trasto calcado e o cavalete.

Fig. 4

das reduzidas dimensdes do cavaquinho, tocar muito proximo da caixa vai produzir um som muito, muito curto. E
conveniente favorecer as notas feitas 0, mais atras possivel, ou seja, afastado da caixa, de forma que haja o maximo

possivel de corda para vibrar.

Levando estas regras em conta, podemos)estabelecer um padrao para colocagdo dos dedos na escala. Como o
cavaquinho tem uma escala pouco maior do que um palmo, ista torna-se quase facil.

Vejamos a fig.5

Como sempre, ha que colocar os dedos bem
no meio do espaco entre os trastos e premir a
corda com a ponta dos dedos (ndo usar a
polpa dos dedos porgque néo resulta).

Podemos entdo estabelecer que o dedo
indicador fica para o primeiro e segundo
pontos (chama-se ponto ao espaco atrds de
cada trasto, isto €, 0 primeiro ponto € o espacgo
atras do primeiro trasto de metal), o dedo
médio fica para o terceiro e quarto ponto, o
dedo anelar para o quinto e sexto ponto. Para
0 sétimo ponto, mudamos de corda sempre
que possivel uma vez que nesta afinacédo, a
nota no sétimo ponto € igual & nota da corda
abaixo livre. Quando for preciso ir além do

sexto ponto, por exemplo na corda mais aguda, onde jA nao podemos mudar de corda porque nao ha mais, usamos o
dedo mindinho, mas s6 se for a nota mais aguda da sequéncia. Se for preciso ir acima do sétimo ponto, entéo,
desloguemos os dedos todos de forma a que o mindinho ou o anelar fiqguem na posi¢cdo necesséria para fazer a nota

mais aguda.

Cap. técnicas de execugdo
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Atentemos na posicdo do polegar, por detrds do braco.
O polegar ndo deve abracar o braco. Deve ficar colocado como se ilustra na figura. Tao pouco deve ficar colocado mais
abaixo do eixo do braco (isso rouba agilidade de movimentos). Esta € a posicao geralmente certa.

Se for necessario utilizar o cavaquinho num acorde em.que
as cordas ficam todas livres, por exemplo, a afinacao
minhota Mi, D6#, La, La, ou a mais usada no Douro € no
litoral-centro do pais Ré, Si, Sol, Sol, em que o acorde de'La
ou de Sol se faz com todas as cordas livres, pode deslocar-
se a posicdo da méo esquerda de forma ‘Que acurva da
cabeca do cavaquinho se apoie na (12 articulacao do
indicador, quando se largam as cardas completamente.

Essa posicdo ilustra-se bem na imagem a direita. Reparemygue o
polegar continua a segurar o braco do cavaquinho noxcentro do
mesmo.

Executantes experientes, podem usar o _polegar até para calcar.a 42 corda. Mas estas op¢bes devem ser muito bem
calculadas porque retiram muita agilidade @'execucéo e s6 devem ser usadas quando a sua utilidade justifica essa perda
de agilidade.

Adposicdo da mao direita, quando se usa a palheta, sera algo
semelhante ao que aqui se ilustra (figura da esquerda).

Todo este bonito palavreado se destina a fazer com que estejamos
em Optimas condi¢cbes para podermos percorrer a escala com o0s
dedos, em posicdo agil e confortavel, quer a solar quer a fazer
acordes para acompanhamento de alguma cantiga.

Devemos realcar que o cavaquinho, ndo €é um instrumento
vocacionado para a execuc¢do de solos com plectro (vulgo palheta),
mas sim para tocar com as unhas do executante.

Contudo, num trabalho que se pretende o mais completo possivel,
ndo iamos sentir-nos bem se houvéramos omitido este capitulo.

Aproveitemo-lo para conhecer mais uma técnica, sabendo contudo
gue nao é aquela que mais se aconselha para melhor aproveitar a
capacidade do instrumento.
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Para melhor explicar como funcionam as escalas mais conhecidas, vamos transcrever aqui a colocacao dos dedos da
mao esquerda, em algumas dessas escalas.

Uma vez que estamos a solar, ndo vale a pena afinar o cavaquinho numa afinacdo “tradicional”. Seria pouco pratico
(ninguém usa um ferrari para lavrar uma horta enm um tractor para ir ao “night club”).

Vamos usar uma afinagéo com intervalos de quintas (de uma corda para a seguinte, vao 5 notas, a contar da mais grave
para a mais aguda). Neste caso escolhemos: Sol, Ré, La, Mi (do grave para o agudo), tal como um violino ou um
bandolim e que se adpta muito bem ao tamanho de um cavaquinho.

Vamos numerar os dedos para poupar tempo e raciocinio.

indicador =1
médio =2
anelar =3

mindinho =4

Esecala diatonica de Do maier

3
3
4 3
120 11°©10° 9° 8° 7° 6° 50 40 3° 20 10

Esecala cliatonica cde Seol malior

2
23

~

oy
K

! L2

RGO
3 OIS

12° 11°© 10© 9° 8° 7° 6° 40 30 10
; ﬂ % (% ] = = [ % ] P
= [ W ] =7 =~ [ ] =
s = — — o ¥ =
e

Cap. técnicas de execugdo
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Esecalla ciatonica de Re malior

s
ﬁ?--i?} 21
e 513 g:}
izﬁ_ 3,82 7‘M];~l‘r ‘L»\:’:qr 2 _{ﬁ
120 11° 10© 9°  g°© 70 6° 50 40 30 20 1°
(fi e
" < o
? =2 === =

Algumas interessantes consideracdes:

Por esta ocasido o leitor ja terd reparado, que ha alguns interessantes padres nestas sequéncias. Por exemplo: a
escala de Ré maior é muito parecida com a de Sol maior{ a poSicdo dos dedos para as 2%, 32 e 42 corda em Sol, é a
mesma que em Ré para as 12, 22 e 32 corda. Outro exemplo é querentre o D6 maior €,0 Sol,maior, a posi¢éo para as 22,
32 e 42 cordas do D6 sé@o as mesmas da escala do Sol para.as 12, 22 e 32 cordas.

Agora aprecie a escala de F4 maior e analise semelhangas entre ela e as anteriores.

Escalaliatonica e Fa maior

N

12© 11° 10° 9°  8° 7° 6° 50 40 30 20 1°

a) no ponto marcado comum "a", usa-se o dedo n° 4 quando a escala sobe
e o n° 3 quando a escala desce, deslizando depois para o 5° ponto (se for preciso.
continuar a descer na escala até ao fim).

—_— —_— Ty ' T -
} — a ) o» r o
él’ - a © = 0 o i3

E importante natar.que, nestes acordes, usam-se também as notas correspondentes as cordas livres.

A prética destas escalas € fundamental até porque estes sdo 0s tons mais usuais na masica popular portuguesa.
Contrariamente ao que possa parecer, isto ndo é nada dificil porque as posicdes dos dedos sdo quase s6 3, apenas
mudando a corda em que sdo usadas. Isto é igualmente verdade para as melodias em escala diaténica. Um exemplo
facil: para passar uma melodia de tom de Sol para tom de Ré, basta pegar em toda a sequéncia e toca-la uma corda
mais abaixo.

Cap. técnicas de execucao
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Outra importante observacdo para os iniciados € que nestas 4 escalas (as mais usadas na mdusica tradicional
portuguesa), as diferencas sdo muito pequenas. Apenas uma ou duas notas passam a ser sustenidas. Para auxilio na
compreenséo da notagdo musical, sugerimos a consulta do suplemento no final deste manual.

Exercicios aconselhados:

- Tocar estas escalas, pela ordem exposta, comecando da nota mais grave para a mais aguda e voltando para a mais
grave de novo.

- Comecando por tocar duas vezes cada nota com a palheta (uma para baixo e outra para cima).

- Depois tocando cada nota s6 uma vez (uma nota para baixo, outra para cima, outra para baixo, etc.)

- Depois tocando qualquer melodia simples como "As pombinhas da Catrina" que se encontra escrita mais adiante
nesta obra.

- Depois avance com as outras, de preferéncia por ordem de dificuldade crescente.

ApOs treinar estas escalas em tons maiores, consideramos também de grande interesse, a pratica de algumas em
tonalidade menor. A tonalidade menor difere da maior num padr&o muito préprio. Para melhor entendermas. a guestao de
um ponto de vista pratico, damos abaixo um exemplo:

ton 32 5a
L& maior: L4, Si, Do#, Ré, Mi, Fa#,. Sol#.
L& menor: L4, Si, D¢, Ré, Mi, Fa, Sol.

(a cores representadas as notas que formam o acorde respectivo).

Uma coisa que imediatamente salta a vista é/que aescala de L4 menor € igual a'de DG maior, s6 comega no L4 em vez
de ser no D6, no resto é a mesma coisa. Na realidade, a escala’de Lamenor corresponde a escala de D6 maior no sexto
grau (escala Edélia de D6 maior).

Daqui torna-se facil deduzir que a desRé menor tem as mesmas/notas do Fa maior, a de Mi menor tem as mesmas que a
de Sol maior e que entre o Si menor e @.Ré maior existe o0 mesmao.tipo de semelhanca.

Como é o6bvio, praticar estas escalas é tdo importante como, praticar as<escalas em tom maior porque, embora sejam
semelhantes, ndo comegam e acabam na mesma nota. Enquanto a escala de Dé maior comeca em D6 e acaba em D6,
a de La menor, embora usando as mesmas notas, comega em Lé e acaba em La. (tanto ao subir como ao descer).

Toda esta teoria poderd parecer excessiva, mas, vira aitraduzir-se numa grande facilidade em entender como é que
funciona a mausica e facilitar imenso o raciocinio ‘quando fazemos o nosso proprio arranjo de uma cantiga, ou quando
acompanhamos de improviso uma melodia qualquer.

A partir deste ponto, vamos ter‘de usar as,unhas. Se o estimado leitor tiver o costume de roer as unhas, aconselhamos
gue oriente esse habito para as unhas da méo esquerda (a mao que faz os acordes na escala deve ter as unhas curtas).
Se o leitor gosta de usar unhas,curtas na mao direita, pode usar unhas posticas com toda a legitimidade. Ha varios
modelos, nem todos acenselhados ao cavaquinho.

Para o cavaquinhapaconselhamos as mesmas unhas que se usam para a guitarra de fado e que sdo presas com um
elastico.

Como cedo irdo perceber, o elastico restringe a circulagdo. Para evitar isso, ndo se deve tocar mais do que uma cantiga
sem retirar as unhas ou aliviar a pressao do elastico para restituir a circulacéo antes de comecar outra cantiga.

Outro truque (muito usado pelos tocadores de fado) é apertar o elastico muito pouco e complementar a seguranca das
unhas com adesivo. Isto evita o ter de tirar as unhas entre cantigas e funciona muito bem.

Cap. técnicas de execucao
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? ,:‘ Disponiveis em lojas de instrumentos, a esquerda usa-
=¥ » ' se no polegar e a direita usa-se para qualquer dos
-7 ¥ outros dedos. Tudo isto na mao direita, evidentemente.

Colocam-se por debaixo da unha do tocador e
seguram-se apertando o elastico, como vemos na
figura, a direita.

DEDILHADO / HARPEJADO

Uma técnica muito usada para tocar cavaquinho é o dedilhado.
Esta técnica ndo é mais do que o habitual dedilhado da
guitarra classica e das violas tradicionais.

E uma técnica que rende muito mais com os cavaquinhos de
escala elevada porque hd mais espaco para harpejar as
cordas.

No caso do cavaquinho, o dedilhado toma uma forma simples
ja que s6 temos 4 cordas. No caso do braguinha de 5 cordas, é
costume seguir a técnica da guitarra classica embora
esquecendo o0s baixos, uma vez que num instrumento soprano,
falar de baixos é gastar o tempo e o latim.

Nos cavaquinhos de 4 cordas € 6bvio que a primeira escolha é
a de atribuir um dedo a cada uma das cordas (deixando o
mindinho de parte, pelo tamanho e pela agilidade) e usar
sempre 0 mesmo dedo para a mesma corda.

) Regra geral:  Polegar (p): 42 corda

Indicador (1): 32 corda

Médio (2): 22 corda

Anelar (3): 12 corda

Fig. 6
Cap. técnicas de execugdo
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Os dedos devem ficar curvos e puxar as cordas levemente, debaixo para cima (excepto o polegar que harpeja a corda
de cima para baixo), enquanto, na escala, se fazem os acordes respectivos com a mao esquerda.

A ordem pela qual se harpejam as cordas depende da melodia e da afinagdo que o cavaquinho tiver.

As mais das vezes, usa-se o dedilhado para fazer acompanhamento, situagéo na qual se deixa ao tocador a decisdo da
ordem pela qual se harpejam as cordas.

Os Harpejados mais usados sdo também os que melhores resultados costumam dar, independentemente da afinacéo
em gue estejamos a tocar.

Usando uma notagéo pratica, vamos descrevé-los abaixo.

Legenda:

- JA sabemos que os dedos correspondem sempre as mesmas cordas.

- O tempo de cada uma das notas depende, como é 6bvio, do compasso e ritmo da cantiga. O dedilhado de uma
rusga ndo costuma servir numa chula, a menos que se facam profundas alteracdes no tempo das notas.

- Os numeros correspondem aos dedos (ndo é o nimero da coarda).

- Os acordes ndo influenciam o dedilhado (neste exemplo)

- Abarra azul indica mudanca de acorde

- Aordem é da esquerda para a direita.

Dedilhado (A)
+ grave
[+] [+ o | P| 4*corda
o o o o 1 3* corda
o o o o 2 | 2 corda
o o 3 | A% corda
: +aguda

Neste caso, como na maioria, a barra do compasso coincide comma nota representada pelo ponto mais gordo.

Dedilhado (B)
+ grave
[+] [+] o ‘IL 4% corda
o o o o 1 3 corda
o o ] o 2 | 2®corda
° ° ° o o | 3¢ M5corda
L +aguda

Difere do (A) apenas porgue quando toca o polegar, toca também o anelar.

Dedilhado (C)
+ grave
P | 4% corda
] ] ] 1 | 3Fcorda
o 1] [+] 2 | 2*corda
o 0 o o0 o o 3 | 1*corda
L S n +aguda

Neste caso, o harpejado acontece sempre de baixo para cima e a barra do compasso coincide com o intervalo entre as
duas notas dadas)na primeira corda (dedo anelar, n° 3).

Dedilhado (D)
+ grave
[+ [+] o | P | 4*corda
o o o o 1 | 3*corda
o o 2 | 2* corda
o o o o 3 | 1" corda
L +aguda

Cap. técnicas de execucao
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Ja um pouco mais complicado por causa da coordenacdo dos dedos que deixou de ser linear e passou a ser saltitante.

Dedilhado (E)

+ grave
[+] [+] P | 4*corda
o o o 1 | 3Fcorda

o o o 2 | 2 corda

o o o o o | 3| 1% corda

L : +aguda

Outro modelo agora com base nas duas primeiras cordas. Muito usado quando queremos fazer solo +
acompanhamento.

No que respeita a exercicios, aconselhamos comegar pelo (A) e seguir a ordem indicada. Claro que a liberdade para
inventar é total, as cantigas tém diferentes ritmos e compassos, aos quais é necessario adaptar os dedilhados.

O que importa é que, depois de estarmos familiarizados com estes esquemas, 0s outros ficam perfeitamente ao nosso
alcance. A partir do momento em que os dedos e os ouvidos estiverem educados nesta mecéanica, estao criadas as
condigBes para sermos capazes de inventar 0s N0ssos proprios esquemas bem como de combinar dois ou trés ou,mais.

VAREJAMENTO

Para quem quiser conhecer o efeito desta técnica, aconselhamos @s trabalhos de Jdlio Pereira e.de Francisco Malheiro,
por exemplo (duas referéncias habituais neste campo), mas ndo esquecamos de gue existem muitos outros excelentes
tocadores de cavaquinho no nosso pais.

Esta técnica vai ser a que estudaremos/em maior
profundidade por ser prépria do cavaquinho minhoto (o mais
vulgar no nosso pais) e é sem dulvida a téchica que permite
tirar mais rendimento do cavaquinho.

De uma forma simplista, consiste em_ atingirvarias; ou todas,
as cordas num Unico movimento, com as unhas.

A proépria construgdo deste instrumento foisCriada a pensar
no varejamento, dai a escala estar ao nivel do tampo, as
cordas estarem muito baixas, bem separadas umas, das
outras e o instrumento ter um enfranque (a curva no meio da
caixa) que serve para encurtar o tempo de ressenancia de
cada corda, de forma que soem separadas, provocande,um
enrolamento de sons de belo efeito.

O enrolamento do som é um efeito geralmente mau,
harmonicamente. No entanto, ha um ponto em que se torna
um lindissimo efeito, transmitindo ao mesmo tempo, vigor,
ritmo e continuidade da melodia.

O passar de uma cacofonia harménica para um efeito
espectacular, tem que ver comrdois factores principais: o
intervalo de repeticdo do varejo mais'a quantidade de unhas
usadas no varejo em ‘relacdo,ao espaco que separa as
unhas quando passam nas-cordas:

Para tratarmos esta técnica com o devido respeito, vamos
aqui explicar exaustivamente como funciona. N&o
esquecamos gue a simplicidade desta coisa termina quando
pegamos no cavaquinho e tentamos p6-la a funcionar. Por
esse motivo, vamos/ser tao graficos quanto possivel.

Comecemos pela pergunta:
- Como segurar o cavaquinho?

Fig. 7

Cap. técnicas de execugdo
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E uma operagio que pode parecer simples e &, para quem dominar o jeito. E um pouco como andar de bicicleta, mas
torna-se mais facil apds esta singela explicagao.

Nota: esta explicacdo refere-se a dextros (ja que € a maioria). Para os canhotos, é s6 fazer de conta que estao a olhar
para o espelho.

Colocando o cavaquinho com a boca para cima, pousemos a mao direita sobre a caixa (junto ao braco) e peguemos-lhe
pelo braco, entre o polegar e os outros dedos.
Em seguida, encosta-se a caixa ao antebraco, alinhada pelo meio e encosta-se ao peito, a altura do cotovelo.

Fig. 8

Importante que a parte do fundo da caixa do cavaquinho esteja
encostada ao braco, ligeiramente abaixo do meio e encostada ‘ao
peito, na vertical.

Devemos tentar contrariar atendéncia de virara escalapara

nés proprios, voltando a frente do cavaquinh@ypara cima.
Simplesmente néo funciona. J4 vi quem toque assim, mas mal; muito
mal.

A mao direital deverficar alinhada \com a boca do cavaquinho de

forma que curvando ligeiramente os dedos, as unhas fiqguem sobre
as_cordas logo acima da boca do cavaquinhes:

Fig.9

N&o devemos tocar sobre a boca doscavaquinho. As cordas devem
ser varejadas sobre a zona do cavaquinho localizada entre a boca
e o fim da escala.

Cap. técnicas de execugdo
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Fig. 10

Finalmente temos a méo esquerda que, para além de
fazer os acordes na escala, também tem de ajudar a
segurar o instrumento pelo brago.

A forma mais pratica e mais correcta € apoiar a curva da
cabeca do cavaquinho logo atrds da articulacdo do
indicador da méo esquerda. Ja o dissemos, mas aqui fica
de novo.

Com que dedos devemos varejar este sublime instrumento?

Fig. 11

e

Devem ser usados dois dedos ou mais. A maioria  dos efeitos
interessantes conseguem-se com dois ou com trés dedos.

Ha varias possibilidades. Enumeremos algumas:

1- Com o indicadore o mindinho.

2- Com o,palegar e oranelar.

3- Com o polegar € 0 mindinho.

4- Coem o polegar, o indicador e  mindinho:

Yamos), analisar estes eSsguemas ‘gue nos permitirdo entender o
funcionamento em profundidade. ©,tocador, quando tiver experiéncia
suficiente para se poder armar em inventor com legitimidade,
rapidamente poderéstrocar um ou mais dedos e inventar um esguema
diferente, mais ao seu jeito.

Os esquemas/ devem ser, escolhidos de acordo com o efeito que
gueremos produzir e é vulgar usar mais do que uma técnica na mesma
cantiga.

Comecandorpelo indicador + mindinho (fig.11):

=, A mao,_deve curvar pelo pulso. Os dedos devem ficar também
ligeiramente (s6 ligeiramente) curvados.

- " As unhas devem atacar as cordas na perpendicular.

- E a mdo que vareja as cordas. O braco deve manter-se quieto, ou
guase, para evitar que o cavaquinho caia ao chao. O pulso é que
vai fazer quase todo o trabalho.

Os dedos devem manter-se na mesma posicdo. E s6 a mdo que
trabalha.

- Os dedos devem manter-se separados pela sua distancia natural para multiplicar os batimentos.

- A mao deve varejanas cordas para cima e para baixo. A interrupcdo deste varejamento € o que d& o ritmo.

- Ambos os dedos devem passar por todas as cordas, tanto no movimento para baixo, como para cima. As unhas
tocam na caixa'do cavaquinho e arranham-na suavemente. E assim que funciona, ndo ¢ defeito.

- O moviménto mais caracteristico ndo deve ser sacudido. As unhas nao
devem sacudir oubater nas cordas, mas sim arranha-las lateralmente a
uma velocidade/constante. Este movimento pode ser melhor treinado se,
com as unhas, desenharmos um circulo sobre as cordas, fazendo com
gue os dois dedos arranhem TODAS as cordas.

(neste caso, sdo as variagbes de velocidade da méo direita bem como a variacdo da forca com que se carrega nas

cordas que definem o ritmo da musica)

Cap. técnicas de execugdo



Pagina 12 de 14

Este género de varejamento chama-se RASGADQ, é muito caracteristico das rusgas, ou ramaldeiras. Um compasso de
marcha lente que servia de acompanhamento musical nas caminhadas, peregrinagdes, mas muito principalmente para
iniciar e terminar quase todas as manifestagcdes musicais, quer em festas, quer no trabalho. A este rasgado em particular
chama-se RASGADO LARGO.

Ainda dentro, do mesmo tipo de varejamento se incluem muitos malhdes, viras, chulas, tiranas e outros géneros
populares.
Quando a cantiga comeca a tornar-se mais viva, eis que o cavaquinho mostra aquilo que vale multiplicando as batidas

nas cordas.

Como passar do rasgado ao DOBRADO:
Dobrar o rasgado é na realidade muito facil de explicar. Trata-se de multiplicar o nUmero de passagens das unhas dentro
do mesmo tempo.

Por exemplo:

% hei-de - ir - ao - se - nhor - da - “pe-dra

]_l |_l |_|. |—l I—l Esta forma de tocar pode sermeconsiderada um bocado

quadrada, mas a intengcdo é demonstrar o principio do funcionamento desta técnica./Convém recordar que é quase
impossivel tocar decentemente uma peca de rasgado sem alternar'’comydobrado.

Outro efeito que se aplica em conjunto com o rasgado. é o ENROLADO. Esta técnicaconsiste em fazer um rasgado ou

dobrado com tempos sempre iguais e em que os dedos rogam as cordas quase ininterruptamente.

O principio bésico é:

- usar dois dedos abertos de forma a separar bastante o duplicar do arranharidas cordas (cada passagem da mao
produz dois "arpegios"”, um com cada unha).

- arranhar as cordas em movimentos quase circulares (desenhando mesmohum circulo quase perfeito) a uma
velocidade constante.

- neste caso, a musica deve resultar sem, ritmo. Constitui um belo efeito podendo chegar a imitar o trinar de um

bandolim com esta forma de tocar.

= Fig.12

Depois de termosiesta.técnica bem dominada, vale a pena apreciar uma outra
forma ‘de.tocar que ‘permite varios efeitos sonoros muito interessante e
variados e que;podem até coexistir dentro da mesma cantiga.

Usando'a unha do polegar e a do anelar:

Esta forma de harpejar as cordas baseia-se no movimento rotativo do pulso.
O braco permanece quase imoOvel, muito conveniente para manter o
cavaquinho estavel enquanto desenvolvemos solos mais complicados com a
mao esquerda.

Breve descricéo:
Juntemos a cabeca dos dedos médio e anelar da méo direita com a cabeca
do polegar da mesma mao.

As unhas do anelar e do polegar ficam viradas uma para cada lado.

E isso mesmo que pretendemos.

Agora, mantendo o anelar imével, fagamos subir o polegar e afastemos os
outros dedos.

Agora viremos a mao de forma que ambos os dedos (polegar e anelar) fiquem
apontados para 0 nosso peito, local onde deve encontrar-se o tal instrumento

de que temos vindo a falar, ou escrever.
O resultado deve ser algo como o que vemos na fig.12:

Cap. técnicas de execugdo
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Se fizermos RODAR o pulso (atencédo que nao é andar com a mao em circulos nem qualquer outro movimento que faga
mexer o brago), as unhas vao acabar por passar pelas cordas do cavaquinho alternadamente.

Este movimento imprime muito pouco ritmo, pode até ndo imprimir ritmo nenhum se o rodar do pulso for constante.
Afastando e juntado os dedos, ampliamos ou encurtamos duplicacdo dos harpejos e fazendo variar a velocidade da
rotacdo do pulso aumentamos ou encurtamos a duracdo dos ditos harpejos. Temos portanto um controlo muito completo
do som.

O movimento deve resultar assim:

e

E assim:

Agora, se acrescentarmos a esta rotacdo do, pulso um movimento pendular para cima e para baixo (sacudindo a méo ao
mesmo tempo que reduzimos a rotacdo do pulso)gpodemos imprimir ritmo. Se aumentarmos a for¢ga no sacudir e
reduzirmos no rodar, eis que obtemos um ritmo ainda mais,forte do que no processo anterior em que tocavamos com o
indicador e o mindinho.

Por outro lado, estes dedos, porque estdo colocados ‘huma posicdo mais rigida, conseguem retirar ao cavaquinho muito
mais volume de som, mais ainda do que se tocassemas comruma palheta.

E se o0 nosso estimado leitor j& consegue‘fazer isto sem dificuldade, experimente introduzir uma pequena modificagdo:
Em vez do anelar, usemos o indicador e o mindinho junto com o polegar.

O principio de funcionamento /& o mesmo. E isto € muito facil de escrever, mas muito mais dificil de fazer. Pelo menos
até apanhar o jeito.

A diferenca de resultado<€ que vamos ter trés harpejos em cada movimento da méo o que resulta num som muito rico,
vulgo: repenicado.

Finalmente, sera bom-lembrar que, nos ultimos anos, surgiu uma maneira algo diferente de usar o cavaquinho, muito
popularizada pelo grande Amadeu Magalhaes, que consiste em usar o cavagquinho como uma guitarra de fado pequena.

N&o é o inventor.da técnica (ja muito explorada pelo Sr. Domingos Machado, por exemplo), mas introduziu-lhe uma dose
de virtuosismo invulgar.
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Toca-se sentado, com o cavaquinho apoiado na perna direita e com a mao esquerda sobre as cordas como se fosse
uma guitarra classica ou de fado.

Dedilha-se da mesma forma que se dedilha uma guitarra de fado ou uma classica, como seria de esperar.

Usam habitualmente uma afinagdo que coincide com a afinagdo dos 4 pares mais graves da viola toeira ou da braguesa
(que coincide com a afinacgéo tradicional da guitarra de Coimbra). Sendo que a 42 corda (mais grave) passa a ser subida
de 1 oitava (porque a corda nua fica demasiado lassa se assim néo for).

Dir-me-&0 os mais conservadores: mas ent&o isso ndo é cavaquinho. E tocar guitarra no cavaquinho!
E respondem os grandes intelectuais: talvez, as vezes, mas geralmente nao.

Isto porque:

- Embora se utilizem os trechos e os chavdes da guitarra, até porque a afinagdo é da guitarra e essas,combinacdes
nasceram dedicadas umas para as outras, de repente o tocador pode trocar tudo (até num mesmo compasso) e fazer o
gue nenhuma guitarra consegue, em virtude da escala do cavaquinho estar muito mais concentrada (€ mais curta).

- Tendo um brago muito mais curto e as cordas muito mais leves que a guitarra, permite maior liberdade melddica.

- Pela mesma razdo (tamanho), permite maior liberdade harmdnica. Acordes diferentes porque agora os dedos chegam
a trastos mais longinquos.

- Por ser pequeno que a guitarra de fado e por ndo ter cordas dobradas, permite /maior velocidade de execucéo,
mantendo ainda muita capacidade expressiva.

- Tendo menos cordas e menos trastos que qualquer guitarra, mantém a cabeca efas maos, mais/livres para expressao
e improviso.

Esta forma de enfrentar o instrumento, embora ndo sendo a mais natural, podemaos, dizer que se trata da forma mais
evoluida e tem dado excelentes resultados.

Finalmente, resta referir que € licito e\até aconselhavel, misturar algumas caracteristicas de uma técnica com as de outra
qualquer.

Consegue-se resultados interessantes se tocarmos o ritmo do bandolim (mais proprio para a palheta) com a técnica de
varejado usando polegar e anelar, por exemplo.

Todas as combinacdes resultam desde que usadas.no momento e locais certos. Para isso contamos com a nossa
propria capacidade de improvisagdo e com 0 nosso bom gosto.

Quando muito, poderemos aconselhar a ajuda de um bom bacalhau de cebolada e um tinto de regido demarcada que
sempre melhoram muito a capacidade musical, quer do executante, quer dos ouvintes.
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"EL CONDOR PASA™

(tradicional chilena)
acordes para cavaquinho

Versdo em La<.

MAPA DE CONSTITUICAO DOS ACORDES

4 4 4 4 4 4 4
5 5 5 5 5 5 (I) 5
6 6 6 6 6 6 l 6

nota: La<9a quer dizer que é um L4 menor de 92 IMPERFEITA. Em cavaquinho, as nonas aparecem muitas vezes com
falta de uma nota. Neste caso, fizemos desaparecer outra nota ainda, mas soa-nos bem, por isso, fica assim.

A duracdo dos acordes ndo esta exactamente proporcional nem'a relacdo de altura/tonalidade das notas.é exacta, neste
esquema. Isto serve apenas para auxiliar a memoria e é um(exemplonde como se pode tomar um apontamento sobre
musica sem precisar de escrevé-la em notacdo musical {(coisa que poderia levar muito mais tempo do que o que
podemos dispor).

12 frase: andamento lento, melancolico.

rasgado
-_ r
Sol> ' Sol> ‘
90 A W4 20
D6> D&> D6>
10
Sol>
Sol> La<9%1i La<9%1i
1° La< La<

La<

2 frase: andamento lento, entoagdo forte.
Rasgado mais carregado. Possivel dobrado em alguns (poucos) pontos.

D&6> D6>
Sol> 1°
2° Sol>

Ré<

w
Fa> Fa>

Sol>
La< 1° La<



"EL CONDOR PASA™

(tradicional chilena)
acordes para cavaquinho

MAPA DE CONSTITUIGAO DOS ACORDES

2 2 2 2 2 2
3 3 3—I 3 3 o 3 0 o
4 4 4 0 4 4 4
5 5 5 o 5 5 5
6 6 6 6 6 6

Como se pode observar, ha uma consideravel variacdo dos acordes ndo provocada directamentegela mudanca dertom.
O que acontece (muitas vezes) é que, quando se trabalha com acordes dissonantes (que nao, conseguimos fazer
completamente com apenas 4 cordas) estes ndo variam na mesma relacdo que a deminante uma vez que, por
coincidéncia, se transformam em variagBes de outros acordes. Aqui, entram o ouvido,/habilidade, e, ‘principalmente, a
imaginac&o do tocador.

12 frase: andamento lento, melancdolico.
rasgado

La#> B Lat>

Ré#> Re#> Ré#>

La#>
La#> Ré<4? Ré<4?
D6< Do<
D6<

2 frase: andamento lento, entoacdo forte.
Rasgado mais carregado. Possitvel dobrado em alguns (poucos) pontos.

RE#> Ré#>
La#>
La>

Fa<

| 4
Sol#> \ \b Sol#>

La#>
D6< D6<
Do<

Esta é uma versao alternativa que tem boas probabilidades de servir as vozes ou instrumentos com tonalidades proprias
€ que nao encaixem na versao anterior em tonalidade de La menor.



Pagina 1 de 12

A\ Vicla EBraguesa

Esta é uma das variadas violas derivadas da mesma escola instrumental do séc.
XVI que por sua vez foi buscar as raizes as violas medievais, mais provavelmente
uma simplificacdo da vilhuela (simplificacdo no que diz respeito a construcéo,
principalmente), descendente da viola latina trovadoresca.

Antigamente conhecida pelo nome de Viola Ramaldeira ou Viola da Aldeia em
virtude de ser um parente pobre das ditas virtuosas violas classicas.

Afinacdes

A sua afinagdo, tal como o cavaquinho e muitos outros instrumentos tradicionais,
varia de acordo com a regido onde é tocada e o tipo de mdsica que se toca. Assim,
encontram-se muitas violas afinadas de formas diferentes consoante o tipo. de
musica que tocam e os instrumentos que acompanham. Por vezes 0s proprios
musicos Ihe mudam a afinagédo para melhor se adaptarem a técnica que costumam ou pretendem uitilizar. Manuel da
Paixao Ribeiro, por exemplo, aponta a afinacdo (do agudo para o grave) mi-si-sol-ré-l4, também caracteristica dawviola
toeira de Coimbra e da guitarra espanhola dos sécs. XVI-XVII. A maioria dos violeiros actuais afinam a braguesa como
a guitarra - L4, Mi, Si, L4, Ré -, igual a guitarra de fado esquecendo o primeiro par de cordas (o/mais agude) porque
esta afinacdo se adapta bem aos tons da concertina minhota (Ré maior, La

maior, Sol maior, Si menor, Mi menor). A viola braguesa tem, neste 1
momento muito mais representacdo no Minho e Douro Literalhque noutras
regides do pais.

Jé& que falamos em Douro litoral, convém dizer que ai, bem come‘nas beiras,
€ costume cantar e tocar um tom abaixo do Minh@pou seja, D6 maior, Sol
maior, Fa maior, L& menor e Ré menor. Logo,-nestas regides vé-se mais a
afinacao adoptada por Julio Pereira (Sol, Ré, L3, Sol,\Do).

Alguns violeiros mais conceituados, como ‘Domingos Machado e Alfredo
Machado, usam muito a "moda velha"guma afinagao tipica_do Minho com \
aplicacGes muito interessantes (Sol, Mi, La,Fa, DO).

Para a braguesa requinta (uma viola mais pequena que afina normalmente uma terceira acima do tom da braguesa, é
costume indicar-se La, Fa#, Si, Sol; Ré para o Minho, e Sol, Mi, L&, F&, D6, para o Douro Litoral e Beiras.

Esta Ultima, igual @ moda velha, permite executar uma variagdo.de acordes muito rica quando acompanhando o
cavaquinho em dancas tradicionais.

Em tempos, usou-se uma viola braguesa com doze cordas; 0 que lhe permitia cumprir o papel das guitarras de fado,
util para acompanhar os fados tradicionais. Hojelessa construcao quase desapareceu e a braguesa tem quase sempre
5 pares de cordas.

E, no entanto, ainda flagrante a semelhanga cem a guitarra de fado. Jdlio Pereira no seu album "Cadoi" usa a viola
braguesa com uma técnica muito aproximada a guitarra de fado. A diferenca reside principalmente na escala da
braguesa que é direita e ndo abaulada mais o facto de ser também rasa (nivelada com o tampo). Esta segunda
caracteristica contorna-se facilmente se dedilharmos a braguesa sobre a boca da viola, onde as unhas ndo batem no
tampo.

Sobre o dedilhado, ja falaremos adiante. Sobre a técnica da guitarra de fado, como néo
somos| a pessoa mais habilitada a falar sobre isso, remetemos o caro leitor para obras
especificas que se encontram disponiveis um pouco por toda a parte.

Sobre as caracteristicas fisicas desta viola, muito h& para dizer. Tdo popular como o
cavaquinho, o seu maior volume sonoro traz-lhe maior aceitagdo entre 0s grupos
etnograficos embora a maior dificuldade de execucéo equilibre a balanca.

Como seria de esperar, 0 modo de construgdo desta e de outras violas tradicionais, € o
mesmo do cavaquinho (apenas as pec¢as constituintes sdo maiores). A decoracdo da
braquesa é muito mais livre e ndo € invulgar ver-se instrumentos com manifestagdes de
grande liberdade artistica, algumas bem conseguidas, outras apenas originais.

O esquema mais tradicional, de acordo com quem entende do assunto, € 0 que
apresentamos no desenho abaixo, onde se identificam as varias partes constituintes da
viola ramaldeira.

Cap. a viola braguesa
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Esta viola, na sua construcao tradicional, & constituida pelas seguintes partes:

1- Carrilh&o de cravelhas de madeira.

Cravelhas de madeira de carvalho rijo para poderem suportar a tensdo das
cordas de aco, muito fortes. Actualmente fora de uso, este tipo de cravelhame
é dificil de manejar por ser preciso muita forca e consequente falta de
preciséo.

Uma forma de aumentar o atrito, reduzindo assim a for¢a necessaria para
manejar as cravelhas, é passar-lhe giz na zona em que ficam em contacto
com o buraco da cabeca.

2- Brago: madeira branda e barata por trds (habitualmente choupo, mas
preferencialmente faia ou platano) com a "escala" em madeira mais dura,
usualmente australia ou madeira tropical.

3- Trastos de metal em bronze.

4- llharga: em madeira de nogueira por ser rija e, ao mesmo tempo, facil de
dobrar.

3
5- Tampo harménico: madeira de pinho velho, de crescimento lento ou de
outra madeira branda, mas com muitos veios que Ihe proporcionem resisténcia
contra a tensdo das cordas. Uma solugéo alternativa muito usada € a tilia.

6- Tampo traseiro: em nogueira, cerejeira, ou qualquer outra madeira, dura
gue ndo seja sujeita a empenar.

7- Pente ou Pestana: em 0sso. para ajustar a altura das cordas e fornecer a
afinacdo das cordas livres. Actualmente usam-se ligas plasticas que tém a
vantagem de ndo oxidarem as cordas por contacto.

8- Cavalete: suporte de amarragdo em ébano ou outra madeira 0 mais rija
possivel.

Esta construcdo tradicional, antiga<esja pouco usada na intégra, era
comum a todas as violas tradicionais portuguesas: a Amarantina
(difere da Braguesa na decoracdo), ' que foi desenvolvida em
Amarante, a Toeira de Coimbra, a Beiroa das Beiras e Alto Alentejo, a
Campanica dos Alto e Baixo Alentejo mais a Guitarra Portuguesa de
doze cordas das regides da Estremadura, Algarve e Agores. Esta
Ultima, descendente da Citula medieval, foi usada durante varios
séculos na musica tradicional antes de ser adoptada pelo fado no séc.
XIX).

A viola aqui representada tem o desenho mais'tradicional com a boca da caixa em formato de boca de raia, um motivo
maritimo muito préprio das regides costeiras. A maioria das violas actuais apresenta uma boca redonda que permite
uma maior ressonancia.

A boca de raia, contudo, ajuda a.dar uma sonoridade mais brilhante e menos profunda, por vezes muito desejavel nas
modas tradicionais mais vivas.

Possui também, como vimos, dez trastos, do latim “trastum?® nome que se dava aos bancos de remador nos barcos a
remos e que , por analagia se da aos pontos de metal que formam a escala de alguns instrumentos de corda.

Dado que, tal como em muitestoutros cordofones tradicionais, a escala da braguesa fica ao nivel do tampo harmonico,
este instrumento privilegia e.tocar “rasgado”, quer isto dizer, tocar as cordas todas no mesmo movimento, passando as
unhas para cima e para baixo, muito & laia do cavaquinho. No entanto o seu muito maior volume de som, da-lhe a
possibilidade de ser usada a laia das violas do norte da Europa: na musica de raiz celta, toca-se um rasgado com
muito ritmo, exuberante e quase violento, que nesta viola funciona na perfeigéo.

Como ja tivemaos, oportunidade de referir, a viola braguesa pode tocar-se usando as mesmas técnicas que se usam
para o cavaquinho, mas com muito mais propriedade no caso do solo e do dedilhado. A combinacao dos dois (solo e
dedilhado) resulta na técnica da guitarra de fado que, dependendo da afinacdo que se usa, permite a utilizacdo de
frases pré-montadas, adaptaveis a varios temas musicais, com resultados harmdénicos muito, muito ricos.

Dado ter uma escala muito curta, ndo é propensa as grandes obras classicas e é muitas vezes referida como uma viola
de "floreados"”, em virtude da facilidade de aplicacéo dos ditos, tal como na guitarra portuguesa de doze cordas.

Cap. a viola braguesa
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A\ Viela Braguesa
Escuema ce encercdoamento ca Vicla braguesa ou ramealcelira

1° Par de cordas:
Duas cordas de aco ndo revestido (carrinho n°® 9)
(igual ao segundo par de cordas da guitarra de fado)

2° Par de cordas:
Duas cordas de aco ndorevestido (carrinho n° 8)

3° Par deordas:
Corda inferior: segundo bordéo (L&) da guitarra de fado (ref42) ou Ré da guitarra classica.
Corda superior: carrinho n° 9 (igual ao primeiro par)

49 Par decordas:
Duas cordas de aco néo revestido (carrinho n° 10)
(igual ao primeiro par de‘cordas da guitarra de/fado)

5° Par de cordas:

Corda inferior: terceiro bordéo (Ré) da guitarra de fado (ref* 44) ou o L& da guitarra cléssica.

Corda superior: corda de aco nao revestido (carrinho n® 6). Igual ao terceiro para de cordas da guitarra
de fado.

Notas:

O esquema acima representado usa-se para a afinacdo mais habitual no Minho La, Mi, Si, L4, Ré. Quando se desce
um tom, para ajustar a braguesa.as concertinas e tonalidades do Douro e Beira Litoral, por exemplo, é habitual
substituir o segundo e o quinto par de cordas por corda de carrinho n°® 6 e o L4 de aco revestido da guitarra classica,
respectivamente.

Esta viola é das maiores vitimas de projectos experimentais na musica tradicional portuguesa. Quase todos 0s grupos
mais criativos tocamwvidla braguesa e exploram as suas capacidades com repertdrios, por vezes, pouco convencionais.
Para tocar algumas miusicas complicadas ou em tons que tornam os acordes dificeis de fazer, € habitual os musicos
darem outra afinac¢de. a violas E contudo importante lembrar que o ago de que séo feitas as cordas ndo estica até as
férias.

N&o é aconselhavel esticar as cordas mais do que um tom acima da nota original sem mudar de corda, pelo menos um
namero mais fina.

A construcao tradicional da viola braguesa néo inclui reforco metélico dentro do brago para evitar o empeno. Como se
trata de um-braco muito fino, aconselha-se vivamente manter a viola com as cordas desafinadas (largas) quando nao
esteja em funcdo musical. Um dos problemas mais vulgares (se ndo o0 mais vulgar) da braguesa é o braco empenado
ou a distorcdo do mesmo em relacéo a caixa de ressonancia.

Em violas de construcéo industrial, com colas catalisadas a quente, € muito dificil corrigir estes empenos.

Cap. a viola braguesa
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Ainacde manual ca Viela braguesa

PRIMEIRO PAR DE CORDAS:
Afina-se pelo segundo par premido no quinto trasto ou pela terceira corda da guitarra
cléssica acima uma oitava.

SEGUNDO PAR DE CORDAS:

Afina-se pelo terceiro par premido no quinto trasto, mas uma oitava abaixo, ou pela quarta
corda da guitarra cléssica uma oitava acima.

TERCEIRO PAR DE CORDAS:
Afina-se pelo diapasé&do (440Hz) ou pela quinta corda da guitarra classica duas oitavas para
cima.

QUARTO PAR DE CORDAS:

Afina-se pelo primeiro par de cordas. A corda inferior (boxrddo), abaixo uma oitava.

QUINTO PAR DE CORDAS:

Afina-se pelo texnceiro par de cordas. A gorda mails fina abaixo uma oitava menos um tom e
meio. O bordéo,/ uma oitavarabaixo da corda nua.

Consideracgdes gerais sobre a afinacao:

Conforme foi referido atras, esta combinagao de cordas/afinacéo, refere-se apenas aquilo que € o mais tradicional ou
mais habitual na maioria das regides do pais, bem'como-a preferéncia do autor (moi).

Este modo de afinar, permite grande versatilidade permitindo tocar com maior ou menor dificuldade, em todos os tons,
com um som muito correcto.

Ha outras maneiras de afinar a braguesa (como ja vimos no inicio) mas que tem o inconveniente de ndo ser nada
praticas numa grande parte das.tonalidades. S&o afinacdes concebidas para facilitar determinado tipo de execucao,
muito especifico e pouco apropriadas para os outros tipos de execucéo e tonalidades.

Essas diferentes afinacbesy”muitas delas de grande utilidade, ndo devem ser descuradas e merecerdo analise
pormenorizada em outra ocasiéo.

Um outro ponto muito importanté diz respeito a escolha do terceiro par de cordas desta afinacdo: Se a viola ndo se
destina a ser solada,é laia,de guitarra de fado, e por vezes mesmo quando assim €, ha uma opg¢édo de efeito muito
interessante para o terceiro par em LA.

Se, em vez de um par de cordas constituido por um borddo mais uma corda nua (com diferenca de uma oitava),
usarmos duas\cordasshuas afinadas em unissono, a viola ganha um brilho e uma vivacidade espectaculares.

Se tivermos de dedilha-la, vamos conseguir produzir um efeito muito rico, mesmo usando o dedilhado mais simples
deste mundo. Vale a pena fazer a experiéncia.

Cap. a viola braguesa



Notas @ senericace

Devido ao facto da Viola Braguesa possuir
o par de cordas mais fino e de som mais
agudo precisamente no meio (3° par), este
instrumento tem pouca propensdo para ser
usado em solos.

Causa uma sensacdo estranha e confunde
facilmente o solista subir de nota enquan-
to desce na escala, principalmente em
improvisos.

Posicdo das notas ao longo do bracgo:

* x

Este ligeiro
é facilmente

inconveniente para os solos *x

ultrapassédvel com a experi-

éncia e, por sua vez, torna a Braguesa um
instrumento de belo efeito no dedilhado e
no rasgado, precisamente porque as notas
saltam de umas para as outras em vez de
subirem e descerem em escada como aconte-
ce com quase todos os outros instrumentos.
Por exemplo:

comparemos o acorde de DO maior tocado na
braguesa e na cléssica:

VIOLA CLASSICA (tocada de cima p/ baixoe)
EEEEEEEEEEEEEE

[ Mi 1% corda

[— D6 2% corda

[ Sol 3% corda

[ Mi 42 corda

(— Do 53 %corda
Sol 6% corda

VIOLA BRAGUESA (tocada de cima p/ baixo)
L]

D6 3° par de cordas

(—Sol 5° par de cordas

Mi 4° par deicordas
(—Sol 2° par de cordas
D6 1° par de cordas

Este e outros aproveitamentos que o povo aprendeu a fazer enriqueceram um instrumento

prima pela simplicidade.

I
D6# Sol# La# Ré# Sol#

I |

[
Ré 1a @B, Wi 1a
bl
Ré# Ba# DAY Ba Lat
I

Mi Si Do# “Fa# Si

ra Do Ré Sol Do

Fa# DO# Ré# Sol# DO#

Sol Ré Mi L& Ré

Sol# Ré# Fa La# Ré#

I
LA Mi  Fa# Si Mi

I
La4 Fa Sol D6 Fa

E J& ndo ha
mais braco.
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gue, na sua constituicdo,

Isto leva-nes,a uma interessante conclusdo: para maior facilidade de adaptacdo a estas variantes, o mui douto autor
desta moenografia aconselha o desavisado comprador a optar por uma viola com cabeca de carrilhdo em detrimento da
cabeca de leque. lIsto porque a cabecga de leque tem um limite de afinacdo enquanto que o carrilhdo aperta as cordas
sempre, até partir. E nesta época tecnologicamente desenvolvida em que vivemos, ha carrilhdes muito bem feitos que
em nada ficam atrds da precisé@o do leque de afinagdo da guitarra portuguesa.

Cap. a viola braguesa
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Sobre o aparecimento dos cordofones, muito haveria que contar. Felizmente que o proposito desta obra ndo é
exactamente esse, ja que o autor tdo pouco é a pessoa mais indicada para fazer um levantamento histérico sobre o
assunto.

N&o obstante estas consideragdes, iria parecer mal mostrar uma completa ignorncia sobre o assunto, pelo que
mergulhei por entre o p6 das bibliotecas para escavar alguns pormenores histdricos, vestigios do aparecimento e
evolucéo dos instrumentos de corda, dando particular atenc&o aos instrumentos tradicionais.

Para detalhes mais profundos, recomendamos as obras do Dr. José Alberto Sardinha e do Prof. Ernesto Veiga de
Oliveira e Benjamim Pereira ou de Michel Giacometi que sdo talvez quem mais se dedicou ao estudo da musica
tradicional portuguesa com exaustivos e sistematicos levantamentos histéricos.

Penso que todos concordardo que entre os primeiros cordofones, vamos encontrar a harpa celta, o saltério, as citaras
e a lira romana.

Inicialmente instrumentos bastante simples e de pouca elasticidade melédica, estes instrumentos cairam rapidamente
no uso quotidiano das gentes do povo pela relativa facilidade com que se construiam e tocavam. Num mundo povoado
por gaitas de foles, que exigem do tocador um bom pulméo e forte musculatura facial, ndo podendo, ser facilmente
tocada por muito tempo seguido, o cordofone foi uma grande evolucdo tecnoldgica no sentido da simplificacdo e
facilidade de manejo. Aliando essa caracteristica a duas outras ndo menos importantes: uma harpa ou um saltério,
permite aliar a um tempo melodia e percusséo; a facilidade na constru¢éo e a economia nas matérias_primas.

De uma maneira geral, os cordofones consistiam simplesmente numa ou mais cordas esticadas e (habitualmente, mas

nem sempre) uma caixa de ressonancia. E ai terminavam os pontos em comum¢dporque, ainda hoje:

- podem ter uma escala, ou nao;

- podem ter trastos para fazer as notas, ou nao;

- podem ter vérias cordas, ou uma so;

- podem ter cravelhas de afinacdo na frente, na traseira, em cima, ou por baixo;

- podem ter teclas ou néo ter teclas; as cordas podem ser tocadas com es dedos, com um plectro, com arco de
cerdas, com um disco de madeira movido por uma manivela;eu mesmo tecados a partir de um cartdo perfurado
(como as pianolas do séc. XVIleXiX);

- podem ser feitos de madeira; metal,"madeira e metal misturados, cana, plastico e plastico misturado com madeira
e/ou metal,

- as cordas ainda podem ser de fibra vegetal (sisal, cdnhamo, cascas de plantas, tiras de bambu) de fibra animal
(cerda, seda, tripa, pele), ou do reinesmineral (bronze,'aco, latdo, ferro) podendo ainda assumir formas mistas (tripa
revestida de prata, aco forrado com seda e“revestido'a prata); et coetera, et coetera, et coetera; e ainda dentro
destes grupos, a variedade de caracteristicas € de talhordem que chega a assumir propor¢des assustadoras.

E geralmente tido como correcto que dentre 0s primeiros cordofones, duas caracteristicas distintas ressaltam: os de
corda friccionada e os de corda beliscada ou percutida.

Eu explico:

Instrumentos de corda friccionada sdo as sanfonas e os violinos ou rabecas, saltérios de arco, medievais, (parentes do
dulcimer), o rebab persa, ete:..

Instrumentos de corda beliscada sdo todos os elementos da numerosa familia dos alaldes, estes préprios
descendentes das harpas e citaras. Como exemplo temos 0s nossos cavaquinhos, guitarras e afins.

Instrumentos de corda percutida sédo os ilustres descendentes do dulcimer, que derivaram nos modernos xilofones,
vibrafones, pianos e eutrosisemelhantes.

Como devem calcular, 0 nascimento dos cordofones ndo é exclusivo de uma determinada regido ou cultura. Nao
obstante as vérias influéncias e importacfes de ideias, podemos dizer com propriedade que este tipo de instrumentos
teve origem/emyvérias culturas distintas e que, muito mais tarde, as suas caracteristicas se foram naturalmente
misturandot

Ao mesmotempo que as varias culturas mundiais se foram conhecendo, foram adoptando ideias, comportamentos e
tecnologia umas das outras. Essa mistura influenciou todos os aspectos da vida social em geral e das artes em
particular.

Cap. a viola braguesa
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As artes, pela sua propria natureza (liberdade intelectual, criatividade, cOpia, recriacdo, etc.) levam a que sejam as
primeiras manifestacdes humanas a serem influenciadas por qualquer novidade que apareca.

No nosso contexto muito restrito (cordofones na Europa ocidental), importa referir as influéncias obtidas pelas culturas
chinesa e otomana.

Pensamos (na nossa santa humildade), que estas culturas terdo sido as que mais contribuiram para o modelamento e
evolugdo do nosso instrumental de cordas, no extremo ocidental da Europa.

Olhando de longe para a histéria da musica, encontramos uma fronteira muito marcada entre os tempos da cultura
romana e da época medieval.

Enquanto a musica romana € algo de pouco inteligivel para os nossos modernos ouvidos, a musica medieval jasSegue
(quase) todas as regras harménicas a que estamos acostumados. Existem muitos temas de musica moderna que sao
re-orquestracdes de musica medieval sem gque as pessoas sequer disso se apercebam.

A mausica medieval toca-se hoje em dia com uma excelente reaccdo de aceitacdo do publico. Agora, tentem tacar
musica romana para um auditério mundano e vao ver quantos minutos é que a audiéncia vai aguentar;

Entdo perguntarieis: -de onde veio essa evolugédo? Quem foi o génio?
E nds diriamos: - foi o povéao (os do costume), mas desta feita com um apoio de relevo: a igreja.

Cap. a viola braguesa



MARPA DOS ACORDIES COMPLEXNDS [PARA
VIOLA BRAGUESA QU RANMALDIEIRA

COM LIGACAO (T6nica + Dominante + Sub-dominante)

5a
Afinacdo: DO

ACORDES MAIORES

Ténica Dominante

D6 Sol La Ré Sol D6 Sol La& Ré Sol

Sub-domin.

D6 Sol La Ré Sol

1 1 1
2 0] 20 0] 2 0] 0]
3 0] 3 0] 3 o O
4 4 4
5 5 5
Ténica Dominante Subadomin.

D6 Sol La Ré Sol D6 Sol L& RégsSol

D6 8¢l La Ré Sol

1 lé 1
20 O 0] 2 0] 0] 20 0]
3 3 3
4 4 4
5 5 5
6 6 6
Ténica Dominante Sub-domin.

4a
Sol

32 27
L& Ré

1a
Sol

Pagina 8 de 12

ACORDES MENORES

Ténica

Dominante

D6 Sol La Ré Sol D6 Sol La Ré Sel

Sub-domin.

1 0 1 all o 0
2 20 (o} 2
3 0] 3 0] 3 o O
4 4 4
5 5 5
Ténica Dominante Sub-domin.

D6 Sol L& Ré Sol D6 Sol La Ré Sol

D6 Sol L& Ré Sol

1 lé 1 5
20 O 0] 2 0] 0] 20
3 0 3 3
4 4 4
5 5 5
6 6 6
Ténica Dominante Sub-domin.

1 1 15

2 2 2 ] o O
3 3 3

L | | 40

5 5 5

6 0] 60 0] 6

7 0 7 0 7

8 8 8

Cap. a viola braguesa

1 1 1
2 o O 2 2 0] o O
3 3 3
40 I 4
5 5 5
6 60 o] 6
7 7 0 7
8 8 8




Pagina 9 de 12

ACORDES MENORES

ACORDES MAIORES

Ténica Dominante Sub-domin. Ténica Dominante Sub-domin.

Ténica Dominante Sub-domin. Ténica Dominante Sub-domin.

D6 Sel La& Ré Sol D6rSol 14 Ré Sol

1 1 T 1 5 1 1 é
20 0 2 | 2 0 20 2— 2
3 3 6 3 ¢} 3 3 é 3 ¢}
4 4 0 4 4 4 ¢} 4
5 5 5 5 5 5
Ténica Dominante Sub-doming« Ténica Dominante Sub-domin.

[ T A | T 1

10 1 0 Q 1 1 1 o] ] 1

2 0] o O 2P (OB 0] 20 O o] 2 o] o O 2p o O 20 O o]
3 3 3 3 3 3 0]

4 4 4 4 4 4

5 5 5 5 5 5

6 6 6 6 6 6

7 7 7 7 7 7
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ACORDES MAIORES ACORDES MENORES

Ténica Dominante Sub-domin. Ténica Dominante Sub-domin.

10 10 10 10 10 10

Ténica Dominante Sub=domin. Ténica Dominante Sub-domin.

1 1 1 1 1 1

2 2 2 2 2 2

3 3 3 3 3 3

4 4 « I 4 4 4IIIIIIrIIIII
5 5 5 5 5 5 é

e ———— e ———— 60 0 6----,- e —————— 60

7 7 7 7 é 7 7

8 o] 8@ [¢) 8 8 80 O 8

9 (0] 9 o) 9 9 0] 9 0] 9
10 10 10 10 10 10

Porque chamamos a este mapa “dos acordes complexos™? Porque se tratam dos acordes harmonicamente mais
equilibrados, mas que nao sao os mais simples ou mais tradicionais do instrumento. Esta viola esta construida para ser
de utilizacé@o simples e comporta alguns acordes mais simples de executar e com um colorido muito mais tradicional.
Passamos a mostrar esses acordes alternativos aqui adiante:

Cap. a viola braguesa
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MARA DOS ACORDES TRADIGIONATS

Vamos deixar de parte o encaixe de “Ténica / Dominante / subdominante”, que ja vimos como funciona, e vamos
apenas ilustrar os acordes tradicionais, simplificados, que se podem ou devem utilizar e que pertencem as tonalidades
mais usadas, como seria de prever.

De facto, o povo portugués ndo é conhecido por inventar “sarna para se cocar”, pelo que cedo tratou de ir ajustando a
afinacdo para uma fungdo de maior rendimento com menor esfor¢o, nunca descurando o colorido que é indispensavel
a expressédo popular.

Vejamos

1 1 1 5 6 1 15 1
20 O o] 20 O o] 2P o O 2 o O 2 o] o O 2 o] )
3 3 0 3 3 3 3
4 4 4 4 4 4
5 5 5 5 5 5 ?
|

Sol
T T 1 T I T
1 O 1 1 (0) O 1 () 10 1 O
20 2 0] () 2 o O 2 o O 2 0] 0] 2 0]
3 0 0 3 0 3 3 3 3
4 4 4 4 0] 4 4
5 5 5 5 5 5

Quando o quinto par de cordas (D6) aparece rasuradoyquer dizer que ndo se deve usar, ou seja, devemos harpejar
sem tocar naquele par.

No caso do Mi72, o dedo que aperta© quinto par de cordas (D@), para fazer a nota Ré (que é a sétima do acorde) é o
dedo polegar, que contorna o braco da viola por detras, como € habitual fazer-se nas guitarras de folk ou nas
eléctricas.

O caso do Ré é muito peculiar porgue estamos a fazer um acorde composto apenas por tonica + quinta (falta a terceira
que define se o acorde,sga como maior ou menor). Assim, este acorde serve para ambas as coisas (acorde maior e
acorde menor) sem.grandeyprejuizo harmonico. Isto faz-se muito em instrumentos medievais (como a sanfona
medieval) porque aimusica medieval ndo é diatonica e muitas vezes comporta apenas um acorde, bem como no piano
(em que é perfeitamente ‘normal fazer-se acordes desta forma, com a méo esquerda). Permite também fazer o
acompanhamento com instrumentos parasitas (os “drones” e o “trompete” da sanfona ou o(s) ronco(s) da gaita) que
produzem.ommesmo_acorde constantemente por sobre a melodia. Também podemos fazer 0 mesmo com outros
acordesusandoyeste esquema:

IMPORTANTE:
Se retirarmos a 12 corda (ou 1° par de cordas) a este esquema, vamos obter exactamente o mapa de acordes para a

afinacao usada por muitos musicos da zona centro do pais, incluindo os que tocam com o cavaquinho dedilhado, a laia
de guitarra, como o Fernando Meirelles ou 0 Amadeu Magalhaes, de quem faldmos anteriormente.

Cap. a viola braguesa
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1 1 1 1 (I) 1 1 (I)
2 20 2 o O 2 o O 2 ] ] 2 ]
3 0 3 3 3 3 3
4 4 4 ¢ 0] 4 ¢ 4 4
5 ? 5 ? 5 5 5 5
I I

Todos os acordes acima descritos seguem o esquema tradicional de afinagdo comum as: Viola Braguesa, Viola-Toeira,
Viola Amarantina.

Na verdade, a parte a diferenca na decoracdo tipica destas violas, elas diferem bem pouco entre si.

A evolucdo separada destes 3 diferentes tipos, durante bastante tempo, mais a criatividade dos construtores,
principalmente apds a revolucéo cultural trazida pelo 25 de Abril, acabou por introduzir@algumas distin¢gdes adicionais a
trés cordofones muito parecidos.

E curioso notar que, conta-nos o Sr. Domingos Machado, ‘a tradicde-diz-nos que a viola amarantina, tratou-se de uma
fantasia romantica de certo construtor de rabecas e violas em Amarante, que quis dedicar um instrumento a paixao que
sentia por uma senhora a quem fazia serenatas.olendo, porisso criado para esse efeitog7uma viola de decoracdo
romantica, em que a boca da viola foi substituida poriduas aberturas em forma'de ceragcao, com uma linha a unir os
seus vértices, simbolizando o casamento.

Trata-se do mesmo esquema que se usa tradicionalmente nas guitarras deyCoimbra, que se diz ser uma afinagao
herdada das violas toeiras.

E verdade que o fado de Coimbra, comecou por ser tocado'cam a viola,toeira, por razdes 6bvias: era a viola disponivel
na regiao.

A viola toeira actual tem duas ordens'de cordas triplas (pelo menos em algumas das suas versodes), embora ja tenha
visto modelos antigos em que as ordens,séo todas duplas; como na braguesa. E parece que as afinavam da mesma
forma, embora 1 tom mais baixo que a “moda nova’ minhota tipica, ou seja, afinavam exactamente como se mostra
neste artigo sobre a braguesa.

N&o obstante a guitarra de fado tem pouca ‘coisa em comum com a toeira, a ndo ser um antepassado distante, o
Alaude (Al Oud) mourisco.

Da toeira, restou a afina¢@o que, adaptada a guitarra de fado de Coimbra, funciona de forma exemplar, para o tipo de
fado de Coimbra que tem vindo a.ser desenvolvido pela comunidade universitaria e por alguns gigantes da musica
como Carlos Paredes.

Esta seccao permite ajudar0s musicos que queiram desenvolver a técnica coimbra de tocar o cavaquinho.

Contudo, a ajuda ndo é mais do'gue um pequeno empurrdo, porque o cavaquinho tocado dessa forma adquire uma
caracteristica totalmente nova. Nao mais & um instrumento de solo+ritmo+acompanhamento, passando a ser um
instrumento harmaénico'em que'o solo se desenvolve com os acordes (tal como na guitarra) em vez de ser marcado de

forma independente.

Nos exercicios referentes a viola braguesa, afloramos esse principio, como poderao ver, se tiverem a paciéncia de nos
acompanhar mais um‘pouco.

Cap. a viola braguesa



Para praciear

POSSIVEIS VARIA(;OES EM VIOLA BRAGUESA SOBRE
OS ACORDES DE DO> E SOL>72 dominante

DO> (ténica)

* = Acorde normal.
1, 2, 3,...= Possiveis varia¢fes pela ordem indicada.
(o n° por detras da pestana indica a corda livre)

SOL>72 “(sétima da dominante)

_

1 2 4 5
=
FA>( (subdominante)
_
2 1-3 4 l_y
-

Como exercicio. pratico, pode-se fazer alternar estes acordes ao gosto do tocador. Primeiro simples, depois
com as'variacoes:

Apreciar ande'e como é que estas variacdes se harmonizam conforme o andamento escolhido.

Tentar inventar outras que soem bem ao ouvido.

Em poucortempo estamos a ver a musica do lugar do compositor e a aprender muito mais do que
aprendemos até aqui sobre este formidavel instrumento.

Pagina 1 de 3
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Ainda no campo da recriacao artistica, a que tao frequentemente nos dedicamos, cumpre-nos exemplificar
mais um lote de variagdes muito faceis de fazer, aproveitando esta afinacao da braguesa, e de belo efeito.

Algo similarmente ao que acontece com o cavaquinho, podemos jogar com a escala da braguesa, na sua

ténica de eleicdo: D6 (maior ou menor).

O truque esta em fazer variacBes harmoénicas usando sempre os mesmos dedos (usados para o D6 e o Sol,

ou seja ténica e dominante) apenas correndo com eles ao longo da escala.

Por exemplo usando D6 maior:

m 9 & 7 G ] 4 3 2
Fr
2t
e
Tt
m 9 & 7 G ] 4 3 2
g
T
Sy
%
m 9 & 7 G ] 4 3 2
e
el 2
Lt
m 9 & 7 G ] 4 3 2
e
hatll Y
Bt
m 9 & 7 G ] 4 3 2
<k —
%
Experimentemos agora/a dominate Sola:
0 49 a8 7 5] o 4 3 e
T
Fr
Bt
109 a 7 5 5 4 c 2
Tt
s
Bt

Ldp. eXeICICIUS Tid viayuesa

Isto pode ser feito pela ordem
aqui indicada ou pela, ordem
inversa (descendo em vez de
subir pelo braco).

Pode também 'ser feito por
qualquer outra ordem;.ao gosto
do executante.

A verdade é que ndo estamos
sempre em DG maior, como j&
terareparado o atento leitor,
mas sim usando harmonias
dissonantes que concordam
com o acorde.

A viola braguesa (com a
presente afinacdo) enquadra-se
muito bem em musicas de
sabor mourisco. Esta mesma
afinacdo € usada nas guitarras
de fado, um instrumento que
possui uma ascendéncia
mourisca muito proxima.

Mais uma vez o0 convidamos a
experimentar
acordes de formas variadas e
comparar o efeito

combinar estes
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Tt
m 8 8 4 B 5 4 3 2
T rt
Frie
Tttt
m 53 8 7 B 5 4 3 2
i

4

Agoracom o DO menor:

m 8 8 7 a] 5 4 3 2

R

0 9 8 7 B 5 4 3 2

.
b

m 8% 8 7 a 5 4 3 2

S
P

10 958 |7 a 5 4 3 2

Lo

e
et

Esperamos que se tenham divertido.

Cap. exercicios na braguesa
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Primeiros concelitos essencials
sebre netaciio musical

Correndo o risco de repetir um velho chavéo, penso
gue ndo ser demais lembrar que a musica popular
perde quase sempre parte da sua personalidade
guando a passamos para a pauta.

Isto deve-se também ao facto de nunca se ter
desenvolvido um cddigo de sinais de expresséo,
apropriado para instrumentos como o cavaquinho,
dentro do contexto da mdsica tradicional e também
porque a forma de tocar varia muito com o caracter
do ambiente em que se toca.

Tratando-se de um tipo de mdusica cuja primordial
caracteristica € a manifestacdo de um sentimento
popular que é essencialmente emotivo, rude, até
primario, de gosto simples e belo, depende em
grande parte do tocador para que esses sentimentos
saiam para fora dos instrumentos e toquem a alma
da audiéncia.

O seu maior desafio consiste precisamente nesta
caracteristica de simplicidade e beleza. Como é de
supor, € mais dificil transmitir um sentimento
completo com uma melodia simples do que o é com
uma composi¢ao cheia de raras variantes e notas de
combinacao tédo rara que grande parte das pessoas
nem chega sequer a compreendé-la.

Com respeito a notacdo musical, apraz-nos constatar
que, nesta época da tecnologia digital, ¢ muito mais
facil conservar as nossas ideias emifita magnética ou
no disco do computador, do_.que perder meia hora
para escrever um unico trecho'musical. H4 uns anos,
trezentos paus de cassete (dioxidonde ferro, camada
Unica, cabecas do gravador borradas, nos primeiros
cinco minutos, lamber o dedo no minuto seguinte
para limpar a cabeca do dito) “et voild”, sessenta
minutos de eterna memoria do nossouprofundo
virtuosismo nas belas artes melddicas. Actualmente,
mais f4cil ainda, vinte céntimos de CD, um'micfofone
da loja dos chineses e “Pimba”.

Todavia e contra a nossa  melhor vontade,
continuamos, no nosso dia a dia de amadores, a
encontrar situacfes em que rogamos as mais
violentas pragas contra a hora,em que a preguica
nos impediu de aprender‘umypouco de solfejo para
podermos entender este ou aquele apontamento do
tipo que néo tinha es trezentos paus (ou o gravador,
ou a cassete, ou a)salivampara molhar o dedo e
limpar a cabega do gravador) e teve a infortunada
ideia de passar as)suas excelentes composi¢oes
para o pentagrama, desenhado num qualquer papel
de embrulhar bolesrei para desespero nosso e da
nossa grandessissima curiosidade.

Tendo e€m vista estas e outras consideracdes que
aqui nosyabstemos de mencionar por razfes de
economia de espaco e de paciéncia, vamos aqui
mencionar, de modo muito resumido, algumas das
coisas mais essenciais e béasicas do solfejo que,
ainda parecendo pouco, podem ser suficientes para

Cap. sobre notag¢éo musical

nos ajudar a entender a giria dos mausicos, bem
como ajudar a memorizar trechos musicais, truques
melédicos e/ou ritmicos, assim como a proceder a
apontamentos que, sem uma nocgdo geral metddica,
seriam muito confusos e faceis de esquecer.

Ponte 1

Qual é a relacdo que existe entre as notas ' de
musica?

Em termos fisicos, as notas de ‘“musicansdo._a
percepcdo do ouvido humano( a variacdes de
pressdo atmosférica, provocadas|por uma gualquer
vibrag8o que tenha entrado<em contacto com o ar.
Estas mudancas de presséo, ‘adguirem-as'mesmas
caracteristicas de uma.ondasPor essa razéo, o som
pode ser analisado /como se se tratasse de uma
onda.- electromagnética, visto 'seguir as mesmas
propriedades fisicas.

Embora as diferencas, de frequéncia entre as notas
crescam’ numa relacaonde progressdo geométrica,
vem a escala temperada introduzir alguma entropia
devido as diferencas de relagdo entre umas e outras,
como vimos no capitulo dedicado a afinacao.

Apesar. de ja& termos referido isto num capitulo
anterior, parece-nos de bom tom relembrar que o
nome_das notas (do, ré, mi, fa, sol, la, si) foi-lhes
dado por um monge de sua graca Guido d'Arezzo,
na Italia medieval (coisa de inicios do séc. Xl). Deu-
se mais tarde, a esta nomenclatura, o nome de
Solmizag&o. O nome das notas foi retirado usando a
primeira das silabas de cada verso de um hino a S.
Jodo Baptista e correspondem a nota em que sao
cantados esses mesmos Versos.

Este hino, escrito por Paolo Diacono (aprox. 720 -
799), s6 tinha seis frases. Para a sétima nota,
usaram as iniciais do santo Sl (de Sancte Johanes,
ou seja, S&o Jodo).

Por curiosidade e de acordo com um velho
dicionario, podemos referir que esta frase quer dizer
algo como: "Para que 0s teus servos possam cantar
as maravilhas dos Teus Actos admiraveis, absolve
as faltas dos seus labios impuros". E no seu original
reza assim:

Ut queant laxis,
Resonare fibris,
Mira gestorum,
Famuli tuorum,
Solve polluti,
Labii reatum.



Como o Ut é chato de pronunciar, um musico italiano
chamado Doni, apés uma inspiracdo celestial ou
forte ingestdo de vinho calabrés, teve uma
iluminacao divina e mudou o Ut para Dé. O que nos
parece muito melhor que chamar-lhe Quim, Téno,
Jorge ou Chico.

Estamos convictos de que ndo serd obra de mero
acaso, esta ser também a primeira silaba do seu
préprio nome. Mas adiante...

Nos paises anglo-saxonicos, adoptou-se a
designacdo «A B C D E F G» para representar «L&
Si D6 Ré Mi Fa Sol» em que o La é a frequéncia
padréo do diapaséo (440 Hz)..

Visto que ndo somos anglo-saxdnicos, vamos usar
daqui p'r4 frente, a notacdo D6 Ré Mi F4 Sol La Si.

Os acordes naturais, correspondem as mesmas
notas e também vibram com frequéncia similar a das
notas simples. Depois ha os acordes menores e
dissonantes cuja frequéncia ja nao corresponde aos
mesmos padrées, mas esses conhecé-los-emos em
outro capitulo.
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A [Escala

Ja tivemos a oportunidade de nos alongarmos sobre
as caracteristicas da escala musical, nesta magifica
obra. Contudo e para manter uma linha de raciocinio
facil, vamos aqui voltar a falar sobre ela de um ponto
de vista mais artistico e pratico.

Para melhor visdo, vamos pensar nos meios:tons
como se fossem uma unidade de medida constante.
Para o0 nosso cérebro/ouvido, eles sdo efectivamente
uma unidade constante.

O quadro seguinte da-nos uma nocao. de'relagéo
entre os valores das notas musicais.

As notas musicais, sucedem-se umas as outras da
seguinte maneira:

Da mais grave p/ mais aguda:

S

Cadla degrau represlentauma La# |= SiI b
*sut_;ida de LA
| |meto tom. Sol#= [a b

Sol
Fa# /= Sol.b
Fa
M
Ré#|= Mi b
Ré
DO# = Ré b
D6 |

O sinal # (sustenido) quer dizer que é a nota indicada meio tom acima. b (bemol) quer dizer que é a nota indicada

tocada meio tom abaixo.

Como podemos constatar, nde ha sustenido nem bemol entre o Mi e 0 F&, nem entre o Si e 0 D6. S&o as Unicas
notas da escala cuja diferenca‘entre si é de apenas meio tom.

Isto tem como consequéncia que:
Mi# € o mesmo que Fa
Fab é o.mesmo.que Mi
Si# é o mesmo que D6
DAbé o mesmo que Si

Da mesma maneira, Do## € o mesmo que Ré e Solbb é a mesmissima coisa que Fa.

Prosseguimos agora com algumas definicdes para
palavrdes que nos veremos obrigados a utilizar para
definir esta estranha arte da representacao de sons.

Cap. sobre notag¢éo musical



Pentagrama

Conjunto de cinco linhas paralelas horizontais que
simbolizam a diferenga de tom entre os sinais que
nelas estiverem escritos.

LINHAS SUPLEMENTARES

No caso de querermos representar uma nota em
posicdo correspondente a sexta linha (inexistente) do
pentagrama (ou pauta), faz-se uma linha
suplementar imaginaria. Por ex: e.

Ponte cde aumenitacioe

E um ponto que se coloca a frente de uma nota para
indicar que a sua duracdo deve ser aumentada em
50%.

BecuaclFe

Significa que volta a ser natural a nota que antes
havia sido alterada por um sustenido ou por um
bemol.

Pausa

Siléncio. O tocador deve interromper o som pelo
tempo que o valor da neta indicar (esquema
adiante).

[Barre cle compasse

Linha vertical que se coloca na pauta para indicar o
fim de um‘compasso.

Os compassos podem ser:

- Binarios (com dois tempos)

- Ternarios (com trés tempos)

- Quaternarios (com quatro tempos)

- Mistos (juncéo de dois ou varios compassos)

Cap. sobre notag¢éo musical
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Inventada no periodo barroco, impde disciplina e ao
mesmo tempo, algumas limitagbes ao trecho
musical.

Devido as limitagdes que impde, chamou-lhe Antonio
Vitorino de Almeida "a famigerada barra do
compasso".

Barra cupla

Corresponde a duas barras de divisdo juntas e dsa-
se para marcar o fim de um trecho musical.

AndRamente)

E o grau de velocidade e/ou emocio com que a
musica deve ser executada. Aqui‘mencionamos, por
ordem decrescente/ da velocidade; alguns dos
principais andamentas:

+++++++++++++++++H++ presto
++++++++++++++++ andante

+++++++++++++ alegro

+++++++++ moderato, etc, etc...

Como se torna 6bvio, ha infinitas possibilidades de
andamentos ‘€yndo € invulgar encontrar-se as mais
curiosas maneiras de os designar, tais como:
alegreto, alegro spirituoso, alegro ma non tropo,
prestissimo, etc, etc, etc...

VALOR DE DURAQAO DAS NOTAS
(tempo)

Para se distinguir o tempo durante o qual a nota
deve ser tocada, usam-se diferentes formas de a
escrever.

Semibreve = metade do tempo de uma Breve.
Minima = metade do tempo de uma
Semibreve.

Seminima = metade de uma minima.

Colcheia = metade de uma seminima.
Semicolcheia = metade de uma colcheia.

Fusa = metade de uma semicolcheia.
Semifusa = metade de uma fusa.
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Ceme se representam as notas
na pauia ou pentagramna

Aqui veremos 0s sinais mais comuns da notacdo musical, sempre do ponto de vista do cavaquinho, ou bandolim, ou violino,
por exemplo e como se representam.

Lento con gran espressione

fa % ! b .
: b o R

SOSTENIDO BEMOL BECUADRO

Compasso de 4 >
tempos por quarto. Beguadro. Este sinal

Aqui duplamente Andamento anula 0S acidentes
(sustenidos ou
representado pelo C Bemol. As riotas desta bemois) anteriores.
linha diminuem meio-
tom.
Sustenido (para esta
% nota:apenas).

4

C P Lo e I .

of I

Clave
Ponto de
aumentacao
Isto quer dizer que Isto é uma linha
todas as natas suplementar. Barra que marca
e_scrltas~nestas Necessaria para final do compasso
linhasisao _ escrever um Si mais
sustenidas, ou seja, baixo

meio-tom acima

A representacdo acifha nao pertence nem creio que algum dia pertencera a musica nenhuma por uma multiplicidade de raz8es (sendo que a
mais forte é o risco de agressao por parte do auditério). Incluimos todos estes elementos apenas para mostrar como eles costumam aparecer
(sdo excessivase estdo colocados a sorte). Os tempos dos compassos ndo estéo certos (devia haver 4 tempos iguais em cada compasso). Se
tentarmos tocar isto, podemos ficar com danos permanentes no aparelho auditivo e até nos dedos.

Visto/queoda a musica para o cavaquinho se escreve em Clave de Sol (que € aquele bonito caracol que se
costumascolocar a esquerda da pauta), € costumeiro apresentar a posicdo das notas musicais de acordo com a
essa chave«Por exemplo:

E
- FEY iy o
g o ox o o
2

1 i

(% ] ¥

De baixo para cima e volta, temos: Sol, L4, Si, D6, Ré, Mi, Fa#, Sol, Fa#, Mi, Ré, D9, Si, La Sol.
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O instrumento tradicional e a reciclagem.

Quem porventura estiver convencido de que as
possibilidades financeiras limitam o acesso a musica, vai
ter grandes surpresas no decurso da sua existéncia.
Quem passar pelo mundo com os olhos abertos,
depressa vai descobrir que as pessoas arranjam sempre
forma de resolver os seus problemas desde que a isso
dediquem o devido esforgo.

A natureza arranjou mais uma maneira de nos lembrar
quéo imperfeito é o nosso intelecto e percepcéo da légica
ao colocar ao dispor de quase toda gente o instrumento
mais barato do mundo. Irfamos mesmo mais longe: é
totalmente gratuito e € o mais versétil, 0 mais usado em
qualquer cultura desta nossa biosfera, esta ao dispor do
executante a qualquer momento, quase sempre afinado
e é considerado pela maioria dos grandes génios da
musica como o mais belo instrumento deste mundo. A
voz humana.

Os amantes da musica que em virtude de limitagbes de
ordem fisica, ndo conseguem usar a sua voz, contornam
esta dificuldade com grande elegancia e capacidade
inventiva. Da mesma inspiragdo donde nos vem 0 gosta
pela musica, chega-nos a capacidade intelectual para
fazer algo que ninguém fez antes, para descobrir solugéo
para 0s nossos problemas, para, no fundo, para criar
arte.

Depois tudo depende do nivel criativo do artista.
Fazem-se instrumentos de tudo quanto se pode
encontrar. Alguns exemplos:

1- O BERIMBAU: chama-se[ a qualquer tipo de
instrumento que usa qualquer. fruto seco, concha ou
até a boca como caixa de ressonancia. Temos o
berimbau de madeira, de a¢o, de madeira e mais
aco e até com a conjugacao de umacolher de pau e
uma colher de metal.

2- O SERROTE: um serrote de espadaj tocado com
auxilio de fibras (cerdas de preferéncia) esticadas
numa cruzeta. Muito usado pelos palhagas ne circo,
tem uma sonoridade com  caracteristicas
semelhantes as do violino e tem tudo para ser um
instrumento de grande capacidade harmonica para
guem o sabe manejar.

3- O REGADOR: tocado pelorbica eomo se fosse uma
trompa, um ,regador de zinco da um excelente
instrumento ‘de<sopro. Se, possuisse chaves de
vélvulas funcienava comosuma verdadeira trompa de
orquestra.

4- O BIDAQ: para as\que se interessam.

5- 0 BUZIO: a natureza surpreende-nos
frequentemente com elementos naturais que
conseguem reunir caracteristicas que, de outra
forma, levaram séculos a desenvolver. O buzio é
uma trompa bastante perfeita e de som muito
limpido a qual apenas faltam as chaves para servir
como instrumento de banda. Basta romper a ponta
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do buzio, de forma a fazer um buraco na estrutura
calcaria, e usa-lo como uma trompa de caga.

O CORNO: para 0s que vivem mais longe da praia,
este é um belo substituto para o buzio, com uma
vantagem: como»os handesvarios feitios e como é
possivel fazer buracos ao longo da sua estrutura
parad fazer variar as) tonalidades, torna-se mais
versétil ‘e ‘mais_usado, embora sofrendo ainda de
fortes limitacGes em termos de escala musical.

OS BOMBOS:

embora os haja ja tdo elaborados que nada tém de
artesanais, a maioria dos bombos tradicionais
(batuques incluidos), sdo ainda feitos a médo com o
recurso a materiais que se encontram gratis ou
muito baratos. Na sua esséncia, trata-se de peles
esticadas por meio de cordas, pregos ou tiras da
prépria pele, sobre um cilindro oco. Como corpo do
bombo, usa-se uma diversidade bastante livre de
materiais, desde troncos ocos de arvores, cascas
(como a de sobreiro), tiras de madeira curvada em
circulo por meio de calor ou de esmagamento,
velhas latas ou caixas de produtos e tudo o mais que
a imaginacdo humana permite.
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A SARRONCA:
muito
vulgarmente,
trata-se de um
cantaro sobre a
boca do qual foi
estendida uma
pele com uma
vara (virada
para fora)
amarrada no
centro da pele e
de forma que a
vara fique ao
alto e a apontar
para fora do
cantaro.
Usando um
pouco de resina
ou pez para
fazer com que a
vara fique perra
(ndo
escorregue).
Quando se fricciona com a méo produz um ronco
gue é muito usado como meio de marcagéo de ritmo
em musicas serranas, de norte a sul de Portugal.
Mais vulgarmente tocada por homens ou rapazes;
devido ao caracteristico movimento da mao que tem
de friccionar o pau para cima e para baixoghum
gesto evocativo de uma actividade que geralmente
embaraca as senhoras, quando em publico.

Um exemplo da sua utilizagdo sdo “A Marchinha da
Sarronca” e a “Marchinha Punhetgira”; .do grupo
Trovas a T6a (www.trovasatoa.pt.va).

O CARRILHAO DE COPOS DE AGUA: mais usado
com copos de vinho, cofisiste simplesmente em
reunir varios copos com quantidades diferentes de
agua, de forma que o som" produzido (quando
percutidos) corresponda as notas da escala musical.
Este € um dos instrumentos mais baratosmque
consegue aparecer incorporado em orquestras
sinfonicas, dado que, bem tocado, podetfazer tudo o
gque um xilofone de orquestra faz. E custa apenas o
preco dos copos e da agua.

O ORGAO DE COPOS DE AGUA: baseado no
mesmo principio do anterior, a Unica diferenca é
que, em vez de se percutir.0s copos, passa-se 0
dedo por sobre a borda que, molhada, faz com que o
cristal do copo vibre e produza um gemido afinado
de acordo com a quantidade de liquido que contém.

O CANTARQO, COM ABANADOR: instrumento de
percussdo ainda hoje muite’ utilizado nos grupos de
dancas e cantares tradicionais do nosso pais. Trata-
se simplesmente de bater com a palha entrangada
de umbabanador de um qualquer fogareiro de
carvdo, naiboca de um cantaro.

OS CHOCALHOS OU OS GUIZOS: ha carrilhdes de
chocalhos e de guizos feitos por ferreiros de
qualidade, com afinacdo que permite cada elemento
(chocalho ou guizo) produzir uma nota da escala.
Mais artesanalmente, 0 que acontece é que se junta
uma quantidade destes elementos num correia de
couro, combinando o som do conjunto
(acrescentando, retirando ou trocando elementos) de
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forma a que se aproxime da tonalidade de um
acorde pretendido. Com quatro ou cinco destes
conjuntos (acordes) consegue-se fazer
acompanhamento musical de uma grande
guantidade de musicas tradicionais.

O TRIANGULO: mero triangulo, mais ou menos
tosco, aberto num dos vértices, que pode ser
percutido com um pequeno ferrinho, enquanto é
seguro entre os dedos da outra méo que se abre e
fecha para encurtar ou deixar soar a batida.

O exemplo aqui apresentado, foi feito por nosso
saudoso amigo Marco que lhe acrescentou um toque
artistico no vértice interrompido.

PINHAS: muito ‘usado emrgrupos tradicionais. Este
instrumento é dos que menos trabalho dé e pode ser
incorporado no‘grande grupo dos instrumentos de
percusséo feites com frutos secos, tais como muitas
maracas « nde “culturas meridionais. Consiste
simplesmente,em raspar duas pinhas uma contra a
outra. Como tudo neste mundo, sendo bem feito,
constitui um valioso componente (musical neste
caso).

O CALDEIRO: muito popular em quase todas as
culturas onde o metal se encontra disponivel. O
caldeiro ndo é mais do que o avd das Congas Sul-
Americanas, um instrumento de percussdo simples
gue se torna mais rico quando sao usados varios
caldeiros de sonoridades diferentes, de preferéncia
afinados de acordo com os instrumentos. A afinagéo
consegue-se acrescentando ou retirando metal ao
caldeiro, ou até criando tens&do no metal por meio de
tor¢cdo ou amassando o corpo do instrumento.
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A CANA RACHADA: ndo confundir com “bilha
rachada”. Esse instrumento, consagrado ja na
panoplia dos instrumentos tradicionais, € apenas
uma cana de uns 40cm, rachada longitudinalmente
ao meio de maneira a que as duas metades figuem
agarradas na base e se toquem apenas no topo.
Toca-se segurando a cana ao alto pela base com o
indicador e o polegar de uma das méaos. Com a
outra mao, percute-se a base de um lado para o
outro (por baixo da mdo que segura a cana) fazendo
com que esta abane e fagca um ruido parecido com
as tracanholas.

AS TRACANHOLAS: s&o as castanholas tradicionais
portuguesas. Duas simples tiras de madeira,
seguras entre os dedos da m&o. Sacudindo a méo
consegue-se faze-las tocar de maneira muito curiosa
e ainda mais engracada do que as castanholas.

O PAU OCO ou DIDGERIDOO: curioso instrumento
de origem muito primitiva, trata-se «de um pau, de
metro e meio ou mais, escavado 10 meio atérficar
bem oco. Na extremidade mais estreita, acerta-se a
orla do buraco com cera de abelha para ajustar
perfeitamente a boca. Teta-se soprando la para
dentro fazendo tremer as beigas exactamente como
fazem os bébés para cuspir a sopa. Se for bem feito,
as beicas comegam a vibrar sozinhas por influéncia
da vibracdo do pau e do ar dentro dompau
provocando um longo e cavernoso que se pode
fazer variar ligeiramente de nota gonsoante a
habilidade do tocador.

A CIRANDA: é exactamente aquilo que o'Seu nome
indica, um crivo, ou peneira (ciranda) cheiode graos
ocos, conchas ou pedrinhas. Quando agitada faz o
mesmo ruido que as maracas.Sul-Americanas.

O ESPANTA DIABOS:minstrumento que se usa
habitualmente para embelezarr cantigas muito
suaves e melodiosas. Nao mais do que qualquer tipo
de suporte onde. se penduram conchas, pecas de
barro, tiras de cana, guizos, chocalhos ou qualquer
coisa que fagaybarulho.”Nascido com o propésito de
ser pendurado ‘nas varandas ou pérticos das casas
visto que o,barulho que faz quando lhe bate o vento,
espanta o maurolhado.
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vergada em arco por
uma corda (de
preferéncia aco U
corda de violoncelo
barata). Numa |das
extremidades da
corda, uma cabaca
oca para aumentar, o
som. Toca-se
percutindoma ‘corda
com um pauzinho e
faz-se variar. a nota
usando um_ > seixo
rolado para encostar
a ‘corda, fazendo
assim variar 0
tamanho da area de
ressonéncia da dita.

A MATRACA: trazida para a musica tradicional pela
lembranca das procissées dos passos e da época da
Pascoa onde se usam as matracas para afugentar o
diabo. E uma taramela de madeira. Uma roda
dentada montada a volta do qual gira um aro de
madeira com uma taramela da mesma madeira do
aro que, ao ser flectida pelos dentes da roda, faz
soar o estalar da madeira.



23- A CANA RACHADA: nao é repetido nao senhor. Da-
se também o nome de cana rachada a um curioso
instrumento que imita a charamela ou a gaita de
foles. Este interessante instrumento é constituido por
um pedaco de canigo de tamanho variavel, no qual
se faz um pequena rachadela longitudinal numa das
extremidades. De seguida entala-se na rachadura,
uma erva sediuda cordada pelo meio e bem esticada
(actualmente também se usa um pedago de papel
de celofane). Toca-se falando ou cantando, imitando
o0 som da charamela, para dentro desta cana oca. A
vibracdo da erva ou do papel de celofane, da ao
instrumento o realismo que falta na voz do tocador.
E um outro modelo da familia dos “KAZOOs”".

24- O BERIMBAU AFRICANO:

instrumento que tem
espectaculares. Na sua esséncia
pequena tdbua de madeira
chapinhas finas de ferro d
Dedilhando, essas chap ionam como
cordas de viola dando difere s conforme o
seu tamanho. Em versbes ais evoluidas,
acrescenta-se-lhe uma caixa de re ia_(uma
lata de bolachas, um biddo de plastico ou
um COCO vazio seco).

Estas chapinhas, por exemplo, retir

prendem
rimentos.

25- AFLAUTA:

formas e tamanhos. Instrumento
tas de cana ou de madeira sdo
ecucdo do que parece porque o
istancia relativa dos buracos que fazem
ota ttm de ser muito bem calculados.
e biesel ou transversas sdo muito vulgares
feitas de paus de salgueiro ocos, cani¢o, bambu,
canos de plastico e até ossos ocos de animais, ndo
esquecendo as flautas de lata iguais aos whistle
irlandeses que sdo instrumentos que ja
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conquistaram as orquestras sinfonicas pelo seu som
ao qual associamos caracteristicas misticas.

A GAITA: é realmente muito facil fazer uma gaita de
palheta simples,

Como os roncos e ronquetas das gaitas de foles.
Basta ter um pedacito de cana tapado de um lado,
fazer-lhe um corte longitudinal de tamanho a gosto
na extremidade tapada, meter a parte cortada na
boca e soprar com a for¢a que a incisdo exigir até
gue esta comece a vibrar. Depois disto basta
arranjar um qualquer tubo, tapar uma extremidade
do tubo com esta palheta (area bocal para for
fazer buracos no tubo para fazer variar a nota.

Ou aproveitar a cana com que se fez a pal
Ihe aplicar os furos que fardo alterar as notz

A difi etas simples é que entram em
i s notas com muita facilidade
mplitude sonora. Para melhores
icas aconselha-se uma palheta
a ponteira de gaita de foles. Esta ja
e fazer, sendo necessario um pedaco
a seca a sombra (para flexibilidade) e dele se
duas metades muito bem aparadas em “V".
S juntam-se (casam-se) as duas metades e
am-se com um fio fino e forte na extremidade
mais fina, onde se deve deixar um orificio para
passar o ar. Esta palheta, muito dificil de fazer,
permite executar uma excelente gama de notas e
com muito menos esfor¢co de sopro. Uma curiosa
variagdo da palheta simples é aquilo que
costumavam fazer as criancas camponesas nos
tempos em que as brincadeiras eram feitas a mao:
um caule da folha de uma cabaga, cortado na
extremidade da folha, na zona onde ainda €
fechado. Faz-se-lhe a incisdo igual ao que se faz na
cana e sopra-se. O Unico defeito é que este
instrumento estraga-se logo que o caule seca ou
amolece (nunca dura, em boas condi¢8es, mais que
uma hora ou duas).
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AS GAITAS: parecendo facil, é decepcionantemente
dificil fazer um ponteiro para uma gaita de palheta
dupla. E muito mais dificil ainda é fazer uma palheta
de jeito.

A gaita deve ser feita de uma madeira dura. Ja tive
sucesso com eucalipto (melhor que freixo ou
carvalho).

O furo tem de ser cénico e € bastante dificil de fazer
porque tem de ficar absolutamente liso. Qualquer
rebarba, por pequena que seja, provoca horriveis
ressonancias, cancelamento acustico etc.

Qualquer imperfeicdo no feitio do furo (empeno,
torcdo, degrau, estria) provavelmente impedira
simplesmente a gaita de tocar coisa alguma.

E por isso, trabalho de muita paciéncia.

Fazer um ponteiro de uma gaita de palheta dupla em
casa, com ferramentas artesanais € uma coisa muito
dificil.

O modelo que fiz (2 unidades apenas, dé umas,10
ou doze que foram para o lixo), resultou em Ré e tive
de copiar os furos para os dedos(a partir de /um
ponteiro temperado.

Claro que copiar os furos néde,chega. Depois €&
preciso muito trabalho para/ajustarho tamanho dos
furos, um a um, de baixo para cima.

O tamanho e espacamento dos furos exactos, sao
um trabalho de mindcia que nosfaz entender porque
€ que um instrumento de concerto custa 3 ou 4 mil
euros.

PENTE: pega-se num pente de osso ou de plastico,
coloca-se um papel de celofane de encontro aos
dentes do pente. Depois, aproxima-se esta
composigdo dos labios do tocador e imita-se, 0 som
da uma gaita. A vibragdo do celofane de encontro
aos dentes do pente da aossom o timbre de uma
gaita de palhetas duplas, imitando até muito bem o
som do trompete. H& quem chame a‘este finissimo
instrumento musical, um*“KAZOQ".

O ASSOBIO: guem sabe assobiar sabe. E quem néo
sabe facilmente aprende,ecom o pai, irmao ou avo.
Na nossa derra, todos os rapazes aprendem a
assobiar anteshde aprender a cantar. O assobio é
um instrumento muito versatil, gratis de facil manejo
e manutencéo. /Visto que é inquebravel, é muito
usado por aqueles que tém profissGes mais violentas
e arriscadas, tais como pedreiro, trolha, picheleiro,
electricista, ferreiro, carpinteiro, carteiro, sapateiro,
etc, ete; etc...

AS VIEIRAS: ndo carecem de modificagdo. Basta
comer o bicho e usar as conchas coéncavas,
rogando-as uma na outra.

Cap. Sobre os cordofones

Pagina 5 de 10

31-

32-

A CONTRA-BACIA: instrumento tornade popular,
nos nossos dias pelo grupo OqueStrada“é, uma
melhora de um instrumento mais antigoe.gue_usavam
os palhagos no circo: a Vassoura. Na versao original
trata-se de uma corda de estender. a roupa, que o
palhaco prendia no ch&do (muitas vezes com um pé),
por uma ponta e a outra ponta no cabo de uma
vassoura, junto ao, piassaba. Depois, virava a
vassoura de ‘pernas para o ar, pousava-a no chéo e,
usando efeito de alavanca, esticava a corda de
formatque comecasse, a vibrar como a corda de um
contrabaixox,De ‘seguida tocava a corda como um
contrabaixo, emigue o palco (chédo) servia de caixa
de ressonancia. Os OqueStrada eliminaram o
piassaba (para ndo estorvar) e usam uma bacia de
plastico como caixa de ressonancia. Este processo
funciona muito melhor em quase todos os aspectos.

Inspirado na contra-bacia, e devido ao excesso de
stock de pandeiros, que tinha no meu “atelier”,
resolvi executar um contrapandeiro. Comeg¢ando
com um modelo que reunisse apenas o essencial.

O CONTRAPANDEIRO: foi assim baptizado na falta

de melhor padrinho. Trata-se simplesmente de um

pandeiro sobre o qual foi estendida uma corda, das

gue se vendem nas lojas de utilidades para estender

a roupa a secar.

Claro que introduzimos algum refinamento, a saber:

a) Além do impresdindivel “brago” para amarrar a
corda, uma escala para dar melhor preciséo as
notas.

b) Uma ponte (cavalete) em madeira.

¢) Uma cravelha de afinagdo em madeira tropical.

d) Uma pestana em madeira para precisdo das
notas e evitar ressonancias adversas.

e) Uma pastilha “piezzo” para poder amplificar o
belo som deste instrumento.

Funciona como um contrabaixo de cordas usando
uma pele de cabra, como tampo harménico.

A corda da roupa, porque tem um fio de aco por
dentro, é ideal para o efeito.
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34- A RABECA: ha tantos modelos de rabe
tradicionais como de tocadores. A rabe
instrumento téo facil de fazer que qualqu
pode construir a sua. Basta que tenha um

de bolachas, etc) e um braco,
qualidade das cordas e os extr
estandarte, escala, fund
aberturas; sdo melhorias op
Um exemplo dos mais_ela
podemos ver, da au

33- O CAJON: este curioso instrum de percusséo,
vende-se agora nas lojas, as vezes por preg ito
curiosos. O cajon é o nome espanhol (cubano)
significa “gaveta”. Isto porque o cajon 0 Mesmo:
uma gaveta de madeira que 0s cubanos & lai
de batuque (por ndo terem possib
comprar batuques). Claro que qualquer gave
serve de cajon e dependendo do material
feita, pode produzir sons muito variados e coloridos.
E depois do concerto, ser inda para arrumar
microfones, cabos, CDs e outros_ instrumentos.
Nesta linha de utilizagéo pegasﬁe mobiliario,
cumpre mencionar baterista e irmao
da banda de Carlo usa as malas da
aparelhage azer solos de bateria
como se de b
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Acontece tratar-se este, de um exemplo extremo, visto
gue se trata de uma rabeca totalmente funcional. Embera
construida a partir do aproveitamento de materiais de
sucata (madeira de caixas de fruta, fundos de gavetas,
ripas de lenha e fio de pesca), funciona perfeitamente
como um qualquer violino ou rabecadfeitos por um luthier.

Uma variante da Rabeca é a “Pochette”, alema. Trata-se
de um violino de bolso que os professores de dancga ou
0s boémios podiam transportar facilmente no bolso do

Cap. Sobre os cordofones

Pagina 7 de 10

capote. Embora com limitada capacidade sonora por ter
a caixa de ressonancia muito pequena, tem tudo que um
violino tem de ter.

35- O SALTERIO: este € um instrumento, como muitos
outros de que aqui falamos, que se vende nas lojas,
contudo, € um daqueles instrumentos que até os
miudos fazem, por brincadeira. Na sua esséncia
trata-se de uma caixa triangular, com cordas
esticadas a intervalos que permitem:

Primeiro: fazer com que as cordas déem notas
diferentes.

Segundo: deixar um intervalo por onde podem entrar
as cerdas do arco, friccionando uma corda de
maneira a produzir a nota a essa mesma cofda.

Aqui fica uma imagem do instrumento:

Sendo um,dos cordofones mais antigos do mundo,
ndo poderia necessitar de elevada tecnologia para
ser construido. Assim, como se pode observar, € um
instrumento “facil de construir e ao alcance de
qualquer amador.

36-.A“ FLAUTA: modernamente, a flauta é um
instrumento dos mais faceis. Basta pegar num tubo
de plastico ou de metal e fazer-lhe 7 buracos (um
para soprar e 6 para por os dedos e fazer variar as
notas). Como o fluxo de ar tem muito a ver com a
afinacdo, & muito facil de construir, ndo sendo
necessarias medidas muito precisas.

Por vezes nem é preciso fazer uma boquilha elaborada.
Basta um entalhe numa das extremidades, onde se
sopra (com alguma habilidade).

Era de construgdo mais dificil e demorada, em outros
tempos, em que os pastores tinham de procurar caules
de plantas ou de arvores, que fossem faceis de furar. Ou
entdo caules de canigos, por exemplo. Contudo, agora
basta ir a drogaria mais proxima e comprar metros de
tubo de PVC, para fazer flautas de todos os feitios e
caracteristicas, por “tuta-e-meia”.




Também classificada com o nome de flauta, temos as
“flautas-de-Pan” muito usadas entre os amerindios.

Na verdade, conhecidas um
par milhares de anos antes
de o0s europeus terem
chegado as Américas,
conforme atestam mudltiplos
escritos e iluminuras
antigas. Era a flauta tocada
pelo deus Pan, da mitologia
grega e consiste em varias
flautas de uma nota so6
(sem furos), atadas todas
juntas. Ao fazer estas
flautas simples, com
tamanhos variados (que produzem notas diferentes),
pode obter-se um instrumento muito completo.

E de facil execucio. Apenas demoraimais Um bocado a
regular o tamanho dos tubos para a nota correcta de
cada um.

37- OS ALAUDES: é perfeitamente legitimo afirmar que
as guitarras ou violas actuais, sdo descendentes
(mais ou menos meritérios, desse patriarca dos
cordofones: o alaude.

Contudo, talvez por ter sido instrumento estimadore
muito bem desenvolvido, ao longo de mais‘de mil
anos, é dificil produzir um instrumento deste tipo,
com um processo caseiro. Mesmo assim pode ser
feito.

A atestar este facto, este vosso criado, construiu um
alalde muito elegante, usando ferramentas simples
e faceis de encontrar. em, qualquer loja de
ferramentas de carpintaria.

Podemos afirmar que este instrumento em particular,
tem uma qualidade ‘sonora/bastante boa, tem uma
afinagdo correctay uma escala perfeita e o defeito
gue se lhe nota € alguma dificuldade de aperto no
carrilhdo porquero angulo tornou dificil fazer os furos
perfeitamente. Assim, as Ultimas cravelhas fazem
umrpouco mais‘de atrito contra as madeiras, que o
gue seria normal num instrumento feito numa oficina
de um lutier:

Reparem bem que o construtor de cordofones é até
chamado de Luthier (anglicismo da palavra Lutier
que significa, em francés: o criador de alaudes).
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O Alaude, se bem que muito aperfeicoado, no seu
equilibrio de madeiras, colas, cordas (0s antigos ndo
possuiam nenhuma pega metélica), ndo deixa de ser
uma harpa de escala variavel. Ou seja, uma caixa de
madeira onde ressoam varias cordas a ela foram
apertadas e esticadas ao gosto de executante.

O sofisticado instrumento caseiro que aqui podemos
apreciar, tem uma bela roseta céltica e incorpora
detalhes florais de madeira talhada de gosto antigo.
Tem trastos metalicos de qualidade e tem um
carrilhdo chinés, disfarcado de cravelhame de
madeira com cravelhas ndo funcionais talhadas a
mé&o. Opera com 6 ordens duplas de cordas de
guitarra classica, afinadas em intervalos de quarta
(tal como uma guitarra “folk” de 12 cordas).

Também usa o sistema de cavalete das guitarras de
“folk” de 12 cordas.

Tudo isto foi feito com ferramentas simples (forméo,
plaina, serra de recortes, martelo e berbequim).
Convém abstermo-nos de usar ferramentas
eléctricas porque facilmente estragam uma pega que
pode ter dado horas de trabalho.

As ferramentas manuais dao todo o tempo de parar
e recuar se embarcarmos num qualquer erro. E
evitam que um musico se magoe num dedo que lhe
vai fazer falta para tocar (preciosa licdo aprendida
com o Sr. Domingos Machado que, com alguns 70
anos, conserva os dedos todos em bom estado).

Os antigos alaudes, possuiam as costas abauladas,
em forma de meia cabaca, o que dificulta muitissimo



0 seu maneio porque tendem a escorregar e ficar
com o tampo virado para cima, quando tocamos.

O meu instrumento, tem o tampo pouco abaulado e
ilhargas direitas, o que ja proporciona muito mais
comodidade.

Os mais antigos, ndo possuiam trastos. Na idade
média, comegaram a usar alguns trastos: atavam um
pedaco de corda de tripa (restos de cordas), em
volta do brago. Estes tracos podiam mover-se, quer
de propésito, quer por acidente. Usei trastos de
metal, para evitar esses “acidentes”.

Para dar aso & minha veid‘improvisadora, peguei no
braco de uma guitarra_partida, e coloquei-lhe uma
caixa, feita com madeira das proverbiais caixas de
fruta, e fiz uma caixa a imitar,um alatdde marroquino.

O tampo foi feito com,.as costas de contraplacado de
choupo,de um-velho guarda-fatos, de méa qualidade
e nem fai,preciso folhea-lo de novo porque, depois
dedixado, néo revelava defeitos estruturais.

A decoragéo da roseta: cortei uma rodela de folha de
madeira; arranjeis uns motivos graficos adequados,
e depois meti a rodela na impressora dos CDs e
imprimi os desenhos na folha de madeira.

Com o verniz por cima ficou excelente.

Cap. Sobre os cordofones
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As cordas encontram-se amarradas ao estilo das
guitarras de folk por ser uma maneira facil e muito
eficaz de segurar as cordas e permitir que fagamos
um cavalete com um feitio arcaica, muito apropriado
para decorar este tipo de instrumentos.

Num diferente estado de inspiragdo, usei também
um braco de um velho banjo e usando velhas tabuas
do fundo de duas gavetas, mais outras trés ou
quatro, de caixas de fruta, fiz uma viola que é
parecida com um alaude berbere, dos que se usam
na Argélia e na Libia.

Isto € um original: e isto foi o que eu fiz:
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38- O BERIMBAU DE METAL: o espécime
representado é nada mais que um arame
curva maior serve apenas para amplifica
a vibracdo da palheta) ao qual foi aga

caso soldada) uma palheta de ago q

a harpejamos. Usando a boca de
ressonancia produz musica pois.po S aumentar ‘
ou diminuir o espaco dentro do variar

nota.

Cap. Sobre os cordofones





