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RESUMO

CANILHA, Caua Borges. Uma analise mecéinica sobre os 25 Etudes Meélodiques et
Progressives Op.60 para violao, de Matteo Carcassi.2017. 232 f. Dissertacdo (Mestrado em
Musica) — Escola de Comunicagdes e Artes, Universidade de Sao Paulo, Sao Paulo, 2017.

Este trabalho propde uma analise sistemdtica das demandas mecanicas instrumentais basicas
do violado, visando, assim, uma aquisi¢ao consciente de determinadas movimentacdes. A base
teorica foi composta por autores que abordam questdes essencialmente praticas do fazer
instrumental do violdo, destacando-se Abel Carlevaro e Eduardo Fernandez; este ultimo
diferencia claramente os termos mecdnica e técnica, aspecto fundamental neste trabalho. As
movimentagdes de cada mao sao divididas entre horizontais (no sentido das cordas) e verticais
(entre as cordas) e entre os aspectos mecanicos relacionados a localizacdo das maos no
instrumento (chamados por noés de pardmetros € suas expansoes) € os relacionados as
referéncias ou movimentagdes auxiliares na mudanga entre duas localizagdes (chamados
de recursos). A partir da ordenagao proposta e das notagdes desenvolvidas, concebemos uma
sistematica de estudo, visando a aquisicdo de tais movimentos, aplicada nos 25 Etudes
Mélodiques et Progressives Op.60, de Matteo Carcassi. Foram realizadas propostas de carater
vocabular e elementos pouco ou ndo debatidos foram tratados, fornecendo material para
discussoes futuras dentro do amplo campo tematico da mecanica instrumental. A organizagdo
sistematica dos elementos mecéanicos proposta, aplicados na obra de Carcassi, procurou uma
maior eficiéncia no processo de aprendizagem, buscando melhorias em relagdo a efetividade
técnica e a maior consciéncia das demandas instrumentais.

Palavras-chave: Violao classico. Matteo Carcassi. Analise mecanica. Pedagogia do violdo.
Técnica de mao esquerda e direita.



ABSTRACT

CANILHA, Caua Borges. A mechanical analysis of the 25 Etudes Mélodiques et
Progressives Op.60 for guitar, by Matteo Carcassi. 2017. 232 f. Dissertacao (Mestrado em
Musica) — Escola de Comunicagdes e Artes, Universidade de Sao Paulo, Sao Paulo, 2017.

This project proposes a systematic analysis of the basic mechanical demands of the guitar to
assist a conscious development of certain gestures. The theoretical basis in this work is
compound mainly by the ideas of authors that dealt with practical issues of the instrumental
making of the guitar, such as Abel Carlevaro and Eduardo Fernandez; the last one clearly
differentiates the terms mechanical and technical, fundamental aspects in this work. The
gestures of each hand are divided between horizontal (in the direction of the strings) and
vertical (between the strings) and between the mechanical aspects related to the location of
the hands in the instrument (called by us of parameters and their expansions) and those
related to the reference or auxiliary gestures in the change between two locations (called
resources). From the proposed ordering and the developed notations, we designed a
systematic study aimed at the developing of such gestures, applied in the 25 Etudes
Mélodiques et Progressives Op.60, by Matteo Carcassi. The proposal of a vocabulary was
made and often ignored elements were approached, providing content for future discussions
within the wide topic of instrumental mechanics. The systematic organization of the
mechanical elements proposed, applied in Carcassi's music, sought greater efficiency in the
learning process, seeking improvements in relation to the technical effectiveness and
awareness of the instrumental demands.

Keywords: Classical guitar. Matteo Carcassi. Mechanical analysis. Guitar pedagogy. Left and
right hand technique.
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APRESENTACAO

Este trabalho esta dividido em cinco partes:

1. Introdug¢do, onde apresentamos os objetos, a metodologia, as referéncias,
justificativas, questdes e objetivos da pesquisa;

2. Mecanica Instrumental, onde apresentamos os conceitos e as propostas do trabalho;

3. Aplicagao nos 25 Etudes Mélodiques Progressives Op. 60, onde tratamos de
questoes especificas de cada Estudo e apresentamos as partituras analisadas da obra;

4. Consideragoes finais, onde debatemos os resultados obtidos.

Ao fim do trabalho, anexamos nossa Edi¢do dos 25 Estudos Op. 60 com os dedilhados
e digitacdes utilizadas e com as marcagdes musicais omitidas nas partituras das analises e o
CD-ROM com os exemplos em video.

As tradugdes sdo nossas (sendo citadas as que eventualmente ndo forem) e as citagdes
em seus idiomas originais constam nas notas de rodapé. Também as figuras sdo de produgao
nossa, sendo citadas caso contrario.

As fotos e videos utilizados neste trabalho foram realizados por Guilherme Moreno. O
video, além de anexado no CD-ROM, pode ser visualizado no endereco:

https://www.youtube.com/watch?v=6fmDJbbre3Q.
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1 INTRODUCAO

E possivel analisar todos os mecanismos fisicos/sinestésicos necessarios para a
execu¢ao de uma obra musical? Ao violdo, a grande quantidade de movimentagdes sutis e as
muitas varidveis entre diferentes instrumentistas nos indica que a totalidade desses
movimentos dificilmente poderia ser mapeada de maneira completa; caso isso seja possivel,
este trabalho sera possivelmente tdo complexo quanto a propria habilidade de tocar o
instrumento. Em contrapartida, alguns aspectos mecanicos se mostram comuns a grande
maioria dos instrumentistas, e a pesquisa e o debate sobre esses pontos tendem a levar a um
maior aprofundamento de compreensdo e a uma melhor qualidade na execucdo instrumental.
Considerando-se isso, o objetivo desta pesquisa ¢ a elaboracao de uma sistematica de estudo
sobre parametros e recursos mecanicos instrumentais basicos do violdo. Chamamos de
mecanica badsica indicadores e movimentagoes relacionadas a colocagdo das maos do
instrumentista no violdo durante a execucdo de uma obra. A partir da classificagdo e
ordenacao desses elementos, concebemos uma sistematica de estudo visando a aquisi¢ao de
tais mecanismos. Para tanto, notagdes especificas para cada evento foram elaboradas e
aplicadas nos 25 Etudes Mélodiques et Progressives Op.60," de Matteo Carcassi.

A motivagdo deste trabalho parte da ambig¢do de tentar colaborar com o campo da
mecanica instrumental, no qual notamos caréncias relacionadas a sistematizagdo de conceitos,
as notagdes especificas e a aplicagdo pratica desses conceitos. A caréncia que notamos em
relacdo a essa sistematizacao de conceitos diz respeito a uma certa desarticulagdo entre eles na
literatura. Os conceitos de, por exemplo, posi¢do de mao esquerda, dedo-guia, aberturas (e
outros) sdo frequentemente apresentados em topicos sem uma ordenacdo clara, relativamente
isolados entre si. Um dos intuitos deste trabalho ¢, portanto, criar uma conexao logica entre
conceitos mecanicos basicos abordados na literatura, possibilitando uma sistematizagdo mais
clara na andlise, aquisi¢ao e aplicagdo desses elementos.

Rascunhar os elementos importantes diretamente na partitura ¢ uma das formas mais
tradicionais de destaca-los durante o estudo. Eles podem ser de qualquer aspecto, conforme a
necessidade do instrumentista, como digitagdes, fraseados, escolhas musicais, além de
aspectos mecanicos gerais. A ndo existéncia de notagdes dos elementos mecanicos ndo seria
necessariamente um problema a ser resolvido, pois, em uma situacdo ideal, o violonista

compreenderia os aspectos mecanicos expostos e os aplicaria de maneira totalmente natural e

" Titulo original em francés. Ao longo do trabalho, poderemos utilizar a tradugo abreviada, 25 Estudos Op.60.
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organica na sua pratica instrumental. Porém, sabemos que um periodo de praticas guiadas ¢
necessario para a obtencdo desses reflexos até que se alcance a almejada naturalidade. A
notacao auxilia no processo de analise, evitando que passem despercebidas movimentagdes
que precisem ainda serem adquiridas e/ou trabalhadas; quando estas ja estiverem totalmente
assimiladas e automatizadas, esses reflexos poderdo ser incluidos naturalmente na pratica
instrumental, de maneira menos metodica.

Por isso, apds relacionar os conceitos € conceber uma notagdo para os elementos
mecanicos, propor a aplicacdao sistematica destes em contexto pratico (obras musicais) nos
parece indispensavel para que sejam observados e avaliados em situacdes musicais (neste
caso, 0s 25 Etudes Mélodiques et Progressives Op.60, de Matteo Carcassi).

Consideramos a experiéncia instrumental pratica um conhecimento concreto,
embasado por tedricos que direcionam seu trabalho a aspectos instrumentais de maneira
indutiva. Os resultados e as analises desta pesquisa visam ser plenamente aplicéveis ao violdo,
ndo sendo imperativos os aspectos puramente teoricos. Este ¢, portanto, um trabalho que nado
pode ser traduzido em numeros, mas que se baseia na relagdo ativa existente entre o sujeito
(pesquisador e leitor) e o objeto da analise (violdo e obra musical).

Como referencial tedrico, recorremos a autores que fundamentam aspectos praticos da
técnica violonistica moderna, tais como Abel Carlevaro, Eduardo Fernandez, Ricardo Barcelo,
Alisson Alipio, Aaron Shearer, Cristiano Souza dos Santos, Charles Duncan, David
Tanembaum, William Leavitt, Emilio Pujol e Scott Tennant. Para anélises especificas sobre a
obra de Carcassi, utilizamos materiais de Brian Jeffery, David Tanembaum, Simon Wynberg e
Konrad Ragossnig. Nenhum material apresenta uma abordagem semelhante a por nés
proposta no que tange a organizagdo dos conceitos, pois, geralmente, os topicos abordados
sao encontrados na literatura em contextos diferentes ao que propomos.

Autor de destaque neste trabalho, Abel Carlevaro foi um dos mais importantes
pedagogos do violdo do século XX. Sua visdo racional sobre o fazer pratico instrumental
influenciou fortemente o atual estado da técnica violonistica, em especial no Brasil, onde
muitos dos que foram seus alunos regulares ou ocasionais hoje sdo eminentes professores. O
seu livro Escuela de la guitarra: Exposicion de la teoria instrumental’ é a principal referéncia
para compreendermos suas teorias, enquanto, nos quatro Cuadernos’ e Masterclasses®,

encontramos exemplos da aplica¢do desta.

2 CARLEVARO, 1979.
3 CARLEVARO, 1966-1974.
* CARLEVARO, 1985.
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Uma obra importante para o nosso trabalho ¢ Técnica, mecanismo, aprendizaje. Una
investigacién sobre llegar a ser guitarrista,” de Eduardo Fernandez, concertista, compositor,
tedrico e importante figura do cenario violonistico. Aluno regular de Carlevaro, no seu livro,
Fernandez propde novos conceitos, destacando a importincia das sensa¢des neuromotoras®
como parte essencial do aprendizado instrumental.

Ricardo Barcelo, em La digitacion guitarristica: recursos poco usuales,’ trabalha
muitos dos conceitos que pesquisamos sob 0 nome de recursos pouco usuais — exXpressao que
ja evidencia que esses conceitos sao subutilizados. Apesar de o livro ter sido escrito ha duas
décadas, ndo se notou uma mudanga significativa no cenario violonistico, pois 0s recursos
continuam pouco usuais e a publicacdo continua atual e necessaria. Na sua tese O sistema
posicional na guitarra. Origem e conceitos de posi¢do. O caso de Fernando Sor,® Barceld
propde uma inédita sistematizacdo para os parametros de mao direita, a qual debateremos.
Outro autor que coloca muitos desses conceitos em uma categoria de “ndo recorrentes” ¢
Charles Duncan, na ultima sec¢do do livro Classical Guitar 2000,’ sob a perspectiva de
“afinar a sensibilidade do violonista” (DUNCAN, 1993).

Encontramos algumas pesquisas realizadas no Brasil com pontos em comum a nossa.
Alisson Alipio (2014), em sua tese de doutorado,'® procura desenvolver uma teoria da
digitacdo, trabalhando diversos conceitos por nds trabalhados no caminho até ela. Cristiano
Souza dos Santos (2009), em sua dissertacdo de mestrado,'’ pesquisa a criagdo de digitagdes
na obra Aquarelle, de Sergio Assad, propondo conceitos para alguns topicos e, inclusive,
notacdes para alguns dos elementos mecanicos aqui pesquisados. Albergio Claudino Diniz
Soares (1997), em sua dissertacdo de mestrado,'” trabalha sobre o que chama de orientadores
técnicos e propde, como Santos, algumas notagdes para estes.

Dois livros tratam diretamente sobre os 25 Estudos op.60 de Matteo Carcassi: The

essential studies: Matteo Carcassi's 25 Estudios, Op. 60,13 de David Tanembaum, e Matteo

> FERNANDEZ, 2000.

% O termo neuromotor (ou neuromuscular), utilizado por Fernandez, estd relacionado a conscientizagdo de
sensagdes musculares, do efeito dos impulsos nervosos nos musculos, ¢ ¢ utilizado, possivelmente, de maneira
simplificada, sem extenso aprofundamento em questdes fisiologicas. Nos tampouco temos a pretensdo de nos
aprofundarmos nesse assunto, visto a sua grande amplitude ¢ complexidade.

"BARCELO, 1995.

* BARCELO, 2009.

’ DUNCAN, 1993.

' ALIPIO, 2014.

"' SANTOS, 2009.

"> SOARES, 1997.

" TANENBAUM, 1992.
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Carcassi, 25 Etudes for guitar Op. 60,"* de Brian Jeffery. O primeiro analisa cada um dos 25
Estudos, propondo solugdes técnicas e musicais e, ao fim do livro, escreve um glossario com
alguns conceitos utilizados. O segundo autor faz um dos trabalhos mais consistentes sobre a
obra de Matteo Carcassi, escrevendo sobre a técnica supostamente utilizada na época do
compositor, com andlises sobre aspectos gerais de cada Estudo e informacdes biograficas de
Carcassi. Também Ragossnig, em seu Step by Step: basic of guitar tecnique in 60 classical
and romantic stua’ies,15 inclui doze dos vinte e cinco Estudos da série, destacando as
dificuldades técnicas especificas de cada obra. Assim como esses autores, dedicamos um
capitulo especifico para cada Estudo, nos quais debatemos as caracteristicas gerais da obra e
as demandas mecanicas particulares.

Uma caracteristica frequente nos materiais pesquisados ¢ o carater de manual. Devido
a natureza do tema da pesquisa, ndo consideramos este cardter como algo negativo, pois
fornece um detalhamento nas instru¢des de fazeres mecanicos que nos ¢ necessario. Por
vezes, esse carater pode gerar uma apresentacdo das informagdes de maneira restrita, porém,
constatamos que a consciéncia adquirida a partir desses processos (mesmo quando inflexiveis)
pode servir como ponto de partida para a geracdo de novos principios, contrarios ou nao.
Acreditamos que toda abordagem, por mais libertaria que se proponha, ¢ reflexo de posturas
pessoais, por isso, também, inevitavelmente, assumimos a defesa de nossas visdes.
Procuramos evitar afirmagdes absolutas ou delimitar conceitos fixos, favorecendo o carater de
sugestdo, mais condizente com o nosso objetivo, que ¢ tentar conduzir a uma melhor
percepcao das ferramentas mecanicas e ao refinamento da consciéncia sobre as possibilidades
instrumentais.

As etapas tedrica e pratica se retroalimentaram durante todo processo de pesquisa.
Durante a pratica instrumental os “dedos propunham” possibilidades a serem identificadas,
enquanto o estudo tedrico servia de guia e inspiracao na busca de novas solugdes praticas. A
partir da necessidade de tornar mais estreita a ligagdo entre teoria e pratica no estudo diario,
foram desenvolvidas notacdes especificas a serem grafadas na partitura, o que possibilitou
uma avaliacdo mais direta dos resultados em situagao de pratica concreta, e, por fim, serviu de
material-base para a aplicagdo da sistematica proposta. Nas analises do capitulo Aplicagcdo nos
25 Etudes Meélodiques Progressives Op.60, aplicamos os conceitos debatidos no capitulo
anterior e, por fim, nas Consideracoes finais, avaliamos a validade e aplicabilidade dos

resultados obtidos com base na comparacdo de indicadores como efetividade técnica e

4 JEFFERY, 2006.
IS RAGOSSNIG, 2007.
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controle mecanico, assim como destacamos e debatemos os pontos inéditos mais relevantes da
pesquisa.

Sendo impossivel tratar a totalidade de nuances possiveis na execugdo de cada
individuo, qualquer aplicagdo dos conceitos mecanicos propostos deve levar em conta as
especificidades de carater individual. Ao detalharmos determinadas movimentagdes,
tomaremos, inevitavelmente, como base a pratica instrumental do autor, a experiéncia didatica
do orientador e a bibliografia. De toda forma, ¢ importante ressaltar que as propostas visam
evitar a dependéncia de aspectos essencialmente pessoais (como as sutilezas dos diversos
angulos de mao esquerda e direita), sendo aplicaveis independentemente dessas escolhas. Se,
mesmo assim, o leitor constatar alguma proposta como inconcilidvel a sua pratica, sugerimos
procurar racionalmente uma solucao a partir dos conceitos propostos (ndo da movimentagao
em si), tendo sempre como objetivo uma maior conscientizagdo mecanica instrumental.
Devido a grande quantidade de variagdes possiveis entre essas nuances, o detalhamento de
movimentagdes aparece neste trabalho como sugestdo, e instigamos que cada leitor utilize a
sistematica proposta como lhe parecer mais ttil, acrescentando outros elementos que julgar
relevantes, de acordo com suas necessidades particulares, pois, reiteramos, este trabalho ¢
fundamentalmente um estimulo, guia e alerta a necessidade de uma maior conscientizagao da

mecanica instrumental.

1.1 MATTEO CARCASSI

Matteo Carcassi foi um compositor italiano, nascido entre 1792 e 1793 (JEFFERY,
2006), em Florencga, e falecido em 16 de janeiro de 1853, em Paris; seus dados biograficos
ainda sdo pouco esclarecidos. O sobrenome Carcassi remete aos irmaos Lorenzo e Tomaso
Carcassi, construtores de violinos florentinos, cujas etiquetas datam de cerca de 1750 a 1780.
Os irmaos foram contemporaneos e possiveis pupilos de Giovanni Battista Gabrielli (1716-
1771), luthier florentino considerado o construtor de maior sucesso dos modelos de Jacob
Stainer (1617-1683) no centro da Italia no periodo. Lorenzo ¢ Tomaso foram sucedidos pelos
filhos e sobrinhos Salvatore e Vincenzo, cujas etiquetas datam de 1795 a 1810. E bastante
provavel que Matteo Carcassi tivesse vinculos familiares com eles.

Apesar de ndo termos material com informacdes biograficas detalhadas e precisas
sobre Matteo Carcassi, comparando as informagdes encontradas nos livros de Prat (1986),
Jeffery (2006), Summerfield (1996) e Carcassi (1985) elaboramos um panorama,

relacionando datas e eventos. Seus estudos de violdo comegam ainda nos seus primeiros anos,
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de forma que, ainda jovem, Carcassi se torna um instrumentista com destacadas capacidades,
sendo provavel que entre seus 17 e 20 anos de idade (de acordo com datas citadas por Prat e
Summerfield), ele ja tivesse certa reputagao na Itdlia como virtuose do violao. Antes de 1820
(em 1819, de acordo com Summerfield), Carcassi realiza uma turné pela Alemanha, onde
executa suas primeiras composi¢des, que entdo sdo solicitadas por editores alemaes. Entre
1820 e 1822, ele se muda para Paris e, entre 1824 e 1828, realiza viagens constantes entre
Franca (Paris), Inglaterra (Londres) e Alemanha, ressaltando a ideia de sua virtuosidade
instrumental. Em Londres, por exemplo, no ano de 1828, Carcassi se apresenta no Argyle
Rooms, dividindo o programa com a cantora Madame Stockhausen.'® Apos esse periodo, fixa
residéncia novamente em Paris, apresentando-se como musico dos saldes aristocraticos, da
nobreza e da plutocracia. Nesse periodo, sua carreira ¢ alavancada e os autores indicam que
Carcassi, de certa forma, eclipsa a fama de outro importante nome do violdo da época,
Ferdinando Carulli (1770-1841), também italiano e até entdo o principal nome do violdo na
cidade. Como curiosidade, vale lembrar que Carulli compds seu Op.320 (Seis Andantes) em

homenagem a Matteo Carcassi. Sobre este, de acordo com Sparks:

Sua técnica virtuosa suscitou o surgimento de entusidsticos seguidores entre a elite
parisienses, e criou um mercado voraz por suas composi¢des de violao solo. Muitas
delas eram fantasias e variagdes (muitas vezes baseadas em melodias de Operas de
Auber, Herold ou Rossini) que, apesar de musicalmente diretas, sdo bem construidas
e confortaveis para os dedos. Geralmente soam muito mais complexas tecnicamente
do que realmente sdo, sendo essa a causa de sua grande popularidade junto a
violonistas amadores (SPARKS, 2001, p.117)."”

Em 1836, Carcassi toca em varias cidades de seu pais natal, passa pela Inglaterra e
entdo fixa definitivamente residéncia em Paris até sua morte. No obituario do Journal des
Débats do dia 20 de janeiro de 1853, seu nome ¢ publicado com a frase “Ele fez da Franga,
pela qual serviu como soldado, seu pais adotivo e preferido” (JEFFERY, 2006, p. ix). Do
mesmo obituario, Podera e Tampalini retiram um trecho que indica sua popularidade na

época:

Matteo Carcassi, renomado no mundo musical por suas composigdes cheias de
elegancia e graca, morreu recentemente e repentinamente, seguido de uma doenga

' Domingo Prat (1986) afirma que este concerto ocorreu no dia 30/06/1828, sem informar como exatamente
consegue especificar a data.

"7 “His virtuoso technique gained him an enthusiastic following among wealthy Parisians, and created a
voracious market for his solo guitar compositions. Many of these were fantasias and sets of variations (often
based on melodies from operas by Auber, Herold or Rossini) which, although musically straightfoward, are well
constructed and lie comfortably beneath the fingers. They generally sound far more technically complex than
they really are, hence their long-standing popularity with amateur guitarists”.
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dolorosa, que o deixou em casa por apenas dois dias, e cujas consequéncias letais
ninguém previu. Virtuoso de primeira classe do violdo, distinto professor e pianista,
e um compositor cheio de charme, Carcassi deixa uma enorme lacuna no mundo das
artes que serd muito dificil de preencher (CARCASSI, 2015, p.iv)."®

As primeiras obras publicadas do compositor datam a partir do ano de 1822, pela
editora Meissonier. Setenta e sete composicdes de Carcassi foram publicadas com ntimero de
opus (principalmente por tal editora) e suas obras ndo numeradas, que ainda aguardam
catalogacao definitiva, provavelmente excedem esse numero (JEFFERY, 2006). Estima-se que
Matteo Carcassi tenha escrito centenas de acompanhamentos para cangdes francesas do
periodo, sendo esta possivelmente uma importante fonte de renda.

Assim como Fernando Sor, Carcassi teve procedéncia pianistica (em Paris atuava
também como professor de piano) e preferiu tocar violdao sem o uso de unhas, apenas com o
toque da polpa do dedo. Segundo Dell'Ara (1988), essa escolha se deu por necessidade pratica
e coeréncia com a sua musica, geralmente livre de efeitos timbricos e destacadamente

meloddica. De acordo com o mesmo autor,

Se Aguado foi brilhante, Carcassi foi melddico por exceléncia. Se Sor foi
merecidamente chamado de Beethoven do violdo, Carcassi nao se importaria de ser
chamado de Bellini do violdo, embora uma avaliagdo global sobre a sua musica
torne essa comparagdo excessiva. Prejudica a musica de Carcassi uma dogura muito
mole e de saldo, uma genialidade latente que ndo ocorre exceto em flashes — ou
completamente, quase por acaso, apenas nos magnificos Studi melodici Op.60, onde
sua economia de meios poderia induzir em erro para avaliar a sua musica como
pobres de harmonia, quando, como em certas passagens de piano de autores
famosos, a modulacdo ¢ realizada horizontalmente na unica linha melddica,
procecllgmento que Carcassi sabe manipular com méo de mestre (DELL’ARA, 1988,
p-86).

Embora seja consenso que as obras de Carcassi ndo tenham alcan¢ado a profundidade
e complexidade estrutural alcangadas pelas de Sor ou Giuliani, alguns de seus Estudos sdo
muito populares entre os violonistas, em especial os 25 Estudos Op.60. Esta cole¢ao oferece

ao guitarrista uma enciclopédia de técnicas do séc. XIX: padrdes de escala, arpejos em

'8 “Matteo Carcassi, renown in the musical world for his compositions full of elegance and grace, has died
recently and suddenly, following a painful illness, which left him in his home for only two days, and whose
lethal consequences nobody has foreseen. A first class guitar virtuoso, distinguished teacher and pianist, and a
composer full of charm, Carcassi leaves a huge gap in the world of the arts that will be very hard to fill.”

' “Se Aguado fu ‘brilhante’, Carcassi fu ‘melodico’ per eccellenza. Se Sor fu meritatamente definito ‘il
Beethoven della chitarra’, a Carcassi non serebbe dispiaciuto essere chiamato ‘il Bellini della chitarra’, benché
una valutazione globale sulla sua musica renda eccessivo questo paragone. Nuoce alla musicadi Carcassi una
dolcezza troppo mollee salottiera, una genialita latente che non viene mai fuori se non a sprazzi — o
completamente, quasi per caso, solo nei magnifici Studi meolodici op.60, dove la sua economia di mezzi
potrebbe indurre erroneamente a valutarela sua musica come povera d’armonia, quando invece, come in certi
passi pianistici di autori famosi, la modulazione ¢ condotta orizzontalmente sulla sola linea melodica, espediente
che Carcassi as trattare con mano maestra”.
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variadas permutacdes, notas repetidas, oitavas, figuras de acompanhamento rapido,
articulagdes contrastantes, etc. A obra, como o titulo sugere, ¢ cuidadosamente classificada e
fornece um bom material didatico tanto para o estudante quanto para o instrumentista
avangado (CARCASSI, 1985).

Seu Méthode compléte pour la guitare, Op.59 (Paris, 1836), dividido em trés partes, ¢
um dos mais importantes manuais de violdo do século XIX. E de se notar que, nesse material,
Matteo Carcassi ja se refere a existéncia do Op.60 como resposta ao Op.59, fato que pode
indicar que os 25 Estudos ja estariam, no minimo, em estagio avancado de composi¢ao em
1836 — se ndo prontos. Podera e Tampalini consideram a data de composicdo como 1836
(CARCASSI, 2015), todavia, o primeiro registro de publicagdo do Op.60 ¢ de 1851, pela
editora Brandus (quinze anos ap6s o langamento do Op.59), sendo publicado logo depois pela
Schott (datado entre 1852-1853) com corre¢des de algumas notas e digitacdes. Ambas as
edigdes coexistiram, provavelmente oriundas de um mesmo manuscrito. Jeffery propde uma
teoria para a defasagem entre as publicagdes do Op.59 e Op.60: o autor supde que, por
motivos pessoais, Carcassi pode ndo ter publicado os 25 Estudos Op.60 e que, ap6s sua morte,
algum herdeiro apressou-se em fazé-lo com as editoras Brandus e Schott. A hipdtese
explicaria as mas digitagdes dessas edi¢des: ndo sendo Carcassi o responsavel direto pela
publicagdo, existe a possibilidade de as digitacdes terem sido feitas por terceiros, como um
pupilo de capacidade limitada. Em 1914, Miguel Llobet lanca a sua edicdo dos 25 Estudos,
com digitagdes e dedilhados que inserem a obra no contexto da técnica moderna do violao, e,
a partir de entdo, podemos encontrar diversas versdes ¢ edicdes. Hoje a obra ¢ repertdrio
obrigatdrio para quem se dedica ao estudo sério do instrumento.

O verbete sobre impressdo musical no Brasil, da Enciclopédia da musica brasileira,

indica que, ja no século XIX, a musica de Carcassi se fazia presente no territdrio brasileiro:

Com vinte e poucos anos, chegava ao Brasil, na década de 1830, Rafael Coelho
Machado, portugués do arquipélago dos Acgores, compositor e professor que teria
participacdo de destaque no meio musical, desenvolvendo intensa atividade. Diante
da escassez de obras didaticas de musica, passou a traduzir varios métodos para os
instrumentos mais em voga na época: Hiinten (piano), Devienne (flauta), Alard
(violino), Carcassi (guitarra) (MARCONDES, 1998, p.371-372).

O método de Carcassi ao qual o texto refere-se ¢ provavelmente o Op.59, impresso
aqui possivelmente ndo muito tempo apds sua publicagdo original.
No Brasil, muitos professores de violdo utilizaram e utilizam os 25 Estudos Op.60,

tanto na atividade didatica quanto em seus métodos. Alguns, inclusive, chegaram a revisar e a
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editar a série completa, como Henrique Pinto (pela Editora Ricordi) e Manoel Sdo Marcos
(pela Editora Irmaos Vitale). Monina Tévora, conhecida por ser a professora dos irmados que
formaram os Duos Abreu e Assad, ¢ outra didata que destaca a importancia do Op.60; em seu
livro sobre Sérgio Abreu, Ricardo Dias (DIAS, 2015, p. 27) comenta que Tavora, certa vez,
lhe comentou que “Para tocar direito, ¢ preciso executar perfeitamente pelo menos alguns
estudos de Carcassi: 1, 3,8, 10e 13”.

Os 25 Estudos Op.60 ocupam lugar de destaque na produgcdo do compositor, tanto
pelos seus desafios técnicos como, principalmente, pela sua destacada qualidade musical
dentro da totalidade da sua obra. Carcassi tem, frequentemente, a imagem associada a um
compositor mais proximo a estudantes que a concertistas, o que se deve principalmente por
seus Estudos e métodos direcionados a iniciantes ¢ a estudantes de nivel intermediario. E
neste nivel que se situam boa parte dos ingressantes dos cursos de graduacao em Bacharelado
em Violao, alvos diretos desta pesquisa. A escolha por utilizar esta obra se d4, portanto, pela
destacada habilidade com que desfruta das possibilidades instrumentais de forma simples e

eficiente, possibilitando e estimulando o trabalho sobre o tema proposto.
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2. MECANICA INSTRUMENTAL: PARAMETROS E RECURSOS

Mecanica

O foco deste trabalho ¢ o desenvolvimento da conscientiza¢do e da aprendizagem de
determinados mecanismos instrumentais através de uma proposta sistematica de estudo. Para
conduzi-lo de maneira clara, devemos, primeiramente, definir alguns conceitos que serao
utilizados daqui por diante. Considerando que muitas vezes técnica € mecanismo Sao
proximamente conceituados (por vezes até confundidos), adotaremos os conceitos de
Fernandez como guias nesse sentido. Para Fernandez (2000, p. 11) “mecanismo ¢ o conjunto
de reflexos adquiridos que tornam possiveis o tocar violdo”,”® enquanto técnica “¢ a
capacidade concreta de poder tocar uma determinada passagem da maneira desejada”
(FERNANDEZ, 2000, p. 14).2! Assim, a aquisi¢cao do mecanismo ¢ anterior a da técnica, ao
passo que “mecanismo € uma estrutura interdependente de reflexos adquiridos por meio de
uma aquisi¢ao e arquivamento de sensa¢des neuromotoras, que torna possivel no seu conjunto
possuir a capacidade geral ou abstrata de tocar” (FERNANDEZ, 2000, p. 14),** a técnica deve
ser aplicada na resolu¢do de uma passagem musical, sendo necessaria a ideia musical clara
desejada na passagem. Ou seja, mecanismo trata de reflexos e sensagdes neuromotoras e
técnica refere-se a aplicacdo destes em contextos musicais a fim de obter o resultado musical
desejado.

Carlevaro ndo diferencia claramente mecanica e técnica, utilizando somente o termo

técnica. Nas duas citagdes que seguem o autor se refere a técnica:

A técnica ndo ¢ um estado irreflexivo ou rotineiro. Tampouco é uma agao fisica
isolada. Pelo contrario, ¢ um estado reflexivo e inteligente que obedece a vontade
superior do cérebro. Tem uma intima relagdo com o trabalho didrio, mental e
muscular, que vai fortalecendo-se na medida da assimila¢do de habitos positivos que
comec¢am na mente e culminam depois de um determinado tempo na docilidade total
da musculatura dos dedos, méo e bragos. Quando podemos alcancar esta etapa, dita
docilidade nos permitira utiliza-los livremente — obedecendo a uma concepgdo
mental a priori — na justa medida que requeiram o ritmo, a dinamica e a timbrica
para fazer reviver em toda sua dimensao a obra musical. Neste caso, a técnica estara
sempre presente mas aparecerd, transformada ja em um valor artistico, somente na
verdadeira expressio da musica (CARLEVARO; ESCANDE, 2006, p. 38).%

2% “L_Jamaremos os mecanismos al conjunto de reflejos adquiridos que hacen posible tocar la guitarra”.

21«[...] 1a capacidad concreta de poder tocar un pasaje determinado de la manera deseada”.

22 «¢[...] mecanismo es una estructura interdependiente de reflejos adquiridos por medio de la adquisicion y
archivo de sensaciones neuromotoras, que hace posible en su conjunto poseer la capacidad general o abstracta de
tocar”.

¥ “La técnica no es un estado irreflexivo ni rutinario. Tampoco es una accion fisica aislada. Por el contrario, es
un estado reflexivo e inteligente que obedece a la voluntad superior del cerebro. Tiene una intima relacion con el
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Vemos, nesse fragmento, uma concep¢do de técnica semelhante a defendida por
Fernandez, da mecanica aplicada a servico da expressao musical. Na citacdo a seguir,
Carlevaro fala em mecanismo da técnica associado a imagens mentais paralelas, indo ao
encontro do conceito de mecanismo defendido por Fernandez. Todavia, em letras maiusculas,

o autor deixa claro estar conceituando técnica:

Se todo 0 mecanismo da técnica ¢ a soma de cada movimento isolado e cada atitude
dos dedos responde também a uma imagem mental paralela, devemos considerar
entio que A TECNICA E DEFINITIVAMENTE UMA SERIE DE ASSOCIACOES
MENTALIS, uma educagido da mente que regira todos nossos impulsos e movimentos
dos dedos; uma total coordenagdo e identificacdo que responderd a vontade como
impulsora direta e como principal elemento motor (CARLEVARO, 1979, p. 37,
grifo do autor).**

Aqui, Carlevaro chama de mecanismo da técnica os movimentos isolados, concluindo
que técnica ¢ o dominio das associacdes mentais, conceito mais proximo ao que Fernandez
intitula mecdnica. Vemos, entao, que Carlevaro expoe dois conceitos distintos inseridos num
mesmo termo (técnica), enquanto Ferndndez utiliza, mais claramente, diferentes
nomenclaturas para cada conceito. Nao sabemos se Carlevaro julgava irrelevante essa clara
diferencia¢do ou se preferia conscientemente aglutinar os conceitos de mecanismo e técnica
sob a mesma nomenclatura, mas a questdo ¢ que a diferenciagdo conceitual proposta por
Fernandez nos permite abordagens de aprendizado especificas para cada caso, possibilitando

um isolamento e maior clareza na aprendizagem dos aspectos especificamente mecdanicos.
Pardmetros e recursos mecinicos

N - - . . . 25
Os termos pardmetro e recurso nao sao usuais entre os violonistas™, portanto sua

utilizagdo ¢ uma proposta nossa. Mais importante que a fixagdo destas nomenclaturas ¢ a

trabajo diario, mental y muscular, que va fortaleciéndose en la medida de la asimilacion de habitos positivos que
comienzan en la mente y culminan después de un determinado tiempo en la docilidad total de la musculatura de
dedos, manos y brazos. Cuando podemos alcanzar esa etapa, dicha docilidad nos permitira utilizarlos libremente
— obedeciendo a una concepcion mental a priori — en la justa medida que requieren el ritmo, la dindmica y la
timbrica para hacer revivir en toda su dimension la obra musical. En ese caso la técnica estara siempre presente
pero aparecera, transformada ya en un valor artistico, solo en la verdadera expresion de la miisica”.

** «Sj todo el mecanismo de la técnica es la suma de cada movimiento aislado y cada actitud de los dedos
responde también a una imagen mental paralela, debemos considerar entonces que LA TECNICA ES EN
DEFINITIVA UNA SERIE DE ASOCIACIONES MENTALES, una educacion de la mente que regird todos
nuestros impulsos y movimientos de los dedos; una total coordinacion e identificacion que respondera a la
voluntad como impulsora directa y como principal elemento motor”.

* Encontramos tais termos apenas na tese de Alisson Alipio (2014) e no livro de Barcelé (1995). Ainda assim,
nesses casos, eles foram utilizados de maneiras diversas.
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concepgdo e percepgdo as quais originam. No quadro a seguir, estdo os parametros, suas

expansoes e os recursos que serdo detalhados ao longo do trabalho:

Quadro 1 — Pardmetros, suas expansdes ¢ os recursos trabalhados

Parametro(s) Expansao(des) Recursos
Maio esquerda — Horizontal Posigao Abertura Dedo-guia
Apresentagdo Sobreposi¢do inversa |Eixo
Contragao Translado parcial
Salto
Mio esquerda — Vertical Localizacao Pestana e meia Ponto de apoio
transversal pestana
Mao direita — Horizontal Localizagao horizontal | - -
Mio direita — Vertical Localizacdo vertical | Cruzamento Repeticao por
Disposigdo Abertura deslizamento
Recursos de polegar de mio - - Antecipagdo
direita Apagamento

O termo pardmetro refere-se a um padrao de referéncia pelo qual estabelecemos
relacdes, servindo de principio para algum tipo de classificagdo. Neste trabalho, os pardmetros
mecanicos estdo relacionados as localizacdes e as colocacOes das maos no instrumento. Na
figura a seguir, os sentidos dos parametros propostos, divididos entre os horizontais e verticais
(as setas referem-se a ambas as maos; estdo localizadas sobre o brago, tradicionalmente

ocupado pela mao esquerda, mas poderiam estar em qualquer outro local das cordas).

Figura 1- Sentidos dos pardmetros das méos”®

Fonte: Imagem original do violdo (colorida e sem setas) no endereco <https://722c6f33a3d066d51b%e-
4ce%9a491a611d896130d335ab7891f77.ssl.cf3.rackedn.com/catalogue/1030/extra/1520-2f.1.jpg>. Acesso em 15
abr. 2017.%

% As figuras, salvo as indicadas, pertencem ao acervo pessoal do autor.
?" 1dem para as Figuras 2, 45, 57 ¢ 60.
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A posi¢do de mdo esquerda, conceito bastante conhecido pelos violonistas, ¢ um
exemplo de parametro: ao colocarmos a mao esquerda em determinado local do brago do
violao, o dedo 1 serve de referéncia para uma classificacdo horizontal desta mao.

O termo recurso remete a um artificio utilizado para superar um obstaculo dado. Ao
realizar uma mudanca entre diferentes graus de um parametro, alguns elementos auxiliares ou
de referéncia para o movimento podem ser utilizados; chamaremos estes de recursos. Por
exemplo, o dedo-guia (recurso) pode auxiliar em uma mudanca de posicdo (parametro). A
distingdo entre parametros e recursos evidencia, respectivamente, os aspectos mecanicos
estaticos (que determinam localizagdes ou tipos de colocagdes das maos no instrumento) € os
aspectos dindmicos (utilizados em movimentacdes).

A partir de agora, detalharemos os parametros, suas expansdes € 0S Trecursos
especificos de cada mao, nos sentidos horizontais e verticais. As notacdes de digitacdes,
parametros e recursos de mao esquerda serdo colocados acima da pauta, enquanto os

dedilhados, pardmetros e recursos de mao direita serdo colocados abaixo da pauta.
2.1 MAO ESQUERDA
2.1.1 Horizontal
Os parametros horizontais determinam o posicionamento e o alcance longitudinal de

mao esquerda na escala do violao, atuando no sentido das cordas, como na figura a seguir. A

localizagdao da mao esquerda ¢ determinada pela posi¢do e o seu alcance, pela apresentagado.

Figura 2 — Sentido horizontal de méo esquerda
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2.1.1.1 Parametros: posicdo e apresentacio

Posicao

Um conceito de posicao tradicionalmente aceito € o exposto por Carlevaro:

[...] localizacdo da mao esquerda com relacdo as divisdes ou espagos que existem no
diapasdo. Quer dizer: se o dedo 1 esta colocado no primeiro espaco, a mao se
encontrard no que denominamos PRIMEIRA POSICAO. Se o dedo 1 se encontra no
terceiro espago do diapasio, sera entio TERCEIRA POSICAO. E assim
raciocinaremos para as demais divisdes semitonais no diapasdo (CARLEVARO,
1979, p. 94).

Mais adiante, o autor destaca que “o dedo que marca a posi¢ao ¢ o dedo 1, ainda que
este ndo se encontre colocado no diapasdo” (CARLEVARO, 1979, p. 94).”° Ou seja, o dedo 1
¢ o que determina a posi¢do, mesmo quando ndo utilizado, considerando-se a posi¢do que esse
ocuparia. Esse conceito ¢ familiar a maioria dos violonistas e utilizado por boa parte dos
tedricos. Considerando a sua disseminagao e efetividade, ndo vemos motivos para nao utiliza-
lo neste trabalho; contudo ¢ importante notar que existem algumas correntes que propdem
outras abordagens. Barcelo (1995), por exemplo, interpreta que o dedo que verdadeiramente
define a posi¢cdo ¢ o polegar da mao esquerda e que se utiliza o dedo 1 pela sua referéncia

visual mais nitida. Na sua tese, o autor defende uma nova defini¢do para posi¢ao:

A numeracao da Posi¢ao sera determinada pelo numero do trasto que fique em frente
do polegar esquerdo quando NAO HA ABERTURA ANGULAR entre os dedos da
mao esquerda, e também quando sao aplicadas barras com o dedo 1. SE EXISTIR
ABERTURA ANGULAR entre os dedos da mao esquerda, em apresentagdo
longitudinal, o numeral da Posicdo sera definido pelo nimero do trasto anterior ao
que esteja em frente do polegar esquerdo. Em apresentacdo transversal, ou diagonal,
a numeragdo da Posicdo sera determinada sempre pelo niimero do trasto que fique
em frente do polegar esquerdo (BARCELO, 2009, p. 208).

Tal conceito ndo se contrapde frontalmente ao tradicional, mas possibilita que

visualizemos algumas excecdes com maior clareza, como as situagdes de abertura entre os

2 «“posicion: es la ubicacion de la mano izquierda con relacion a las divisiones o espacios que existen en el
diapason. Es decir: si el dedo 1 estd colocado en el primer espacio, la mano se encontrard en lo que
denominamos PRIMERA POSICION. Si el dedo 1 se encuentra en el tercer espacio del diapason, sera entonces
TERCERA POSICION. Y asi razonaremos para las demas divisiones semitonales en el diapason”.

¥ «“E| dedo que marca la posicién es el dedo 1, aunque no se encuentre colocado en el diapason”.
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dedos 1-2, também denominadas retroextensoes (detalhadas a seguir no topico Expansdo de
parametro).

A notacdo universalmente aceita para indicar posi¢do ¢ a grafia de nimeros romanos
sobre o pentagrama. No exemplo a seguir, todo na primeira corda, podemos distinguir trés
posicdes diferentes: primeira (I), quinta (V) e nona (IX). Nas duas 0ltimas notas, realizadas na

nona posi¢do, o dedo 1 ndo pressiona a corda, mas continua definindo a posicao.

Figura 3 — Posi¢des em niimeros romanos sobre a pauta

O principal responsavel pelos movimentos, nas trocas de posi¢do, ¢ o brago, sendo os
dedos a extremidade do complexo. Carlevaro (1979, p. 93) escreve que deve haver “[...] uma
estreita cooperagdo do punho e do brago; seu emprego consciente permite uma soltura e

30 .
7Y, Assim,

amplitude nos movimentos impossivel de alcangar somente com o trabalho da mao
uma mudanca de posi¢ao realizada unicamente pelo punho e/ou mao, inevitavelmente,
afetaria a apresentacdo. Nas imagens a seguir, demonstramos o movimento realizado nas
mudangas entre a primeira ¢ a nona posicdo do exemplo anterior; nela, deve-se reparar na

diferente colocagdo do braco nos dois casos.

0 “En los cambios de posicion debe haber una cooperacion de la mufieca y el brazo; su empleo consciente
permite una soltura y amplitud en los movimiento (sic) imposible de alcanzar con el solo trabajo de la mano”.
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Figura 4 — Primeira ¢ nona posigdes (foto)

Para Carlevaro (1969, p. 10, Cuaderno 3), a movimentacao dos dedos na troca de
posicdo se resume a “levantarem-se perpendicularmente ao diapasdo, com o fim de evitar
ruidos estranhos provocados pelo ‘rocar’ ao deslizar sobre as cordas™'. Fernandez (2000, p.
29) afirma, no mesmo sentido, que, dessa maneira, “nao havera fric¢ado dos dedos sobre a
corda e portanto o movimento ndo serd somente eficiente como também silencioso™?. Em
relagdo ao polegar de mao esquerda, Carlevaro (1969, p. 14, Cuaderno 3) destaca que “cada
vez que se muda de posicdo, deve afrouxar-se o polegar permitindo que o braco realize o
movimento do translado™ 3, ndo oferecendo resisténcia a0 movimento.

Toda mudanga de posi¢do sem o uso de cordas soltas, glissandos ou portamentos

supde um corte no som. Por isso, Carlevaro (1969, p. 6, Cuaderno 3) pede atengdo para que se

31«[...] los dedos se levantaran perpendicularmente al diapason, con el fin de evitar ruidos extrafios, provocados
por el roce al deslizar-se sobre las cuerdas”.

32 «[...] no habré friccion de los dedos sobre la cuerda y por lo tanto el movimiento no sera sélo eficiente sino
ademas silencioso”.

33 «“Cada vez que se cambia de posicion, debe aflojarse el pulgar permitiendo que el brazo realice el movimiento
de traslado”.
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acostume a manter a nota todo o tempo que a figuragdo respectiva assim o requer.
Deve, entdo, se habituar a mudar de posi¢do no momento preciso ¢ ndo
antecipadamente, restando ao som parte do valor correspondente.’* (CARLEVARO,
1969, p. 6, Cuaderno 3).

Fernandez (2000) considera que o campo de acdo do mecanismo ¢ um equivalente
sensorial, tendo cada posicdo uma referéncia sensorial propria, ndo apenas no instrumento
fisico em si. Sob esse enfoque, ap6s compreender visualmente a colocagdo da mao em
diferentes posi¢des, seria benéfico afinar as sensacdes especificas de cada posicdo sem o
auxilio da visdo, com o intuito de construir uma maior consciéncia motora. Para o autor, o
translado de posicdo ¢ a mudanca de um Ilugar construido pelas nossas sensagdes
neuromotoras e visuais a outro lugar da nossa geografia mental também construido
previamente. Conhecendo-se sensorialmente ambas as localizagdes, a mudanga de posicao
nada mais € que a troca de uma determinada sensagdo neuromotora de posi¢ao a outra.

Os recursos que podem ser utilizados em mudancas de posi¢do sdo: dedo-guia,
translado parcial, salto e, em situacdes especificas, eixo (detalhados na sequéncia do

trabalho).

Apresentacio

Carlevaro (1979, p. 77) define apresentacdo de mao esquerda como “a forma como se
dispoe os dedos em relacdo ao diapasdo (escala)”, complementando que ela ¢ “resultado de
uma acdo determinada pelo complexo motor mao-braco” e que “os dedos ndo devem realizar
esfor¢co algum”. Concebemos apresentagdo como a forma na qual o complexo motor esquerdo
¢ colocado a fim de determinar o alcance horizontal e disposicdo dos dedos no brago do

violao. Dividiremos as apresentagdes em dois tipos:

a) Longitudinal — apresentacdo em ambito natural, abarcando quatro casas,

quando cada um dos dedos estd em uma casa adjacente. Exemplo:

3 “Debe el alumno prestar especial atencion a los cambios de posicion, acostumbrarse a mantener la nota todo el
tiempo que la figuracion respectiva asi lo requiera. Debe por la tanto habituarse a cambiar de posicion en el
momento preciso y no anticipadamente, restandole al sonido parte del valor correspondiente”.
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Figura 5 — Exemplo de apresentagdo longitudinal

Figura 6 — Exemplo de apresentag@o longitudinal (foto)

b) Transversal — apresentacdo em ambito reduzido, menos de quatro casas, quando

dois ou mais dedos ocupam uma mesma casa. Exemplo:

Figura 7 — Exemplo de apresentag@o transversal
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Figura 8 — Exemplo de apresentagao transversal (foto)

Nessas figuras, deve-se reparar, além da colocag¢do dos dedos, na diferente colocagdo
do brago e do punho que cada apresentacdo demanda: na apresentagdo transversal, o cotovelo
e braco tendem a se afastar do corpo do violonista (e do violdao), enquanto, na longitudinal, a
se aproximar do corpo do violonista. O punho tende, também, a ficar mais angulado na
apresentacao transversal.

Esta divisdo em duas categorias se mostra eficiente em relacao as nossas necessidades
didaticas e de sistematizagdo de estudos mecanicos, pois julgamos que um detalhamento
excessivo poderia tornar a sistematizagdo pouco clara. Carlevaro e, principalmente,
Fernandez, porém, a luz das abordagens de seus livros, tratam o tema com maior nimero de
variaveis. Consideramos relevante, entdo, expor as divisdes propostas por esses autores,
inserindo-as, por fim, nas duas categorias com que trabalharemos (longitudinal e transversal).

Carlevaro (1979) e Fernandez (2000) concordam em denominar como apresentagcdo
longitudinal quando os dedos se dispdem em uma linha paralela a uma corda; podemos
deduzir, assim, que sua utilizagdo ocorre basicamente em escalas e linhas melodicas. Ou seja,
para ambos os autores a apresentacao ¢ considerada longitudinal quando cada dedo se localiza
em um espaco adjacente de uma mesma corda, ao passo que, no conceito de longitudinal que
adotamos, exclui-se a necessidade de os dedos estarem alinhados a uma mesma corda.

Fernandez (2000), por avalid-la como a menos complexa das apresentagdes, estabelece-a
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como apresentagao basica, a partir da qual serdo construidas as demais através da inser¢do de

transversalidades.

Figura 9 — Exemplo de apresentacdo longitudinal para Carlevaro e Fernandez

Se para ambos os autores a apresentacao longitudinal ¢ apenas aquela na qual os dedos
estdo alinhados a uma unica corda, as demais apresentagdes em ambito natural (quatro casas)
sdo as nas quais os dedos estdo distribuidos em mais cordas. Carlevaro (1979) denomina estas
como apresentagoes mistas, por considerad-las uma transicdo entre uma apresentacdo
longitudinal e uma transversal. Fernandez (2000) divide estas situagdes em dois grupos:
apresentacoes em diagonal A e B e apresentacoes ndo-retilineas. As apresentacoes em
diagonal A e B sdo aquelas nas quais os dedos estdo alinhados em um unico sentido entre as
diferentes cordas: quando os dedos do 1 ao 4 estdo alinhados no sentido das cordas agudas,
Fernandez chama de diagonal A e, quando estdo no sentido contrario, de diagonal B. Isso

deve ficar mais claro neste exemplo:

Figura 10 — Exemplos de apresentagoes em diagonal A e B propostas por Fernandez

As apresentacdes em diagonal ndo precisam ser obrigatoriamente em cordas vizinhas.
A divisdo entre diagonal A e diagonal B ¢ justificada pelo sentido da movimentagdo do
complexo motor esquerdo, oposto em cada caso. As apresentagdes em ambito natural, nas
quais os dedos ndo estdo dispostos em linha reta (numa mesma corda, longitudinal) ou
diagonal (A e B), sdo chamadas por Fernandez (2000) de ndo-retilineas, como a do exemplo a

seguir.
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Figura 11 — Exemplo de apresentagdo ndo-retilinea proposta por Fernandez

Enquadraremos as apresentagdes mistas (de Carlevaro), diagonais e ndo retilineas (de
Fernandez) dentro do conceito de longitudinal, pois abarcam quatro casas, o que caracteriza o
chamado alcance natural da mao esquerda.

As proximas apresentacdes se inserem dentro das que nomeamos transversais e t€m
como caracteristica dois ou mais dedos colocados em uma mesma casa, em diferentes cordas,
gerando um ambito reduzido.”® Essas situagdes so sido possiveis através da realizagdo de
alguma transversalidade mais acentuada dos dedos na escala.

Para Carlevaro (1979, p. 79), apresentacdo transversal ¢ quando temos “dois ou mais
dedos em um mesmo espago e em diferentes cordas”, ou seja, exatamente 0 mesmo conceito
que adotamos. Fernandez (2000) qualifica como apresentagdo transversal apenas aquela na
qual os quatro dedos estdo colocados em um Unico espaco, ou seja, uma “transversalidade
maxima”.*® Fernandez divide em dois grupos os demais casos em que os dedos abarcam
menos que quatro espacos: nio-retilineas construidas através contracées”’ e, para as retilineas,
apresentacdo intermediaria entre diagonal e transversal. Estes sdo exemplos dessas

apresentacoes:

Figura 12 — Apresentagdo ndo-retilinea com contragdo proposta por Fernandez

3% Apresentacdes com aberturas podem ser transversais e ocupar quatro casas, mas sdo situagdes de exce¢do, que
chamamos de expansdo e debatemos adiante.

3% Que chamaremos adiante de T3.

37 Contragdo, para Fernandez (2000), é, justamente, a sobreposi¢do de dedos causada por uma apresentagio néo-
retilinea em ambito reduzido.
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Figura 13 — Apresentagdo intermediaria entre diagonal e transversal proposta por Fernandez

As apresentagdes de Carlevaro até aqui vistas (longitudinal, mista e transversal) sdo
chamadas de formas simples, pois todo complexo atua com uma unica finalidade e nao
contemplam a totalidade das possibilidades mecanicas que se apresentam no repertorio.
Quando se faz necessaria uma combinacao de apresentacdes simples (alguns dedos colocados
em apresentacdo transversal e outros em longitudinal), a apresentacdo ¢ classificada como
forma combinada, sendo construida através de contragdes e/ou distensdes (CARLEVARO,
1979).

A organizagdo proposta por Carlevaro ¢ de rapida compreensdo por classificar as
apresentagdes principalmente a partir do seu alcance e, através da sua divisdo entre as
apresentacoes de forma simples e forma combinada, delimitar as formas regulares (simples) e
isolar as formas irregulares (combinadas). A organizagao de Ferndndez tem maior nimero de
divisdes, evidenciando também a linearidade das apresentagdes (retilineas e nao-retilineas), o
que pode torna-la um pouco mais intricada. O Quadro 2 insere os conceitos de Carlevaro e
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Fernandez nos dois grupos que adotamos:

Quadro 2 — Apresentagdes de Carlevaro e Fernandez relacionadas a nossa proposta

CARLEVARO FERNANDEZ
Longitudinal e Longitudinal e Longitudinal
e Mistas e DiagonalAeB
e Nao retilineas
Transversal e Transversal e Intermediarias entre diagonal e transversal
e  Nio-retilineas com contragdo
e Transversal

Ao analisar a apresentacao transversal, percebe-se que esta supde uma sobreposi¢ao de
dedos, tradicionalmente conhecida como contra¢do e que chamaremos de sobreposicdo.
Consideramos que o termo contragdo remete uma ideia de tensdo muscular indesejada e que
as transversalidades devem ser utilizadas justamente para evitar tais enrijecimentos,

transferindo o trabalho de ajuste e coloca¢ao dos dedos para o brago e punho esquerdo. Por

3% As formas combinadas de Carlevaro ndo podem ser inseridas no quadro devido a sua irregularidade.
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isso, utilizaremos o termo contragdo, justamente para situagdes menos estaveis, detalhadas em
Extensoes de parametro.
A mecanica que determina a apresentacao deve ser atribuida a todo brago esquerdo.

Carlevaro ¢ bastante claro nesse sentido na citacao abaixo:

[...] os dedos nido trabalham isoladamente sendo que, pelo contrario, atuam formando
uma unidade com a mfo e o brago. Antes da atitude de movimento de um dedo é
imprescindivel pensar na atitude do brago, porque dele depende quase sempre o
movimento ¢ a localizagdo dos dedos. A atuacdo de um so6 dedo deve ser
consequéncia da disposi¢do do todo o complexo motor (mdo — punho — brago). E
mais ainda, o que comumente se atribui a um problema claramente digital,
exclusivamente dos dedos, se torna algo muito mais complexo e equilibrado que
parte diretamente da mente, fazendo participar todo o brago e a mao, para que, como
consequéncia final, atue o dedo. Desta forma, além das possibilidades técnicas, se
alcanca um maior controle, se consegue um relaxamento muscular e se evita o
cansago prematuro (CARLEVARO, 1979, p. 77).*’

Carlevaro (1979) afirma que, nas apresentacdes longitudinais, o cotovelo tende a se
aproximar do corpo, enquanto, nas transversais, a se afastar do corpo, da mesma maneira que
Fernandez (2000) destaca que, na apresentacdo diagonal A, o cotovelo tende a se afastar do
corpo do instrumentista e, na diagonal B, a se aproximar (este fato pdde ser observado nas
Figuras 7 e 8). Assim, o movimento horizontal de afastamento ou de aproximagao do cotovelo
em relagdo ao corpo pode servir como uma referéncia a ser conscientizada nos ajustes de
apresentacao.

Outro detalhe importante de se notar ¢ que as apresentacdes influenciam a localizacao
transversal dos dedos: quanto maior a transversalidade, mais os dedos de maior nimero (4, 3,
2) tém a tendéncia a se colocar proximos as cordas mais agudas. No exemplo a seguir, 0o
primeiro compasso esta em apresentacdo longitudinal e o segundo, transversal. Pela colocacao
transversal do braco esquerdo, a colocagdo dos dedos 4, 3 e 2 em cordas gradativamente mais

agudas se da de forma muito natural.

3% ¢[...] los dedos no trabajan aisladamente sino, por el contrario, actan formando una unidad con la mano y el

brazo. Antes dela actitud de movimiento de un dedo es imprescindible pensar en la actitud del brazo, porque de
¢l depende casi siempre el movimiento y la ubicacion de los dedos. La actuacion de un solo dedo debe ser
consecuencia de la disposicion de todo el complejo motor (mano-muifieca-brazo). Es mas aun, lo que
comunmente se atribuye a un problema netamente digital, exclusivamente de los dedos, se torna en algo mucho
mas complejo y equilibrado que parte directamente de la mente, haciendo participar todo el brazo y la mano,
para que, como consecuencia final, actie el dedo. En esta forma ademas de las posibilidades técnicas, se logra un
mayor control, se consigue el “relax” muscular y se evita el cansancio prematuro”.
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Figura 14 — Tendéncia natural dos dedos em apresenta¢des longitudinal e transversal

Graus de transversalidade

Dividiremos as apresentagdes transversais de acordo com o grau de sua
transversalidade. Os dedos da mao esquerda, em uma apresentagdo longitudinal, ocupam (sem
aberturas ou sobreposi¢des) quatro espacos. Quanto maior a necessidade de diminuir este
alcance, maior serd o acento da transversalidade. Assim, dividiremos em trés os graus de
transversalidade:

a) T1 — quando houver a redug@o do alcance de uma casa.

Nestas situagdes ocorre uma sobreposicao dois dedos adjacentes em uma mesma casa.
Sao possiveis as sobreposicoes do dedo 2 sob o 1 (2-1), do 3 sob 0 2 (3-2) e do 4 sob 0 3 (4-

3). No exemplo a seguir, a apresentacao ¢ construida por uma sobreposicao 4-3:

Figura 15 — Exemplo de apresentacdo transversal T1 no c.1 do Estudo 10
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Figura 16 — Exemplo de apresentacdo transversal T1 (foto)

b) T2 — quando houver a redugao do alcance em duas casas.
Nestas situacoes, ocorrem duas sobreposi¢des: 2-1 somada a uma 4-3, 3-2 e 2-1 ou 4-3
e 3-2. No exemplo a seguir, hd uma apresentacdo T2 construida pelas sobreposi¢des de 3-2 e

2-1 (3-2-1):

Figura 17 — Apresentagao transversal T2 no c.1 do Estudo 3
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Figura 18 — Exemplo de apresentacdo transversal T2 (foto)

¢) T3 — quando houver a redugdo do alcance em trés casas.

Nesta situagdo, todos os dedos estdo na mesma casa, sendo inevitavel a sobreposi¢ao
simultanea de 4-3, 3-2 e 2-1. Esta situacdo ¢ rara (devido ao fato de muitas vezes poder ser
substituida por uma pestana) e ndo ¢ encontrada nos 25 Estudos. A seguir, damos um exemplo

dela:

Figura 19 — Exemplo de apresentagéo transversal T3
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Figura 20 — Exemplo de apresentagdo transversal T3 (foto)

Quando os dedos 1 e 4 da mao esquerda estiverem pressionando as cordas, a reducao
do alcance pode ser facilmente visivel; como isso nem sempre ocorre, a diminuicdo do
alcance também pode ser pensada pela quantidade de sobreposi¢des. A tendéncia natural ¢ que
quanto maior for o grau de transversalidade, mais afastado lateralmente do corpo estara o
cotovelo.

Um detalhe pratico ¢ que a tendéncia da acentuagdo de afastamento do cotovelo ¢é
maior nas sobreposi¢cdes entre os dedos 2-1, 3-2 e 4-3, respectivamente. Temos dois
argumentos que, aliados, tentam explicar isso:

a) normalmente, o dedo anelar (3) ¢ menor que o médio (2) € o minimo (4), menor que
o anelar (3), sobrepondo-se de maneira relativamente natural, enquanto o médio (2) é maior
que o indicador (1), exigindo um movimento menos natural de sobreposicao; e

b) o movimento para uma menor ou maior angulagao transversal tem como referéncia
o polegar ¢ o dedo 1 da mao esquerda. Estando os dedos 4-3-2, respectivamente, mais
distantes desses, geram um maior angulo a partir de um mesmo movimento de rotacdo, como
uma alavanca. Assim, ¢ necessaria uma menor angulacio da mdo para efetuar uma
sobreposicdo dos dedos de maior nimero. A foto a seguir ilustra essa diferenga entre duas
apresentacoes T1: a esquerda, demonstramos uma sobreposi¢ao entre os dedos 4-3 e, a direita,
entre os dedos 1-2. E notavel que, na segunda foto, a sobreposi¢io 2-1 exige uma

transversalidade maior do brago e punho.
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Figura 21 — Diferenga de transversalidade das sobreposi¢des 4-3 e 2-1 (foto)

E necessaria uma melhor observacdo sobre tais argumentos e, at¢é mesmo, sobre a
afirmacdo, visto ser uma ideia nova e que pode ocorrer distintamente, de acordo com as
variagoes fisicas entre diferentes violonistas.

Essa diferente acentuacao entre cada sobreposicdo se mostra como um fator
importante para determinar sutilezas do grau de transversalidade. No exemplo a seguir, ¢.26-
28 do Estudo 17, o alcance de toda passagem ¢ de trés casas (dedo 1 na primeira casa e dedo 4

na terceira).

Figura 22 — Diferentes graus de transversalidade devido a diferentes sobreposigoes no ¢.26-28 do Estudo 17

No inicio do trecho, a redu¢do do alcance natural se d4 devido a sobreposi¢do entre os
dedos 4-3, que ocupam a terceira casa. A partir da segunda metade do c.27, o dedo 3 passa da
terceira para a segunda casa. Podemos continuar considerando a apresentagao como T1, pois
o alcance continua igual, porém, a sobreposi¢do agora se da entre os dedos 3-2, na segunda
casa. Como vimos, a sobreposicdo 3-2 tende a exigir uma maior acentuacao transversal que a

sobreposicdo 4-3. Por também ser possivel classificar o trecho como apresentacao T2 (se
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considerarmos que o dedo 4, ndo utilizado, estd alinhado a segunda casa temos uma
sobreposi¢do entre 4-3-2), a utilizamos para evidenciar esta diferenga no angulo da
apresentacao. Escolhas como essa serdo feitas para evidenciar a necessidade de um ajuste de
apresentacao, mesmo em passagens nas quais, teoricamente, sejam desnecessarias mudangas
de apresentacdo (podendo isso ser ou ndo nos comentarios das partituras de cada obra).
Sobreposigdes sdo as causas para a realizagdo de alcances menores que quatro casas.
Assim sendo, ¢ recomendavel, para uma constru¢do sensorial, atentar mais para as
sobreposicoes exigidas (levando em consideracdo as sutilezas de suas variantes) do que
somente para o alcance. Uma notagdo que explicite as sobreposigdes seria pouco pratica, por
1sso, nossa notagao ¢ relativa ao alcance (sendo as sobreposi¢des facilmente deduzidas a partir

disso).

2.1.1.2 Expansio de parametro: abertura, contracio e sobreposicio inversa.

Abertura

Adotaremos o conceito de Fernandez (2000), para quem a abertura (distensdo) ¢
qualquer situagdo na qual haja a0 menos um espago livre entre dois dedos adjacentes. E
comum autores definirem abertura da mesma maneira que Carlevaro (2006, p. 19): “qualquer
separacao dos dedos que ultrapasse a abertura natural da mao esquerda (quatro espacos em
apresentacdo longitudinal)”.* Barcel6 (1995), por exemplo, nomeia essa mesma situacio
como ampliagdo. Portanto, ambos os conceitos consideram um alargamento do alcance
natural ou da apresentacao longitudinal. O conceito baseado somente no aumento do alcance
natural (Carlevaro) ndo abarca as frequentes apresentagdes transversais com aberturas, como a
do c.2 do Estudo 2, exemplificado a seguir. O conceito de Fernandez, em contrapartida,
detecta a causa dessa ampliacdo (uma ou mais casas de espago entre dois dedos), e pode ser
utilizado em qualquer situacdo. A seguir, demonstramos a notacdo que sera utilizada para

aberturas, uma chave pontilhada entre os dois dedos digitados.

40 «“Cualquier separacién de los dedos que sobrepase la abertura natural de la mano izquierda (cuatro espacios en
presentacion longitudinal) se podria considerar una distencion”.
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Figura 23 — Abertura entre os dedos 1 e 2 de mao esquerda no c¢.2 do Estudo 2
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Figura 24 — Abertura entre os dedos 1 € 2 de mao esquerda (foto)

Em situacdes em que temos abertura entre notas atacadas simultaneamente, a notagao
fica como no exemplo a seguir. As digitagdes sao repetidas, dentro de colchetes, acima do

local onde ocorre a abertura.

Figura 25 — Exemplo de abertura em acorde no ¢.10 de Estudo 5

Carlevaro (1979) defende a ideia de que aberturas e contracdes (que chamamos de

sobreposi¢oes), quando realizadas somente pelos dedos, podem resultar em tensdes e
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instabilidade por gerar um esfor¢co constante. Por isso, o autor propde que todo braco esteja

envolvido a fim de atingir um resultado estavel. Em outra publicacdo, Carlevaro defende que

Dita mecanica pode realizar-se com os dedos de forma separada ou com a ajuda
conjunta de outros musculos do sistema motor. Sem desfazer totalmente a primeira
forma, resultard mais correto ¢ preferivel utilizar a mecanica combinada brago-
méos-dedos. (CARLEVARO; ESCANDE, 2006, p. 19).*!

Fernandez (2000) propde que a identificagdo dos movimentos necessarios para a
realizagdo das aberturas seja feita sem o instrumento, assim, ao efetud-los em diversas
situagdes (cordas, posicoes € dedos diferentes), a sensagdo, que ¢ inicialmente a mesma, vai
sendo refinada e enriquecida. Barceld (1995, p. 17) propde a utilizagdo de um “ponto de

apoio” para a realizagdo de aberturas,*” nas quais

(...) devemos pisar primeiro com um s6 dos dedos entre os que se produz a extensao
(apoiando o dedo de numeracdo inferior se ¢ uma extensdo ascendente ou o de
numero superior se tratar-se de uma retroextensdo) deixando-o ‘anelado’ e logo
‘tirar’ no sentido necessario com ajuda do brago. (BARCELO, 1995, p. 17). s

Consideramos como aberturas principais as que t€m um ou mais espacos entre dedos
vizinhos: 1-2, 2-3 e 3-4. As que tém dois ou mais espagos entre 1-3 e 2-4 e a que tem trés ou
mais espacos entre 1-4 podem ser consideradas como derivadas das trés fundamentais. A
abertura entre 1-2 ¢ a considerada pela maior parte dos violonistas como mais acessivel e com
maior abertura (BARCELO, 1995), sendo seguida pela 3-4 e, por fim, 2-3, a menos favoravel.
Certamente, isso ndo ¢ uma norma, devendo cada violonista conhecer as suas capacidades e
limites em relacdo as aberturas para escolher digitagdes favoraveis de acordo com a
constituicao fisica da sua mao.

A abertura entre os dedos 1-2 pode ser considerada uma abertura em que o dedo 2 ¢
estendido uma casa adiante ou em que o dedo 1 ¢ estendido uma casa para tras. Barceld
chama esta segunda situacdo de retroextensdo e gera uma situagdo particular: o dedo 1 nao
determina a posi¢cdo. Pelo conceito tradicional, a primeira metade do segundo tempo do
exemplo a seguir ocorre na segunda posi¢ao visto que o dedo 1 esta na segunda casa (nota 14).

Assim sendo, os demais dedos (2, 3 ¢ 4) se moveriam uma casa adiante. Porém, se

1 “Dicha mecanica puede realizarse con los dedos en forma aislada o con la ayuda conjunta de otros masculos
del sistema motor. Sin desechar totalmente la primera forma, resultard mas correcto y preferible utilizar la
mecéanica combinada brazo-manos-dedos”.

2 Este termo aqui ndo tem nenhuma relagio com o recurso que propomos a seguir. E o termo utilizado por
Barcelo para esta situacdo especifica.

# “para valernos de este recurso debemos pisar primero con uno solo de los dedos entre los que se produce la
extension (apoyando el dedo de inferior numeracion si es una extension ascendente o el de superior nimero si se
trata de una retroextension) dejandolo “anelado” y luego “tirar” en el sentido necesario con ayuda del brazo”.
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considerarmos que o dedo 1 realiza uma retroextensdo, o tnico dedo a se mover ¢ o dedo 1,
ficando todos os demais dedos na terceira posicao. A escolha tedrica entre as duas situagdes €
indiferente, pois resulta no mesmo fim, porém, na pratica, a retroextensdo proporciona um
conforto fisico bastante mais significativo. Isso se deve ao fato de ser o dedo 1 o tUnico
elemento na segunda posi¢do, enquanto os demais estdo na terceira; assim, quanto menor a
quantidade de elementos estendidos maior tende a ser o conforto muscular. O dedo 1
pressiona a segunda casa, mas, como ha uma retroextensdo, a posi¢ao pode ser considerada
III (terceira); a colocacdo de mao nesta posi¢do, ao invés da II (segunda), gera maior

conforto.

Figura 26 — Exemplo de retroextensao no ¢.20 do Estudo 13

Figura 27 — Exemplo de retroextensao (foto)

O conceito tradicional de posi¢ao (determinada pelo dedo 1) continua sendo o mais
utilizado, porém, a retroextensdo ¢ uma situagdo na qual alguns autores ja vém trabalhando,
ainda sem consenso. Shearer (1964) trata tal situagdo como advanced fingering (digitagao

avancada). Leavitt (1966, p. 60), no primeiro volume dos trés volumes de 4 Modern Method
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For Guitar, define posi¢cdo como o “traste sobre o qual digitamos com o primeiro dedo”, ou
seja, o conceito tradicional. Porém, no terceiro volume do mesmo livro Leavitt (1987, p. 4)
faz uma espécie de errata “(...) Devido as muitas aberturas agora encontradas (...) sinto que
um refinamento da defini¢do de posicdo agora seja aconselhavel. Portanto, vamos enunciar
agora; o espaco abaixo da colocagdo do dedo 2 determinard a posicdo”.** O autor ndo
desenvolve o tema, mas deixa implicito, como Shearer, que este ndo ¢ um conceito inicial,
mas um conceito necessario para situagdes mais avancadas, que exigem esse tipo de
abordagem. Neste trabalho, ao nos depararmos com retroextensoes do dedo 1, consideraremos

a posi¢do pela casa anterior a colocac¢do do dedo 2, devido ao conforto fisico ja comentado.
Sobreposicoes, contracoes e sobreposicoes inversas

Em oposicdo as aberturas, as sobreposi¢coes e sobreposi¢oes inversas acontecem
quando dois ou mais dedos ocupam um mesmo espago, tendendo a diminuir o &mbito natural
de espacos. Neste trabalho, diferenciamos a sobreposicdo e a sobreposi¢do inversa pelo
sentido no qual os dedos se sobrepdem: na sobreposicao, os dedos de maior numero tocam as
cordas mais agudas, enquanto, na sobreposi¢do inversa, os dedos de maior nimero tocam as
cordas mais graves.

O que chamamos de sobreposicdo ¢ geralmente encontrado na literatura sob a
nomenclatura de contra¢do. A necessidade de sobrepor dedos ¢ a razdo fundamental das
transversalidades e, consequentemente, da utilizacdo de apresentagdes transversais, nas quais
todo brago esquerdo se movimenta com o intuito de que os dedos se sobreponham
naturalmente. Entendemos que a palavra confra¢do remete a uma situacao de diminuicao de
alcance através de uma pressao forgada, um “aperto”, justamente o que ¢ evitado através de
apresentacdes transversais. Assim, utilizaremos o termo contragdo somente em situagdes nas
quais o dedo, e ndo todo braco (como nas sobreposi¢des), ¢ o principal responsavel pelo
movimento de sobreposi¢cdo. Consideraremos contra¢do, por exemplo, quando, em uma
apresentacao longitudinal, tivermos um alcance reduzido, no qual o dedo ¢ o principal
encarregado pela reducdo desse alcance. Diferentemente da sobreposi¢ao, resolvida através de
apresentacdes com transversalidade, a contragdo receberd notagdo especifica por ser um caso

destacado.

# “Because of the many finger stretches now encountered [with all the fingering possibilities having been
presented] I feel that a refinement of the definition of a position is no advisable. Therefore let’s now say; one fret
below the placement of the second finger determines the position”.
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No exemplo a seguir, temos uma contragdo entre os dedos 1 e 4. A pestana realizada
pelo dedo 1 exige uma apresentacdo longitudinal, porém a colocagdo do dedo 4 na nota Ré#
(2% corda) exige um alcance de trés casas (apresentagdo transversal T1). O que ocorre, neste
caso, ¢ que o dedo 4 contrai (em direcdo ao dedo 1) para diminuir o alcance de quatro para
trés casas. O dedo 4 ¢ o principal responsavel pela sobreposicdo, mesmo o brago esquerdo

auxiliando com um pequeno ajuste.

Figura 28 — Contracdo entre os dedos 1 € 4 no c.21 do Estudo 19

Figura 29 — Contragao entre os dedos 1 e 4 (foto)

Na sobreposicao inversa, o cotovelo se aproxima do corpo do violdo e do violonista no
mesmo sentido da apresentacdo diagonal B, de Fernandez, mas de forma tdo acentuada que
um dedo se sobrepde ao outro. As sobreposicdes inversas sao menos comuns devido ao fato
de o corpo do instrumentista ¢ o corpo do violdo funcionarem como barreiras para o
movimento. Alipio (2014), entre outros, utiliza o termo sobreposi¢do para se referir a esta. Ao
destaca-la como inversa, desejamos enfatizar o seu carater, evitando possiveis dubiedades. No
exemplo a seguir, a notagdo que sera utilizada para sobreposi¢des inversas € um semicirculo

pontilhado entre os dois dedos digitados.
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Figura 30 — Exemplo de sobreposi¢do inversa dos dedos 2-3 no ¢.37 do Estudo 15
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Figura 31 — Exemplo de sobreposicdo inversa dos dedos 2 ¢ 3 (foto)

Neste momento, a partir dos conceitos ja vistos de apresentagdo e sobreposi¢dao
inversa, podemos realizar uma escala da localiza¢do do cotovelo, partindo do mais proximo

ao mais afastado do corpo:

Sobreposicao Inversa > Diagonal B > Longitudinal > Diagonal A > Transversal (T1-T2-T3)

2.1.1.3 Recursos: dedo-guia, eixo, translado parcial e salto

Dedo-guia

O dedo-guia pode ser utilizado quando, em uma mudanca de posi¢cdo, um ou mais

dedos se deslocam a outra casa através de uma mesma corda. Para Tanembaum (1992, p. 47),
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dedo-guia ¢ uma “técnica de mao esquerda em que um dedo permanece em contato com uma
corda para facilitar uma mudanga de posi¢io”.* Alipio (2014, p. 55) descreve o “dedo guia
como deslocamento de uma agdo intermedidria, o que consequentemente gerara um
deslizamento de dedo de um ponto a outro, sobre uma mesma corda, sem a intencao de se
produzir som”. Tal a¢do intermediaria mencionada se refere ao “ato de somente encostar o
dedo sobre a corda” (ALiPIO, 2014, p. 50), sem produzir e evitando o efeito de portamento,
quando este nao se faz necessario. Carlevaro (1979) ndo utilizava o conceito de dedo-guia,
mas defendia que o dedo 1, pela sua orientagdo segura, poderia funcionar como um guia nas
mudangas de posicio na execugdo de escalas.*® Consideramos que o dedo-guia possa ser
aplicado também nestes casos.

Para Duncan (1993, p. 71), “o uso sistematico do pivd e do dedo-guia ¢ o pilar de uma
boa técnica de mao esquerda. (...) O objetivo do pivé e do dedo-guia ¢ a estabilidade ¢ a
precisdo”.’ Shearer (1964) afirma que o dedo-guia deve ser usado sempre que possivel por
oferecer um movimento mais suave entre as notas, de forma que, quando praticado
corretamente, oferece ao performer a sensagao de seguranga e precisao. No Brasil, ainda em
1961, Isaias Savio (1961) ja escrevia sobre dedo-guia, destacando a sua importancia no
sentido de facilitar e guiar os movimentos de forma segura e observando que se devem evitar
0s portamentos nessas situagdes. Savio faz propostas de exercicios praticos de dedo-guia com
todos os dedos de mao esquerda, com o intuito de familiariza-los com este movimento, mas
nao propde nenhum tipo de notagdo especifica.

Barcel6 (1995) trata o dedo-guia sob a denominagao de glissando (diferenciando-o do
recurso expressivo em que o dedo escorrega na corda e produz um som decorrente deste
deslizamento, o portamento). O autor alerta para a producdo de ruidos no uso deste recurso
nos borddes e recomenda utiliza-lo apenas nas trés primeiras cordas, cujo material ndo produz
ruidos significativos; adotaremos esse cuidado no trabalho. Barcel6 ainda recomenda o uso do
dedo-guia em progressodes de tercas e sextas

Santos (2009, p. 39), em sua dissertacdo, propoe trés diferentes tipos de dedo-guia:

ativo, semi-inativo € inativo:.

O dedo guia ativo ¢ aquele que ¢é tocado em ambas as posigoes (a de partida e a de
chegada); o dedo guia semi-inativo ¢ tocado em apenas em uma das posigdes; 0

45 «A left-hand technique whereby a finger remains in contact with a string to facilitate a position change”.

% Carlevaro ndo utiliza o conceito de dedo guia. Embora o seu translado por deslocamento seja uma troca de
posicao por dedo comum, Carlevaro enfatiza a necessidade de levantar o dedo da corda.

47 «Systematic use of pivot and guide finger is a cornerstone of good left-hand technique. [...] The purpose served
by pivot and guide finger is stability and accuracy”.
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dedo guia inativo ¢ um recurso totalmente artificial, e nenhuma das notas ¢ tocada
(nem a de partida nem a de chegada) (SANTOS, 2009, p. 39).
Neste trabalho, utilizaremos o que o autor supracitado chama de dedos-guias ativos e

semi-inativos. Nao utilizaremos os dedos-guias que Santos chama de inativos por abarcar
possibilidades que dependem essencialmente de escolhas pessoais. Os termos ativo e semi-
inativo poderdo ser substituidos, respectivamente, por direto ¢ indireto, utilizados na pratica
didatica do Prof. Dr. Edelton Gloeden.

Nao existe total unanimidade na notagdo do dedo-guia. Normalmente, utiliza-se um
traco ao lado da nota ou da digitagdo do dedo que funciona como guia; porém, o tragco ndo ¢
igual entre todos autores. Por exemplo, Barcelo (1995) utiliza um grande trago desde a
digitacao de partida do dedo-guia até a digitagdo de chegada; Duncan (1993) e Tennant (1994)
propdem um trago menor ao lado da digitacdo da nota de chegada; Shearer (1964) propde um
traco inclinado conforme a direcdo do movimento. Ou seja, existe uma unidade mais ou
menos reconhecivel (trago) que sofre modificagdes. A partir disso, propomos um trago reto ao
lado direito da digitacdo de partida para os dedos-guias ativos/diretos ¢ um traco do lado

esquerdo da digitagdo de chegada para os semi-inativo/indireto, como nos exemplos a seguir.

Figura 32 — Dedos-guias ativos/diretos (dedos 1 e 2) no c.1 do Estudo 2

Nesse exemplo, temos dois dedos-guias diretos, o dedo 2 entre as notas La-Si (3*
corda) e o dedo 1 entre as notas Do6-Ré (2* corda), durante a mudanca de primeira para
terceira posi¢ao. A movimentacdo dos dedos-guias ndo ocorre no exato espago/tempo da sua
notacdo na partitura, mas no momento em que se executa a mudanga de posi¢cdo, como
apontado na flecha da imagem que segue. Este exemplo pode ser visualizado em O0m04s do

video em anexo.
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Figura 33 — Momento no espago/tempo da partitura em que ocorrem os dedos-guias do exemplo anterior

No exemplo a seguir, o dedo 1 funciona como dedo-guia semi-inativo/indireto,
entrando em contato com a primeira corda antes da mudanca de posi¢cao (mesmo sem
necessidade mecanica evidente) e deslizando por esta até a nota F4 (1* corda). Esse exemplo

pode ser visualizado em Om19s do video em anexo.

Figura 34 — Dedo-guia semi-inativo/indireto (dedo 1) nos ¢.6-7 do Estudo 2

Como podemos perceber, a notacdo do dedo-guia indireto ¢ colocada apds a notacao
da mudanca de posicao. No exemplo da Figura 34, o dedo-guia indireto (dedo 1) entra em
contato com a primeira corda ainda nos dois ultimos tempos do c.6, antes da mudanca de
posicdo, mas ¢ notado somente apos esta mudanca, no c.7. Isso implica que, em uma leitura a
primeira vista, esse recurso pode nao ser percebido a tempo de ser realizado, devendo ser

incorporado posteriormente, como apontado na figura a seguir.

Figura 35 — Momento no espago/tempo da partitura em que ocorre o dedo-guia do exemplo anterior
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Nesses casos, o dedo-guia devera estar “livre”, desobrigado de pressionar qualquer
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corda, durante a colocagdo inicial, sendo antecipado na corda da colocacdo de chegada da
mio esquerda. E importante notar que um dedo s6 poderd ser guia indireto quando o seu
contato antecipado com a corda nao influenciar na realizacdo musical da passagem, ou seja,
quando pressiona uma corda que ndo estd soando ou quando pressiona uma corda ja
pressionada por outro dedo em uma casa mais alta (a Figura 35 ilustra este segundo caso).

Todos os recursos trabalhados sdo de utilizagdo opcional, mas destacamos a
opcionalidade do dedo-guia indireto. Apesar de auxiliar na mudanga de posi¢do ou
apresentacao, este recurso acarreta no ato de pressionar um dedo a mais na realizacdo da
passagem. A facilidade que o dedo-guia indireto proporciona na mudanga de posi¢do deve ser
comparada com a dificuldade da colocacdo de mais dedos para que se decida ou ndo pelo seu
uso.

A identificagdo da possibilidade do uso do dedo-guia depende que um dedo permaneca
numa mesma corda durante uma mudanga de posi¢do e/ou apresentagdo. Os dedos nao
utilizados como guia realizam um movimento perpendicular, desencostando-se das cordas,
junto ao polegar, que também se afrouxa do brago do violao, enquanto o dedo-guia permanece
em contato com a corda. O brago realiza 0 movimento necessario para a colocagdo da mao na
nova posicao utilizando o dedo-guia como um leve ponto de contato para o movimento, sem
produzir som. Utilizando o dedo-guia para se estabelecer na nova posi¢do, os demais dedos
podem novamente entrar em contato com as cordas e com o braco do violdo conforme a
necessidade. Recomenda-se repetir o movimento até o ponto em que ndo seja necessaria a
referéncia visual, cuidando sempre para que ndo se produza nenhum tipo de som ou ruido.

O dedo-guia pode servir simultaneamente como pivd em trocas de apresentacdo e de

localizagdo vertical. Essas situagdes serdo detalhadas nos topicos Eixo e Ponto de apoio.

Eixo

De acordo com dicionario Michaelis online, o termo eixo refere-se a uma “linha reta
em torno da qual um corpo qualquer executa, real ou imaginariamente, o0 movimento de

% De acordo com o mesmo dicionario, pivé segue a mesma concepgio’ . O uso de

rotacao
pivos, também chamados de dedos fixos, faz parte do universo pratico dos violonistas, porém
ndo possui um conceito homogéneo e estruturado. Consideraremos, entdo, pivds como o0s

dedos fixos que servem de referéncia e suporte para a realizagdo de movimentos. Propomos a

* Verbete retirado do Michaelis Online (MELHORAMENTOS, 2017).
¥ Verbete retirado do Michaelis Online (MELHORAMENTOS, 2017).
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divisdo dos pivos em trés tipos, eixo, ponto de apoio e pivo misto, cada qual orientando um
movimento em determinado sentido. Nao temos intencdo aqui de propor conceitos definitivos
sobre pivos, mas de os utilizar de maneira didatica. Adotaremos eixo como o pivod que articula
em torno de si um movimento de rotagdo no sentido longitudinal; um ou mais dedos se
mantém pressionados, funcionando como eixos, enquanto o cotovelo realiza um movimento
giratorio horizontal (de um lado a outro), dando suporte para o reposicionamento dos dedos
restantes. Pode-se soltar o polegar da mao esquerda do braco do violdo, possibilitando, assim,
a realizagdo de mudangas de posicdo e/ou apresentagdo com maior conforto. A seguir, a

definicao de eixo por Carlevaro (2006, p. 18):

Se denomina dedo-eixo a uma mecanica de mao esquerda que realiza um pequeno
giro para facilitar as mudangas de apresentagdo mediante um dedo comum. Esse
dedo cumpre uma dupla fungdo: a primeira, claro, ¢ manter uma nota entre duas
diferentes apresentagcdes da mao; a segunda, ¢ facilitar as mudangas de apresentagdo
que houverem, servindo como um pivé. Esta segunda atitude do dedo poderia
considerar-se neutra, porque ndo participa de forma ativa mas passiva,
permanecendo no mesmo lugar quase em relaxamento possibilitando ao mesmo
tempo a agdo do brago, para colocar os demais dedos na nova apresentacdo. O
polegar, nesse breve e preciso momento de atuacdo do dedo-eixo, pode afrouxar-se
para ndo entorpecer a livre acio do punho e brago. (CARLEVARO, 2006, p. 18).

A notagdo que utilizaremos para os pivos ¢ derivada da utilizada por Carlevaro, um
triangulo. Para os diferentes tipos de pivos diferentes cores de preenchimento serdo utilizadas:
branca para o eixo, preta para o ponto de apoio e preta e branca para o pivé misto (os dois
ultimos serdo detalhados na sequéncia do trabalho).

No exemplo a seguir, o dedo 2 funciona como eixo para o movimento de mudanca de
apresentacdo. Novamente, a movimentacdo ndo ocorrera no espago/tempo localizado na
partitura, mas no momento da mudanga de apresentagdo. Na Figura 36, a flecha indica o
momento em que, de fato, ocorre 0 movimento. Circulamos o dedo-eixo antes ¢ depois da
troca do movimento para evidenciar que este continua na mesma nota (Mi, 3% corda),
produzida no mesmo local (nona casa da terceira corda). Este exemplo pode ser visualizado

em O0m37s do video em anexo.

0 “Se denomina dedo-eje a una mecanica de mano izquierda que realiza un pequefio giro para facilitar los
cambios de presentacion mediante un dedo comun. Ese dedo cumple una doble funcion: la primera, por
supuesto, es mantener una nota entre dos diferentes presentaciones de la mano; la segunda, es facilitar los
cambios de presentacion que hubiere, sirviendo como un pivot. Esta segunda actitud del dedo podria
considerarse neutra, porque no participa en forma activa sino pasiva, permaneciendo en el mismo lugar casi en
relax posibilitando al mismo tiempo la accion del brazo, para colocar los demas dedos en la nueva presentacion.
El pulgar, en ese muy breve y preciso momento de actuaciéon del dedo-eje, puede aflojarse para no entorpecer la
libre accion de mufieca y brazo”.
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Figura 36 — Eixo (dedo 2) no ¢.19 do Estudo 2

Como dito anteriormente por Carlevaro, a utilizagcdo do eixo ocorrerd em mudangas de
apresentacao, porém, quando realizado pelos 2, 3 ou 4, esta mudanca de apresentacdo podera
causar uma mudanca de posi¢ao. No c.13 do Estudo 7, o dedo 2 funciona como eixo em uma
mudancga de apresentacdo transversal para longitudinal e da segunda para primeira posi¢ao.
Nesse caso, a nota D6# (2* casa) ndo reaparece; assim, o dedo 2 ¢ utilizado unicamente para

facilitar a movimentacao, podendo ser retirado logo ap6s a mudanga de apresentagao.

Figura 37 — Mudanca de posi¢ao através de eixo no c.13 do Estudo 7
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Um dedo pode funcionar simultaneamente como eixo e guia. Nesses casos, nao
podemos considera-lo como um pivd tradicional, pois o dedo ndo se mantém fixo na mesma
casa, servindo o contato do dedo com o brago do violdo como eixo para o movimento de
rotacdo enquanto muda de casa. Embora paradoxal, seria uma espécie de “pivo moével”. Na
imagem a seguir, no c¢.7 do Estudo 4, o dedo 2 funciona como guia entre as notas Do# e R¢é (2*
corda) e como eixo na mudanga da apresentacao transversal para longitudinal. A notagdo dos
dois eventos ocorre na mesma digitagdo, como a seguir. Esse exemplo pode ser visualizado

em Om54s do video em anexo.
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Figura 38 — Eixo e guia simultaneos, no c.7 do Estudo 4
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A notagdo do eixo pode aparecer entre colchetes quando forem dois ou mais dedos
simultaneos, ja digitados. No exemplo que segue, os dedos 1, 2 e 3 referem-se,

respectivamente, as notas Fa# (4 corda), D6# (3° corda) e Mi (2° corda).

Figura 39 — Exemplo de eixos simultineos, no c.21 do Estudo 3

Translado parcial

O conceito de translado parcial nos ¢ apresentado por Carlevaro e Barcelo. Os autores
chamam de translados totais quando todo o brago efetua a mudanga de posicdo. Em

contrapartida, no que chamam de translado parcial,

os dedos s@o levados pelo punho ao local desejado (produzindo uma extensdo entre
o polegar e o dedo 1), deixando o polegar fixo na posi¢cdo “base”, onde permanece
como ponto de referéncia, para tanto ndo ha uma mudanca de posicao. Pode ser uma
boa solucdo em fragmentos nos quais se volte uma ou mais vezes 2 mesma nota ou
acorde a certa velocidade, quando existe perigo de perda do equilibrio na cadeia de
gestos fisicos se recorrermos a translados totais (BARCELO, 1995, p. 23).”!

ST« os traslados parciales, como su denominacién lo indica, se llevan a cabo desplazando los dedos, llevados
por la muiieca, al sitio deseado (produciéndose una extension entre el pulgar y el dedo 1) pero dejando ‘fijo’ el
pulgar en la posicion ‘base’, donde permanece como punto de referencia, por lo tanto no hay un cambio de
posicion. Puede ser una buena solucion en fragmentos en los que se vuelva una o mas veces a la mista nota o
acorde a cierta velocidad, cuando existe peligro de pérdida del equilibrio en la cadena de gestos fisicos si
recurrimos a traslados totales”.
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Como ja dito, Barceld considera que o dedo que determina a posicao € o polegar da
mao esquerda (e ndo o dedo 1), e no translado parcial o polegar mantém-se fixo em uma
posi¢do. Soares (1997, p. 33) escreve que “a escolha entre os dois tipos de translados deve
levar em conta, principalmente, o tempo de permanéncia de mao em cada uma das posi¢des e
as diregdes entre os translados”. O autor escreve que a realizacdo de translados em sentidos
opostos em uma fracdo muito curta de tempo de permanéncia da mao numa das posigdes
envolvidas demanda uma grande energia, e que ¢ mais interessante, nesses casos, a utilizagao
do translado parcial, eliminando a necessidade ou diminuindo o numero de mudancas de
posi¢do. O translado parcial pode ser considerado um recurso em que o polegar se mantém
fixo durante uma mudanga de posicdo ou como uma expansdo da posi¢ao, pois o polegar ¢
mantido na mesma posicao. A escolha deste encaixe teorico dependera dos conceitos adotados
pelo instrumentista, mas sua realizacdo na pratica serd igual independentemente da postura
teorica adotada.

Em relagdo a notacdo do translado parcial, Barcel6 propde como notagdo um “7.P”
(iniciais de translado parcial) sobre as notas. Soares escreve ambas as posigoes, inscrevendo
dentro de um quadrado a posi¢do base em que o polegar mantém-se fixo e adicionando uma
linha a fim de indicar a duracdo do translado parcial. A seguir, demonstramos ambas as

notagoes:

Figura 40 — Translado parcial por Barceld, no Concierto de Aranjuez, de Joaquin Rodrigo

Fonte: BARCELO, 1995, p.23
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Figura 41 — Translado parcial por Soares, no Estudo 4, de Francisco Mignone
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Fonte: SOARES, 1997, p. 33.

Indicaremos o translado parcial pela colocagdo da posic¢ao entre dois tragos, como no
c.3 do Estudo 13, exemplo da Figura 42. A escolha se deu pela praticidade da aplicagdo no
estudo diario e por ser visualmente mais intuitiva e menos sobrecarregada. A seguir,

apresentamos o exemplo citado acima de translado parcial e fotos da sua realizagao.

Figura 42— Exemplo de translado parcial no c.3 do Estudo 13

Figura 43 — Exemplo de translado parcial (foto)

Durante todo esse exemplo, o polegar mantém-se na terceira posi¢ao (IIT), enquanto o
punho e os dedos se deslocam a segunda posi¢do (-II-) durante a primeira metade do segundo
tempo, retornando a primeira posi¢do logo apds. O translado parcial serd muito efetivo
quando houver uma mudan¢a a uma posi¢ao proéxima com rapido retorno a posi¢ao inicial,

COmo nesse €aso.
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Salto

O salto ocorre quando nao existem referéncias na realizacdo de uma mudanga de
posi¢do e se supde a liberagdo dos todos os dedos do brago do violao durante a mudanga de
posicdo. Nenhum dedo funciona como guia ou pivd neste caso. Carlevaro (1969, p. 6,

Cuaderno 3) escreve que:

No translado por salto ndo existem elementos comuns, a mdo deve saltar totalmente
da posi¢ao inicial para localizar-se em uma nova. O dedo (...) muda por completo a
posicdo da mao por uma nova, com a que ndo tem nenhum elemento em comum que
possa servir de guia. (CARLEVARO, 1969, p. 6, Cuaderno 3) 2

Carlevaro separa em trés os tipos de translado longitudinais: por substitui¢do
(resumidamente, quando um dedo ocupa a casa que antes outro ocupava), por deslocamento
(quando o mesmo dedo ocupa outra casa) e por salto. No translado por substituicdo, a
referéncia ¢ a mesma casa e, no translado por deslocamento, a referéncia ¢ a utilizagdo do
mesmo dedo. O autor defende que, em todas essas situacdes, todos os dedos devem ser
afrouxados e recolocados em uma nova posi¢ao, desencostando totalmente a mao esquerda do
brago do violdo. Por terem os trés essa mesma exigéncia mecanica, adotaremos unicamente a
denominacao de salto.

Para Carlevaro, a movimentacdo que os dedos devem realizar durante o salto se
resume a levantarem-se perpendicularmente ao diapasdo, a fim de evitar qualquer resisténcia
ao movimento (incluindo a do polegar) e ruidos provocados pelo ‘rocar’ de dedo ao deslizar
sobre a 6% a 5 e a 4* corda. Todo o braco esquerdo realiza 0 movimento necessario para a
colocagao da mao na nova posi¢ao sem nenhum contato com o violdo. Por fim, conforme a
necessidade, os dedos novamente entram em contato com as cordas ¢ o brago do violdo.
Fernandez recomenda repetir o movimento até o ponto em que a referéncia visual ndo seja
necessaria, sendo realizado apenas através do trabalho sensorial. Por ndo haver o contato com
o brago do instrumento durante o movimento, podemos construir uma colocacdo de mao
esquerda totalmente nova, mudando, além da posicdo, a apresentacdo e a localizagdo
transversal, se assim for necessario. A falta de referéncias para as novas localizagdes da mao
¢, inclusive, um indicativo de intensa mudanga de pardmetros.

O salto ¢ favorecido em passagens nas quais temos alguma corda solta soando durante

52 «“En el traslado por salto no existen elementos comunes, la mano debe saltar totalmente desde la posicion
inicial para ubicarse en una nueva. El dedo [...] cambia por completo la posicion de la mano por otra nueva, con
la que no tiene ningin elemento en comun que pueda servir de guia”.
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a sua movimentacdo. Nessas situagdes, a mao esquerda pode realizar o movimento sem a
interrup¢do do som normalmente ocasionada pelo salto. Como os 25 Estudos Op.60 sdo obras
de grande idiomatismo instrumental, ¢ comum nos depararmos com essas situacdes. No
exemplo a seguir, entre os c.13-14 do Estudo 25, Carcassi utiliza cordas soltas para tornar
todos os saltos mais legafos e acessiveis tecnicamente. Na Figura 44, esses saltos estdo
evidenciados pelas flechas. Nas partituras analisadas, em situagdes com essa possibilidade, a
mudanca de posigdo estara localizada exatamente sobre as notas em corda solta. O exemplo

abaixo pode ser visualizado em Im10s do video em anexo.

Figura 44 — Exemplos de saltos aliado a cordas soltas nos c.13-14 do Estudo 25

Frisamos que o salto, em esséncia, ndo ¢ um recurso para uma mudanca de posi¢do,
mas a falta de recursos de referéncia. Por esse motivo, ndo utilizaremos notacdo alguma nas
analises. Nao ¢ raro nos depararmos com violonistas iniciantes (por vezes também
intermediarios) que “arrastam” o polegar pelo braco do violdo, como uma resisténcia ao
movimento. Uma notacdo especifica para saltos pode ser recomendavel aos que queiram

destacar o salto e a necessidade de todos os dedos se soltarem do violao.

2.1.2 Vertical

Figura 45 — Sentido vertical de mdo esquerda
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2.1.2.1 Parametro: localizacao transversal.

Se a localizagdo longitudinal ¢ definida no sentido das cordas (posicao e
apresentacao), a localizacdo transversal ¢ a que estd em sentido perpendicular a elas. As
diferentes localizagdes se dao pela necessidade de pressionar diferentes cordas. Carlevaro
(2006, p. 41) explica o translado transversal de mao esquerda como “(...) quando os dedos,
em uma mesma posicao, sdo transladados pelo braco a diferentes cordas, vizinhas ou

distantes”.>® Em relacdo & execugio desses movimentos, Carlevaro alerta que:

Estes movimentos, ainda que pudessem ser realizados isoladamente com os dedos,
devem estar diretamente relacionados com o brago e o punho. [...] Mais, deveriamos
dizer que nesse preciso instante (infimo) do translado, a atividade total estd no braco
e no punho, e os dedos podem permanecer em atitude passiva. O controle dos
movimentos, tanto de disposi¢do dos dedos como seu translado, ¢ patriménio do
brago” (CARLEVARO, 2006, p. 26).>*

Duncan ¢ ainda mais especifico ao dizer que o movimento ocorre do ombro ao

cotovelo:

Ao mover os dedos das cordas borddes para as primas, o brago (do ombro ao
cotovelo) participa. Usando todo o bragco como uma unidade integrada, balangando o
cotovelo para dentro e para fora dando suporte ao posicionamento dos dedos
(DUNCAN, 1993, p. 73).”

>3 «[...] cuando los dedos, en una misma posicion, son trasladados por el brazo a diferentes cuerdas, contiguas o

distantes”.

> “Estos movimientos, aunque podrian ser realizados aisladamente con los dedos, deben estar directamente
relacionados con el brazo y la muieca. [...] Es mas, deberiamos decir que en ese preciso instante (infimo) del
traslado, la actividad total estd en el brazo y la muieca, y los dedos pueden permanecer en actitud pasiva. El
control do los movimientos, tanto de disposicion de los dedos como su traslado, es patrimonio del brazo”.

> “In moving the fingers from bass to treble strings, the upper arm participates. Using the whole arm as an
integrated unit, swing the elbow in and out to support the placement of the fingers”.
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Figura 46 — Diferentes localizagdes transversais (foto)

Nas fotos acima, realizamos o exemplo de translado transversal da Figura 47 (a
seguir). E importante reparar na diferente colocagio do antebrago e do cotovelo, além de certa
flexibilidade do punho para a melhor colocagao da mao esquerda.

Este parametro ¢ pouco discutido na literatura, por isso, nos vemos obrigados a, ao
menos, tentar criar alguma forma de sistematizagdo dele, visando a constru¢do de uma
consciéncia mecanica mais ampla. Podemos reparar que, como visto anteriormente, a
consequéncia (translado transversal) ¢ um conceito debatido na literatura, mas a sua causa
(diferentes localizagdes transversais) nao. Acreditamos que o motivo para que isso ocorra ¢
devido a maior dificuldade em adotar um critério de medida preciso, visto que sdo constantes

as situacdes de disposicdes complexas. No violdo, para a execucao de passagens harmonicas,
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normalmente, pressionam-se dois ou mais dedos de mdo esquerda simultaneamente em
diferentes cordas. Considerando que um dedo, ao pressionar uma corda, demanda uma
determinada colocagdo transversal, ao pressionarmos dois ou mais dedos simultaneamente,
teriamos localizagdes transversais compostas, estando cada dedo em uma localizacao
transversal especifica — através do que Barceld (2009) chama de separacdo (extensdo)
transversal. Analisar a localizagdo transversal de cada dedo separadamente, no nosso
entender, ¢ certamente a solucdo mais completa. Todavia, enquanto sistematizacao didatica,
1sso ¢ pouco util devido ao grande nimero de varidveis. Fernandez (2000, p.52) propde uma

notagdo nesse sentido, exemplificada na seguinte imagem:

Figura 47 — Exemplo da notagao de Fernandez para translados transversais

Fernandez nota o translado transversal (TT) do dedo 1 da 2% para 6* corda (distancia
de 4 cordas), por isso TT1+4. Se o movimento fosse do F4 da 6* corda para o D6 da 2%, seria
TT1-4. Essa solucao ¢ muito eficaz no sentido de trabalhar cada dedo isoladamente, sendo
capaz de dissecar movimentos complexos. Porém, utilizar tal notagcdo ao longo de toda uma
obra tornaria qualquer partitura extremamente sobrecarregada.

Como o material teérico encontrado sobre este topico ¢ insuficiente, um aspecto
observado na pratica instrumental nos forneceu uma orientagdo importante: o dedo que
executa a corda mais grave € o que influencia mais fortemente na localizagdo transversal da
mao esquerda. Como todo o brago esquerdo localiza-se essencialmente abaixo do brago do
instrumento, a tendéncia € que, inicialmente, os dedos estejam mais préximos das primeiras
cordas e que, quanto maior a necessidade de executar as cordas graves, maior sera a
necessidade de angulacao do braco e do cotovelo para que os dedos as alcancem. Quando o
brago ¢ colocado de forma a auxiliar a colocagdo dos dedos nas cordas mais graves, os dedos
que executam cordas mais agudas tém maior liberdade de ajuste através de flexdes.’
Acreditamos que se basear inicialmente nessa proposta para as analises de localizacao
transversal ¢ mais eficiente para criarmos uma base de sistematizacdo e, gradativamente,

aprofundarmo-nos nas sutilezas das muitas disposi¢des verticais complexas possiveis. Uma

%6 Flexdes sdo os movimentos dos dedos ao ficarem dobrados (contraidos), como ao fechar a méo.
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notacdo especifica ndo se faz necessaria, pois, a partir da digitagdo utilizada, a localizagdo
transversal ¢ facilmente deduzivel: a corda mais grave pressionada define a localizacdo.
Conforme aumenta o refinamento do grau de consciéncia sobre este parametro, o violonista
gradativamente aproxima-se do conceito de Fernandez e analisa cada dedo separadamente.
Como ja dito, esta etapa dificilmente serd notada na partitura, mas estard integrada em uma

constru¢do mecanica gradativamente mais consciente.

2.1.2.2 Expansao de parametro: pestana57

Os dedos da mao esquerda, para pressionarem frontalmente uma unica corda, atuam
relativamente flexionados. Quando ¢ preciso pressionar mais de uma corda simultaneamente,
o dedo se estica, expandindo sua capacidade vertical através da utilizacdo de pestanas e meias
pestanas. Para Pujol (1956, p. 36, v. 2) “a pestana expressa a acdo de pisar, com o indicador de
méo esquerda, varias cordas sobre um mesmo traste”,”® conceito que abrange as pestanas mais
tradicionais. Bruno Madeira e Fabio Scarduelli (2013, p. 183) propdem um conceito mais
amplo, que abrange mais tipos de pestanas: “qualquer situagdo na qual um dedo da mao
esquerda pressiona a(s) corda(s) com outra parte que ndo seja a gema”.

Os tipos de pestana variam de acordo com o autor. Carcassi ([s.d.]), no seu método,
divide entre pequenas (2 ou 3 cordas) e grandes pestanas (5 ou 6 cordas). Pujol (1956, v.2, p.
36) e Barcelo (1995) dividem em trés tipos: pestana (abrange 5 ou 6 cordas com as trés
falanges do dedo), meia pestana (pressiona 3 ou 4 cordas com 2 falanges do dedo) e pestana
pequena/cejilla (2 ou 3 cordas com a ultima falange). Tanembaum (1992) chama de pestana

quando 5 a 6 cordas sdo pressionadas e meia pestana quando 2 a 5 cordas sdo pressionadas.

Para Carlevaro (2006, p. 14),

A pestana pode ser total, quando afeta as seis cordas, ou parcial (meia pestana),
quando o dedo deve pressionar menor quantidade delas. Neste ultimo caso, a meia
pestana podera ser utilizada tanto pressionando apenas as cordas bordoes sem afetar
as outras cordas (que ficariam livres), como também as cordas centrais ou as mais
agudas, segundo a mecanica que corresponda a musica a executar. (CARLEVARO,
2006, p. 14). ¥

7 Os termos capotasto, ceja, cejilla, barré também podem ser utilizados em vez de pestana, apesar de certa
informalidade, pestana, em lingua portuguesa, ¢ o termo ja consagrado para especificar esta situagao.

%% «La palabra ceja expresa la accion de pisar con el indice de la mano izquierda varias cuerdas a la vez sobre un
mismo traste”.

% “La ceja puede ser total, es decir afectando las seis cuerdas, o parcial (media ceja), cuando el dedo debe
presionar menor cantidad de ellas. En este ultimo caso, la media ceja podra utilizarse ya sea presionando sélo las
bordonas sin afectar a las otras cuerdas (que quedarian libres), como también las cuerdas centrales o las mas
agudas, segun la mecéanica que corresponda a la muisica a ejecutar”.
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Madeira e Scarduelli chamam de pestana de falange o que Carlevaro chama de meia
pestana. Os autores comentam que “essa posi¢ao so6 ¢ alcangada com o auxilio do contato com
outro objeto, ja que ndo existem tenddes que possam fazer o movimento ¢ deixar o dedo

posicionado” (MADEIRA; SCARDUELLI, 2013, p. 184) e que

o posicionamento da falange distal angulada para fora ¢ facilmente conseguido por
alguns intérpretes, enquanto para outros beira o impossivel. Sugere-se exercitar o
movimento diariamente em curtos periodos de tempo (pois o aciimulo de tensdo
pode gerar desconfortos) para obter maior flexibilidade e para que se consiga
realizar os trechos de repertoério onde o procedimento ¢ de utilidade incontestavel
(MADEIRA; SCARDUELLI 2013, p. 185).

Assim, os diversos tipos de pestana configuram situagdes distintas ndo sé pelo nimero
de cordas, mas pelo tipo de colocagdo dos dedos. Neste trabalho, dividiremos somente em
pestana (quando o dedo estd esticado) e meia pestana (quando apenas a primeira falange esta
articulada). Logo, as pestanas ndo abarcam necessariamente seis cordas, podendo acontecer
em situacdes de cinco ou menos cordas, dependendo essencialmente do fato do dedo estar ou
ndo esticado, como veremos nas figuras na sequéncia.

A notacdo da pestana varia de acordo com a época, o compositor e/ou o editor.
Carcassi, por exemplo, escrevia sobre o pentagrama barré, petit barré ou grand barré (forma
ja fora de uso). O formato mais utilizado hoje ¢ o C (ceja em espanhol e capostasto em
italiano) ou B (barré em francés), com o ntimero referente a posicdo em que ¢ realizada a
pestana ao lado (em ardbico ou romano) e um trago delimitando seu trecho de atuagdo. As
meias pestanas podem ser indicadas pelo C cortado ou pela fragdo %:. Neste trabalho,
notaremos as pestanas com o C com numeros romanos (e com % para as meias pestanas).
Essa notagdo torna dispensavel a de posi¢do de mao esquerda. A seguir, um exemplo de

pestana e outro de meia pestana.

Figura 48 — Exemplo de pestana no ¢.35 do Estudo 19



Figura 49 — Exemplo de pestana (foto)

Figura 50 — Exemplo de meia pestana no c.1 do Estudo 20
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Figura 51 — Exemplo de meia pestana (foto)
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A colocagdo apenas da primeira falange, durante a meia pestana, permite que a mao
esquerda apareca em apresentagdo transversal (a pestana exige uma apresentacdo mais
longitudinal devido ao esticamento do dedo ao longo de uma unica casa). Um exemplo dessa
aplicagdo ocorre no terceiro tempo do c.1 do Estudo 20 (Figura 49), em que a meia pestana €
colocada em apresentagdo transversal, como demonstra a foto a seguir. E interessante notar
que, em mudangas de apresentacdo durante a utilizacdo de meias pestanas, estas funcionam
como um dedo-eixo para o movimento. Um exemplo disso pode ser visualizado em 1m31s do

video em anexo.

Figura 52 — Exemplo de meia pestana em apresentagdo transversal (foto)

Ateremo-nos a esses dois tipos de pestana (pestana € meia pestana) por serem 0s mais
basicos e utilizados. Os casos excepcionais, quando necessario, serdo assinalados e
comentados de forma particular nas partituras analisadas.

Quanto a pratica da pestana, Pujol (1956, p. 36-37, v. 2) comenta que

Para praticar a pestana, o dedo indicador, em vez de acentuar a flexdo de suas
articulagdes, como ocorre normalmente, coloca-se estendido horizontalmente e
fazendo pressdo com os musculos de suas falanges sobre as cordas que necessita
abarcar. O numero destas depende sempre da ordem e da disposicdo das notas que
intervém no acorde ou na passagem em que deve se realizar. (...) Para que o
indicador, ao pisar as cordas, possa obter a clareza necessaria do som durante os
diferentes valores das notas, é necessario que ndo somente esteja colocado por sua
parte interior mais gorda junto ao traste superior, como necessita também
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desenvolver em suas falanges uma for¢a ndao acostumada que s6 se adquire mediante
a pratica assidua de determinados exercicios. (PUJOL, 1956, p. 36-37, v. 2). ©

Tennant (1995) recomenda a utilizacdo do peso de todo o brago esquerdo para facilitar
a pestana. David Russel acredita que “o problema da pestana mais que de pressdo ¢ de
distribuicao da forca ao largo do dedo. Se se aprende a controlar com qual ponto do dedo
vamos fazer a pressio se soluciona” (CONTRERAS, [2017], p. 38).°" Assim como as
indicagdes mencionadas, varias abordagens sdo possiveis em relagdo a superacdo das
dificuldades com as pestanas, pois essas variam de um instrumentista para outro. Fernandez
(2000, p. 36) lembra que “a pestana ¢ considerada como uma familia de agdes, mais do que
uma mesma a¢do repetida identicamente todas as vezes”.%*

E de suma importancia reparar que, ao término da pestana ou da meia pestana, o dedo

1, deve voltar a flexionar-se, retornando ao angulo necessario para pressionar frontalmente

uma unica corda.

2.1.2.3 Recurso: ponto de apoio

O ponto de apoio, assim como o eixo, ¢ um tipo de pivo e ocorre quando um ou mais
dedos da mao esquerda se mantém em contato com a escala do instrumento, enquanto o
cotovelo realiza um movimento transversal (vertical, para frente e para tras), dando suporte
para o reposicionamento dos demais. Como durante um movimento transversal o polegar
mantém-se fixo, sendo um ponto de apoio constante, s6 consideraremos como recursos 0s
pontos de apoio efetuados pelos dedos 1, 2, 3 ¢ 4.

Entre os ¢.5-6 do Estudo 25, o dedo 4 funciona como ponto de apoio a fim de auxiliar
o movimento do dedo 1 da segunda para a quinta corda (grifado); deve-se reparar que, em
ambos momentos da passagem, o dedo 1 € o que toca a corda mais grave. O dedo 4 nao se

mantém na nota Fa# (2% corda) no c.6, mas auxilia o movimento para a condugao do dedo 1 da

%0 “Para practicar la “Ceja”, el dedo indice, en vez de acentuar la flexion de sus articulaciones como ocurre
normalmente, se coloca tendido en forma horizontal y haciendo presion con los musculos de sus falanges sobre
las cuerdas que necesita abarcar. El nimero de éstas, depende siempre del orden y disposicion de las notas que
intervienen en el acorde o pasaje que debe realizarse. [...] Para que el indice al pisar las cuerdas pueda obtener la
necesaria claridad de sonido durante los diferentes valores de las notas, es necesario no solamente que esté
colocado por su parte interior mas ancha junto a la barrita de traste superior, sino que necesita también
desarrollar en sus falanges una fuerza no acostumbrada que solo se adquiere mediante la practica asidua de
determinados ejercicios”.

6! «E] problema de la cejilla, mas que de presion es de distribucion de fuerza a lo largo del dedo. Si se aprender a
controlar con que punto del dedo vamos a hacer presion se soluciona”.

62 «[...] 1a cejilla sea considerada como una familia de acciones, méas bien que como una misma accién repetida
idénticamente todas las veces”.
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2% para 5 corda. O tridngulo utilizado para indicar o ponto de apoio ¢ preenchido pela cor

preta. Esse exemplo pode ser visualizado em 1m45s do video em anexo.

Figura 53 — Ponto de apoio (dedo 4) no c.5 do Estudo 25

Assim como o eixo, o ponto de apoio pode aparecer associado a um dedo-guia,
funcionando, como ja chamamos, de “pivd mével”. No exemplo a seguir, o dedo 4 ¢ um dedo-
guia entre as notas Fa# e Sol (1* corda) e, simultaneamente, ¢ ponto de apoio para o

movimento transversal que auxilia o translado do dedo 3 da 3% para 6 corda.

Figura 54 — Exemplo de ponto de apoio e dedo-guia (dedo 4) simultneos entre os c.14-15 do Estudo 19

v
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Pontos de apoio também sdo encontrados, de forma mais sutil, em passagens escalares
e melddicas. O ultimo dedo da mao esquerda a pressionar uma nota em uma corda serve de
ponto de apoio para a colocagao necessaria do brago para a corda seguinte. Esse movimento ¢
bastante sutil, quase imperceptivel, podendo variar de acordo com o violonista, porém,
notamos que tende a ocorrer mesmo que de forma intuitiva, ndo conscientizada. Situagdes
assim nao serdo notadas na partitura, pois, como dito, sao bastante sutis e variaveis de acordo
com as caracteristicas pessoais. A seguir, apenas um exemplo da escala de D6 Maior com essa

movimentagdo destacada:
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Figura 55 — Exemplo de pontos de apoio sutis em uma escala de D6 Maior

Pivo misto

Este ¢ um conceito elaborado a fim de compreender situagdes em que um pivd auxilia
um movimento, simultaneamente, transversal e longitudinal, fazendo a fung¢ao tanto de ponto
de apoio quanto de eixo. Na Figura 56, o dedo 1 (nota Sol#, 3* corda) funciona como eixo na
mudanga de apresentacdo e como ponto de apoio no movimento transversal do dedo 2 (que se
desloca da primeira para a quarta corda), auxiliando um movimento em ambos os sentidos. O
triangulo sera preenchido pelas cores preta e branca para indicar pivo misto. Esse exemplo

pode ser visualizado em 1m58s do video em anexo.

Figura 56 — Pivd misto (dedo 1) no c.14 do Estudo 20
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2.2 MAO DIREITA

Antes de tudo, € necessario salientar que existem poucas propostas de sistematiza¢ao
das localizagdes da mao direita. Essa falta de material pode nos indicar:

» Falta de referéncias claras (como ¢ o dedo 1 em relagdo a posi¢ao de mao esquerda);

* Desenvolvimento intuitivo mais pessoal. Caracteristicas como angulo do punho,

angulo de ataque as cordas, localizacdo do antebraco, dedos esticados ou curvos,

angulo de ataque do polegar, etc. s3o muito varidveis entre os intérpretes;

* Barcel6 (2009) cita ainda a falta de teorizagdo em outros instrumentos de corda (em

especial os de cordas friccionadas), nos quais ndo existe a mesma especificidade do
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trabalho de mao direita que nos instrumentos de cordas dedilhadas.

Um aspecto corrente, nas analises de mao direita, ¢ o isolamento do polegar em
relagdo aos demais dedos; isso se deve a sua independéncia, ndo apenas fisica, mas, inclusive,
no sentido do movimento (os dedos indicador, médio e anelar dedilham as cordas em sentido
oposto ao polegar). Algumas consideragdes e andlises sobre o polegar serdo realizadas
isoladamente no tépico Recursos do polegar. O dedo minimo também ndo exerce fungdo
destacada, sendo utilizado basicamente em rasgueados e situacdes de excegdo; como estas,
além de pouco usuais no violao de concerto, nao sao encontradas nos 25 Estudos Op.60, ndo
nos aprofundaremos sobre a utilizacdo deste dedo. Ao ndo tratarmos do dedo minimo e
trabalharmos o polegar isoladamente, os aspectos a seguir dirdo respeito aos movimentos da
mado direita e ao conjunto formado pelos dedos ima.

Dois autores realizam propostas de sistematizacdo de pardmetros para mao direita:
Ricardo Barcel6 (2009) e Cristiano Sousa dos Santos (2009).* As propostas dos dois autores
assemelham-se pela tentativa de utilizar as nomenclaturas tradicionais de mao esquerda
também para a mao direita — embora suas analises e resultados sejam diferentes. A nossa
ressalva em relagdo as propostas de ambos, que apresentam Otimas diretrizes, consiste
justamente no fato de utilizarem nomenclaturas de mao esquerda também para a direita. A
nossa proposta de sistematiza¢do dialoga com os conceitos dos dois autores (principalmente
de Barceld), mas busca nomenclaturas mais caracteristicas de mao direita, procurando, assim,
evitar confusdes e comparagdes desnecessarias oriundas do confronto gerado ao colocar sob

termos iguais conceitos tao diversos da mecanica violonistica.

2.2.1 Parametro horizontal: localiza¢ao horizontal

A localizagdo horizontal de mao direita refere-se ao posicionamento em que a corda

sera atacada — se, por exemplo, mais proximo do cavalete, da boca ou do tasto.

53 Demais autores, por vezes, abordam tematicas correlatas, mas nio fazem propostas tdo claras como os citados.
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Figura 57 — Sentido horizontal de mao direita

Figura 58 — Sentido horizontal de méo direita (foto)

E consenso que o translado horizontal é utilizado fundamentalmente a fim de obter
variacbes timbricas de carater musical-interpretativo.®* As escolhas quanto a localizagdo
horizontal s3o pautadas majoritariamente pelas concepgdes estéticas pessoais, pelos recursos
do intérprete, por sua orientacdo, por seu repertorio e pelas possibilidades do instrumento.
Uma exata localizagdo horizontal se faz necessaria somente em algumas situagdes, como
indica¢do timbrica especifica na partitura, producdo de harmonicos artificiais ou efeitos
especificos de mao direita (nenhum desses aparece nos 25 Estudos Op.60). Tentar criar uma
sistematizagdo sobre este parametro seria, na melhor das hipoteses, determinar algumas
localizagdes da corda como “proximo ao cavalete” ou “sob a escala”, o que, além de
superficial, seria desconsiderar a capacidade sensivel do intérprete. Da mesma forma, a

questdo do angulo de ataque (se mais frontal ou lateral) também estd ligada a aspectos

54 Barcel6 (2009) e Santos (2009) reiteram essa informago.
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timbristicos e de construcdo sonora, apresentando possibilidades tdo multiplas e pessoais que
qualquer tentativa de classificagdo seria incompleta.

O compositor e violonista italiano Alvaro Company (1965) propde, em sua peca para
violao solo Las seis cuerdas, simbolos que indicam o local no qual a corda deve ser atacada, o
angulo de ataque e se utiliza ou ndo unha. Obviamente, ¢ uma indicagdo geral, mais ou menos
precisa, variando sutilmente de acordo com intérprete, pois, mesmo ao indicar que a nota deve
ser executada com um ataque frontal perto do cavalete, o quao frontal e o quao perto do
cavalete varia sutilmente de um intérprete para outro (dependendo também, como ja dito, da
resposta de cada instrumento). A seguir, apresentamos os simbolos utilizados para representar

esse aspecto; neles, basicamente, a linha representa a corda e o simbolo semicircular, a unha.



Figura 59 — Simbologia de localiza¢des horizontais ¢ angulos de ataque na obra Las seis cuerdas

ALCUNI ESEMPIL:

-
Fonte: COMPANY, 1965, p. 3

POSIZIONI DELLE UNGHIE M. D. SULLE CORDE:

Il simbole —— ruppresenta la sezione della corda tra il XII° tasto

e il ponticello { ... i:._. ). il simbolo A rappresenta unghia

N

La posizione del segno A sulla sezione orizzontale indica il

punto dove pizzicare la corda (dal XII° tasto:fr—— al ponticello:—mny)

L’inclinazione di. ® st —— indica 'angolo dell'unghia rispetto

alla corda-

unghia inclinata: unghia diritta: —f—

—e—
lato dell’unghia: _€ {senza unghia) polpastrello: <

unghia inclinata al XII° tasto
col lato dell’unghia alla rosa
unghia diritta al ponticello

(senza unghia) col polpastrello alla tastiera

Pizzicare la corda, toccando coll’ unghia 1’osso del ponticello
Pizzicare la corda sulla esatta metd vibrante

esempio di cambiamento graduale e progressivo

73
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2.2.2 Parametros verticais: localizacao vertical e disposicao

Figura 60 — Sentido vertical de mao direita

Localizacao vertical

Esse parametro diz respeito a “altura” da coloca¢do da mao direita através das cordas.
Por ser pouco discutido, ndo existe consenso sobre a sua nomenclatura. Na figura a seguir,
apresentamos duas localizagdes verticais extremas de mao direita oriundas de o dedo
indicador tocar a 1? ou a 6 corda. Deve-se reparar que ¢ a mao quem realiza a movimentacao

para mudanga de localizagdo, evitando alterar a acdo dos dedos.

Figura 61 — Sentido vertical de mao direita (foto)

Vérias nomenclaturas podem ser utilizadas para se referir a esse parametro, como
posi¢do de mdo direita, posicionamento € alinhamento. Barceld (2009) e Santos (2009)
utilizam o termo posi¢do, analogamente ao de mao esquerda. A vantagem dessa nomenclatura

¢ ser ja usual devido a sua utilizacao na mao esquerda; por outro lado, utilizar 0 mesmo termo
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pode gerar duvidas: a posicdo de mao esquerda se refere a uma localizagdo horizontal; a da
mao direita, a uma localizagdo vertical. Por ndo existir uma nomenclatura consagrada para se
referir a esse parametro, preferimos utilizar simplesmente o termo genérico localizag¢do
vertical.

E possivel encontrar, na literatura, autores que abordam o translado transversal de
mdo direita, que ¢ a mudanga entre diferentes posicionamentos verticais. Destacam-se na
procura de uma classificagdo destes posicionamentos Barcelo (2009) e Santos (2009). Ambos
os autores utilizam a mesma nomenclatura para se referir a localizagdo vertical, posi¢do, mas
divergem no processo de classificacdo. Santos (2009) defende o uso do dedo anelar como
referéncia devido a sua localizagdo na extremidade da mao, sugerindo que assim existiria uma
rapida localizag¢do por parte do instrumentista. O autor propde as quatro posigdes basicas da
Figura 62, partindo do que chama alcance natural da mao direita (quando os dedos ima estao
em trés cordas adjacentes, respectivamente da mais grave para a mais aguda). Em relacdo a
notagdo, Santos utiliza pos X e um colchete demarcando a sua abrangéncia, como podemos

ver neste exemplo do proprio autor:

Figura 62 — Quatro posi¢Ges basicas de méo direita de acordo com Santos

Fonte: SANTOS, 2009, p. 46.

Barceld, em contrapartida, considera que o dedo que define a localizagao vertical de
mao direita € o indicador, ndo levando em conta o alcance natural dos dedos,65 e, assim,
dispondo de seis diferentes posi¢cdes. O autor também propde uma notagdo: se o i tocar a 1*
corda, teremos Pos.I-D; se tocar a 2* corda, Pos.II-D — e assim por diante até Pos.VI-D.%

Da mesma forma que Barcel6, utilizaremos o dedo indicador como referéncia desta
localizagdo, por julgarmos ser uma solucdo que, aliada ao que chamaremos de disposi¢do,
abrange a quase totalidade das situagdes possiveis. A notagdo por nds proposta para este

parametro foi pensada de maneira a independer da nomenclatura adotada — se localizagdo

55 0 autor classifica este aspecto dentro do que chama de apresentacées, discutido na sequéncia do trabalho.
% 0 D ¢ utilizado para evidenciar tratar-se da méo direita.
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vertical, posi¢do, alinhamento, etc. (as notagcdes propostas por Barcel6 e por Santos
mencionadas pressupdem a nomenclatura de posicdo). Podemos vé-la a seguir, nos c.1-2 do

Estudo 15, em que a localizagdo vertical muda a cada dois tempos. O nimero ao lado do

simbolo ™ indica a corda a qual o dedo indicador esta alinhado.

Figura 63 — Exemplo de localizagdes verticais de mao direita nos c.1-2 do Estudo 15

Como ja dito, a mdo ¢ a principal responsavel por determinar uma localizagdo
transversal, embora utilizemos o dedo indicador como referéncia em relagcdo a corda a qual
esteja frontalmente posicionado para elaborar a notagcdo. Ou seja, o indicador ¢é utilizado

como referéncia para determinar o parametro, mas a responsavel pela localizacdo (e
movimentagdo) ¢ a mao. Assim, a notagdo —3 indica uma determinada localizacdo vertical da

mao referente a colocacdo desta quando o indicador toca a 3* corda. Na Figura 63, ¢ a mao

que se desloca, gradualmente, em direcdao as cordas agudas. Na Figura 64, temos uma
mudanga da localizacdo vertical de ™5 para —2, um movimento consideravel para a mao

direita. Perceber e estudar esse movimento de maneira atenciosa permite uma realizacdo mais
segura da passagem. Essa forma de andlise, aliada a avaliagdo das disposi¢oes (abordada na

sequéncia), permite um refinamento na descri¢do de colocagdo de mao direita.

Figura 64 — Mudanca de localizagao vertical no ¢.17 do Estudo 20

Barcel6 divide os translados verticais em fofais € parciais, assim como os de mao
esquerda. Os totais se ddo “quando os dedos sdo levados frente as cordas gracas a [sic]
deslocamento do brago” (BARCELO, 2009, p. 219) e sdo recomendados para saltos de trés ou

mais cordas. Os parciais sdo utilizados “quando os dedos sdo levados frente as cordas so pelo
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pulso” (BARCELO, 2009, p. 219) e sdo recomendados em translados de até duas ou trés
cordas. Os detalhes de movimentacdo das mudancas de posicionamento serdo debatidos

adiante, juntamente aos de disposic¢do.

Disposiciao

E a maneira como os dedos ima estdo distribuidos entre as cordas. Dividiremos em
trés disposi¢des de mao direita:

* Diagonal: quando os dedos ima encontram-se em cordas adjacentes
(respectivamente, no sentido das agudas). Esta disposi¢cdo ¢ encontrada em arpejos de mao
direita e refere-se ao que, em muitos textos, ¢ encontrado como alcance natural de mao

direita.

Figura 65 — Exemplo de disposic¢éo diagonal (DD) no c.1 do Estudo 19

Figura 66 — Exemplo de disposi¢do diagonal (foto)

* Linear: quando ima estdo alinhados a uma unica corda. Esta disposi¢@o ¢ encontrada

em trémolos e escalas com dedilhado ia.
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Figura 67 — Exemplo de disposicéo linear (DL) no c.1 do Estudo 7
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Figura 68 — Exemplo de disposicao linear na primeira corda (foto)

* Intermediaria: situacdo intermediaria entre as duas acima, quando ima encontram-

se distribuidos entre duas cordas. Escalas com im ou ma podem estar em disposicao

intermediaria.

Figura 69 — Exemplo de disposicao intermediaria (DI) no c.1 do Estudo 23
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Figura 70 — Exemplo de disposi¢do intermediaria (foto)

Como nesses exemplos, utilizaremos, nas partituras, as notacdes DL, DD e DI. Assim
como nos parametros de mado esquerda, os de mao direita sd3o notados no espago/tempo da
partitura onde iniciam; na Figura 71, c.1-2 do Estudo 7, a mdo direita mantém-se em

disposic¢ao linear durante todo c.1, mudando para a disposi¢ao diagonal no comego do c.2.

Figura 71 — Exemplo de mudanga de disposi¢ao nos c.1-2 do Estudo 7
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Barcelo (2009) e Santos (2009) propdem sistematizagdes diferentes para este
parametro. O primeiro baseia-se nas apresentagdes de mao esquerda, dividindo entre

apresentagoes longitudinais e transversais de mao direita:

— Apresentagdo longitudinal da mao direita: Verifica-se quando os dedos p, i, m, a
podem tocar numa mesma corda com o punho a mesma altura.

— Apresentagdo transversal da méo direita: Corresponde & disposigdo habitual para
tocar acordes e harpejos, que exige diferentes graus de flexdo e separagdo dos dedos
para os situar em diferentes cordas: o dedo que esta mais proximo da 6 corda fecha-
se (ou melhor, aproxima-se do interior da mao) e o dedo que mais se aproxima da 1°
corda abre-se. (BARCELO, 2009, Glossario).
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Barcelo (2009) constréi as disposi¢des que chamamos de intermedidria através de
contra¢des, diminuindo o alcance do que chama de apresentagio transversal.®’

Como ja visto, para Santos (2009), o posicionamento de mao direita estd ligado ao
conceito de alcance natural (por nés chamado de disposi¢do diagonal e por Barceld de
apresentagdo transversal), que pode ser reduzido a partir de contragoes e ampliado a partir de
aberturas. Ou seja, a parametrizacdo de Santos ¢ ordenada por um unico nivel (alcance
natural) que sofre variagdes (contragoes e aberturas). Esta caracteristica € positiva ao correr
poucos riscos conceituais, mas negativa quanto ao fato de o alcance natural nao ser
necessariamente predominante no repertorio, dependendo de constantes variagdes (ndo sendo
assim to didatico quanto o desejado para a utilizagdo neste trabalho).®®

As partes do aparato motor direito envolvidas nos movimento de mudancas de
localizagdo vertical e disposicdo sdo bastante variaveis entre os violonistas: mudanca na
localizagdao do ombro; mudanga na localizagdao do antebrago na lateral do violao; movimento
de péndulo a partir do cotovelo; diferente angulacdo do punho; maior flexdo ou estiramento
dos dedos; e, por fim, a combinacio entre todos ou alguns destes.”” A maioria dos autores
defende a ideia de que o translado transversal deve ser realizado a partir do ombro, deslizando
o antebrago na lateral do violdo, evitando a flexdo e o esticamento do dedos. Quanto a
realizacdo das mudancas de disposi¢do, parece-nos claro que simples ajustes giratorios do
punho podem auxiliar ou solucionar a questdo. Por ndo existir unanimidade em relagdo a

realizagdo desses movimentos, recomendamos a experimentacao individual, sempre que

7 Devemos apontar que a proposta de Barcel6, ao comparar conceitos de mio esquerda e direita sob o mesmo
termo, pode causar uma confusdo tedrica: a apresentagdo transversal de mao esquerda atua no sentido de
diminuir o raio de alcance da apresentagdo longitudinal, enquanto, na méo direita, a apresentagdo transversal
atua no sentido de aumentar o raio de alcance da apresentagdo longitudinal. O mesmo ocorre com o termo
contragdo. De acordo com o proprio autor, a contracdo de mio esquerda se da: “[...] quando todos os dedos se
encontram preparados para ocupar menos de quatro trastos dentro de uma Posi¢ao, pela reducdo da distancia
entre dedos ndo consecutivos naturalmente” (BARCELO, 2009, Glossario). Ou seja, a contragdo de mio
esquerda diminui o alcance da apresentacdo longitudinal, enquanto a contra¢cdo de mao direita diminui o alcance
da apresentagdo transversal. Assim, as contragdes de ambas as maos trabalham a fim “diminuir um raio de
alcance”, porém, em sentido oposto em relagdo as apresentacdes. Podemos notar, nesse caso, que a reutilizacao
de termos tradicionais de mao esquerda pode gerar comparacgdes problematicas. Nomenclaturas proprias de mao
direita sdo positivas ao diminuir possiveis dubiedades oriundas dessas comparagdes.

g importante notar que Santos, como Barcelo, também utiliza a nomenclatura apresentagdes de mdo direita na
sua dissertacdo, porém, para um ideia diferente. Para Santos, as apresentacdes estdo ligadas ao dngulo de ataque.
A apresentagdo transversal € classificada como a que “nos da um angulo de 45° em relagéo as cordas e obedece
a colocacdo ‘natural’ do braco diante das cordas” (SANTOS, 2009, p. 46) ¢ a longitudinal a que “devemos
flexionar o punho fazendo com que a médo tenha um angulo em torno de 90° em relagdo as cordas” (SANTOS,
2009, p. 46-47). A apresentagdo transversal ¢ considerada padrao pelo autor, sendo a longitudinal “adotada em
casos excepcionais” (SANTOS, 2009, p.47). Como ja dito, na nossa concepgao, o angulo de ataque esta ligado
mais a producao de som do que a uma localizacdo necessaria para que se toque determinada nota. Assim sendo, é
uma variavel mais ligada as escolhas interpretativas pessoais do que & mecanica basica.

6 Angelo Gilardino (1993) ressalta que a pele do antebraco direito possui uma maleabilidade que torna possivel
0 movimento sem que seja necessario sempre “deslizar” o ponto de contato do brago na lateral do violdo, mas
apenas “esticando a pele” para os lados, o que também ¢ uma possibilidade.
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possivel a partir da utilizagdo dos membros maiores, dividindo as demandas de maneira

consciente e relaxada, desde o ombro até o dedo.
2.2.2.1 Expansoes: abertura, cruzamento
Abertura de mao direita

As aberturas entre os dedos ima de mao direita ocorrem quando temos uma ou mais
cordas entre dois dedos adjacentes, como no exemplo a seguir, no ¢.6 do Estudo 4, em que o i
toca a 3* corda e o m, a 1°. E importante lembrar que as “aberturas” entre o polegar e os

demais dedos nao sdo consideradas como tal devido a total independéncia de movimentos do

polegar nesse sentido.

Figura 72 — Exemplo de aberturas de mdo direita (entre i-m) no c.6 do Estudo 4

Figura 73 — Exemplo de aberturas de mao direita (entre i-m) (foto)

O termo abertura ¢ reconhecido para ambas as maos e, neste caso, ao ser explicitada

como abertura de mao esquerda ou de mao direita, ndo causa dubiedade. A notacdo utilizada
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para aberturas de ambas as maos ¢ igual, variando apenas a localizacdo na partitura: como ja
dito, as notagdes de mao esquerda sdo colocadas na parte superior do pentagrama e as de mao
direita, na inferior. As aberturas de mao direita se ddo, normalmente, através de esticamentos

e/ou flexdes dos dedos envolvidos.

Cruzamento

Alipio (2014, p. 81-82) escreve que “A disposi¢ao natural para a execuc¢dao ou o
repouso dos dedos 7, m e a de mao direita se da pela ordem decrescente de cordas adjacentes.
Quando esta disposicao inverte-se, dizemos que hda um cruzamento”. O autor classifica o
cruzamento como uma “disposi¢do invertida” (ALIPIO, 2014, p. 82). Os cruzamentos
ocorrem em disposi¢des nas quais o indicador toca uma corda mais aguda que o médio ou
anelar ou quando o médio toca uma corda mais aguda que o anelar (independente da ordem

em que os dedos tocam), como neste exemplo:

Figura 74 — Cruzamentos de mao direita

Uma mudanca de corda ¢ considerada favordvel quando oriunda da disposi¢ao
diagonal (inclusive ¢ chamada de natural, como ja visto), enquanto o cruzamento,
considerado desfavoravel, ¢ oriundo de uma disposicao inversa. Alipio (2014, p. 82) comenta
que “(...) o cruzamento de dedos pode representar um obstaculo na execu¢dao de mao direita;
isto porque implica a extensdo do dedo que cruza, tornando-o instavel em relagdo a sua
posi¢do natural”. Essa citagdo indica que, ao se deparar com um cruzamento, o violonista
tende a esticar o dedo que realiza o cruzamento, a fim de antecipa-lo frente a corda que tocara,
tornando o movimento instdvel. Outra possibilidade de pensar o cruzamento, ao invés do
esticamento do dedo que toca a corda mais aguda, ¢ a flexdo do dedo que toca a corda mais
grave.

Ao analisar o cruzamento sobre a otica dos parametros aqui propostos, percebe-se que
a mudanca de corda que d4 origem ao cruzamento pode exigir uma mudanga de localiza¢ao
vertical; nesses casos, 0 movimento da mao para o novo posicionamento pode substituir a

extensdo do dedo que realiza o cruzamento. Quando realizado dessa maneira, o cruzamento
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torna-se menos instavel. Logo: um cruzamento, com esticamento ou flexdo de dedo, so é de
fato necessario em situagoes em que a mdo continua verticalmente fixa. De qualquer forma,
julgamos benéfica a notagdo de todos os cruzamentos na partitura — até para que se perceba
como proceder: se a mao continua fixa e o dedo deve esticar-se/flexionar-se ou se deve-se
atentar para uma mudanga de localiza¢gdo no momento correto. Assim, evitam-se movimentos
pouco controlados que sejam eventualmente pouco eficientes. A seguir, apresentamos a
notacdo proposta para indicar cruzamentos e uma foto da disposi¢ao inversa, com
cruzamentos entre i-m-a. O esticamento comentado pode ser notado na foto (o dedo indicador

estica-se em relacdo ao médio e ao anelar, que sdo flexionados).

Figura 75 — Notagdo proposta para cruzamentos de mao direita

Figura 76 — Disposi¢do inversa, cruzamento entre i-m-a de mao direita (foto)

Barceld (1995, p. 67) propde evitar os cruzamentos, quando possivel, através das

seguintes solugdes:

a) um oportuno ligado técnico de mao esquerda; b) mudar de cordas em outra parte
da passagem (se ndo representar uma nova dificuldade); c) intercalar o anelar ou o
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polegar (quando se toca com ‘dois dedos’); d) uma repeti¢do; ¢) um deslizamento.
(BARCELO, 1995, p. 67).

Na edicao das obras, poderemos utilizar as solugdes a, b € ¢ sem necessariamente cita-
las. Ja as propostas d e e sdo menos convencionais e, aliadas, podem configurar um recurso de
mao direita, a repeti¢do por deslizamento (detalhado no topico a seguir). Em outras situagoes,

Alipio (2014, p. 82) comenta que o cruzamento pode ser desejavel:

As vezes pode ser preferivel aderir ao cruzamento a certas disposi¢des, até
favoraveis, quando o intuito for o de obter algum resultado especifico, sobretudo no
que diz respeito a clareza de som e ritmo. Nesses casos, dedilhar com os dedos i-m,
ainda que os cruze em alguns momentos, pode ser a melhor opcdo, desde que seja
uma decisdo deliberada, e que esteja de acordo com as possibilidades técnicas
individuais. (ALIPIO, 2014, p. 82).

Ou seja, o cruzamento pode ser desejavel ou evitado, dependendo da situagdo.
Pensamos que a escolha ou ndo pelo uso do cruzamento dependerd das especificidades
mecanicas de cada passagem musical e, por fim, das dificuldades e facilidades de cada

violonista.

2.2.2.2 Recursos: repeticiao por deslizamento

Barceld (1995) defende o consenso de que um estudante iniciante deve evitar as
repeti¢des de dedos fundamentalmente para reprimir a criacdo de maus habitos; superada essa
etapa, o autor cré que a repeticdo de dedos, quando consciente, pode ser inserida como um
recurso possivel na pratica instrumental. Barceld6 comenta que o deslizamento do polegar da
mao direita ja € bem-aceito, enquanto o deslizamento dos dedos i, m ou a ainda sofre bastante
restricdes (com excecdo em glissandos). A repeticdo de dedos pode ser utilizada para evitar
cruzamentos, €, quando aliada a um deslizamento, confere um movimento extremamente
natural para a mao, dando origem a repeticdo por deslizamento. A primeira nota deve ser
tocada com apoio para que o dedo, apds sua execugdo, encontre-se ja apoiado na corda
inferior, que serd executada na sequéncia. Pepe Romero escreve sobre o uso do deslizamento
do i em escalas descendentes, defendendo que seu uso ¢ bastante satisfatorio. O autor alerta

que, quando o dedo apoia-se na corda adjacente, ainda ndo esta na colocagdo correta:

70 «a) un oportuno ligado técnico de mano izquierda; b) cambiar de cuerda en otra parte del pasaje (mientras no

represente una nueva dificuldad); ¢) intercalar el a o el p (cuando se toca con ‘dos dedos’); d) una repeticion; e)
un deslizamiento”.
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Ele [o dedo] vai pousar [na corda] com muita carne [polpa]. Enquanto mantém a
pressdo na corda, deslize o indicador até sentir que o canto da unha toca a corda e
estd na posi¢do correta para colocar a corda a vibrar. Esta manobra deve ser feita
num continuo, rapido movimento. Quando bem realizado, ¢ muito efetivo e facil
(ROMERO, 1982, p. 34).”!

A repeti¢do por deslizamento pode ser um mecanismo util para evitar cruzamentos e
mudangas de localizacdes verticais e/ou disposi¢des desconfortaveis. Vale lembrar que ¢
necessario um controle do som dos toques com e sem apoio para que soem de maneira
homogénea, ndo constituindo assim um problema técnico musical para a passagem. No
exemplo a seguir, ¢.47 do Estudo 25, temos uma sequéncia de mao direita que pode ser
realizada com repeti¢do por deslizamento. A primeira repeticdo por deslizamento do médio
ocorre entre as notas Ré (1% corda) e La (2* corda), marcadas na Figura 77 com flechas. Aliada
ao sutil esticamento do médio (evidenciado pelo traco pontilhado), a repetigdo por
deslizamento possibilita a manutengdao da mao em uma mesma localizagdao vertical, com
deslocamento minimo, o que pode ser favoravel mecanicamente (0 mesmo ocorre na
sequéncia do compasso, entre as notas L4, 1* corda, e Ré, 2* corda). Esse exemplo pode ser

visualizado em 2m15s do video em anexo.

Figura 77 — Exemplo de repeti¢ao por deslizamento no c¢.47 do Estudo 25
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Realizando a mesma passagem com um dedilhado sem repetigdes, as mudangas de
localiza¢do vertical e disposicdo ocorrem com maior frequéncia, como se pode- ver no

exemplo a seguir.

' It will land with too much flesh. While keeping pressure on the string, roll the index finger until you feel the
corner of the nail touch the string and are in the correct position to release the string to vibrate. This maneuver
must be done in one continuous, fast motion. When well done, it is very effective and easy”.
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Figura 78 — ¢.47 do Estudo 25, (mesma passagem sem repeti¢do por deslizamento)

O primeiro dedilhado possui repeticao por deslizamento e sutil esticamento do médio,
enquanto o segundo ndo tem repetigdo, mas gera uma movimentacdo maior da mao.
Julgamos, neste caso, que a menor movimentacdo da mao compense o esticamento € a
repeticdo do médio em termos de seguranca e de firmeza do movimento. Visto que o resultado
musical deve ser idéntico em ambos os casos, essa ponderagdo dependera de critérios

pessoais, sendo nosso objetivo salientar a possibilidade desta ferramenta.

2.2.3 Recursos do polegar: antecipacio e apagamento

Antecipacio de polegar de mao direita

A antecipag@o de polegar de mao direita ¢ o ato de apoiar o polegar sobre a proxima
corda a ser tocada, esperando o momento de sua execu¢do. Ela também ¢ encontrada na
literatura como plant ou planting — a antecipacao €, de acordo com David Tanembaum (1992,
p. 48), “o ato de pré-posicionar um dedo sobre a corda que estd prestes a ser tocada”.”> Scott

Tennant (1995, p. 35) explica e comenta beneficios do planting:

Planting simplesmente envolve preparar ou posicionar a ponta do dedo em uma
corda com precisdo suficiente para executar o ataque. Também ajuda para
brevemente parar a vibragdo de uma corda entre notas — apenas o suficiente
para controlar o som. “Golpear” o dedo numa corda vibrando causa um som de
“batida”, e, muito frequentemente, a unha sozinha faz um contato descuidado com a
corda, criando um efeito de chiado. Pelo planting, controlamos a colocacdo do dedo
e minimizamos qualquer ruido indesejavel. Planting ¢ também a unica maneira
efetiva de controlar a articulagdo.”

72 “The act of pre-positioning a finger on the string it is about to play”.

& “Planting simply involves preparing, or placing, a fingertip on a string accurately enough to execute a stroke.
It also helps to briefly stop the vibration of a string between notes — just enough to control the tone. Slapping the
finger down onto a vibrating string causes a slapping sound, and, more often than not, the nail alone makes
careless string contact creating a sizzling effect. By planting we control where we land and minimize any
unpleasant noises. Planting the fingers is also the only effective way to control the articulation”.
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Aaron Shearer fala em prepared-stroke (toque preparado), que apresenta as mesmas

caracteristicas da antecipacdo. O autor enumera algumas vantagens desse toque:

*» Assegura a colocacdo precisa e firme da ponta do dedo e da unha contra a corda.

* Produz uma maior sensacao de seguranga

» Acelera o progresso no sentido de ser capaz de mover o polegar e os dedos de
forma precisa e segura em um movimento continuo (SHEARER, 1990, p. 37).

Para o Shearer, o toque preparado impde uma pausa, diferentemente do que chama de
toque continuo. Isso ndo configura um problema no caso que abordaremos, pois serao
utilizadas antecipacdes apenas em casos em que o polegar espera em uma corda que nao
esteja soando. Pepe Romero (1982) também escreve sobre toques preparados e os divide entre
full plant (antecipagcdo completa) e sequencial plant (antecipagdo sequencial). Na primeira,
dois ou mais dedos apdiam-se nas cordas que tocarao com alguma antecedéncia enquanto, na
antecipagdo sequencial, o dedo apoia-se na corda por um curto periodo antes de tocd-la.
Romero comenta que o full plant ¢ muito aconselhavel na maioria dos arpejos ascendentes
comecgados com polegar, podendo os demais dedos anteciparem-se juntamente ao toque do
polegar. Como vimos, qualquer dedo pode ser antecipado, porém, nesta pesquisa,
abordaremos exclusivamente o polegar devido a destacada importancia que ele exerce como
referéncia para a mao e para os demais dedos ao se apoiar nas cordas mais graves.

Nao existe uma notacdo padronizada para este recurso e, em verdade, raras sdo as
notacdes encontradas. A notacdo proposta ¢ proveniente da pratica didatica do Prof. Dr.
Edelton Gloeden, possuindo pontos em comum com a nota¢do proposta por Charles Duncan
(1993). Nas figuras a seguir, o polegar da mao direita, ap6s executar a nota R¢ (4* corda),
apodia-se sobre a 5* corda, esperando o momento de executar a nota Do. Esse exemplo pode

ser visualizado em 2m27s do video em anexo.

Figura 79 — Antecipagdo de polegar de mao direita no ¢.5 do Estudo 2
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™ «It ensures accurate and firm placement of the tip and nail against the string. It yields an increased feeling of
security. It speeds your progress toward being able to accurately and securely move p or your fingers in a
continuous motions”.
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Figura 80 — Antecipagdo de polegar de mao direita (foto)

Apagamento com polegar de mio direita

Este mecanismo, indispensavel em grande parte do repertorio, sugere que o polegar da
mao direita abafe uma corda que esteja soando, interrompendo seu som. O apagamento se
dara, assim, pelo contato da polpa do polegar com a corda, cessando sua vibracdo. Angelo
Gilardino (1993, p. 31) cita seis maneiras de realizar apagamentos, sendo uma delas a
realizada pelo “polegar que retorna a uma corda, depois de coloca-la em vibragao, com um

contato normal sobre esta”.”> O mesmo autor escreve que:

Um som deve ser interrompido apenas por razdes musicais, ¢ ndo casualmente: tal
razdo pode ser ritmica, de fraseado (como no caso do staccato), de
incompatibilidade harmdnica ou timbrica com os sons sucessivos (vibragdo de corda
solta, por simpatia) (GILARDINO, 1993, p. 31).”

Nessa citagdo, fica claro que este mecanismo possui implicacdes fundamentalmente
musicais, o que o aproxima do conceito de “técnica” exposto no inicio deste capitulo.
Incluimo-lo nesta pesquisa, mesmo assim, por considerar essencial que 0 movimento se torne
um reflexo corrente no aparato neuromotor do instrumentista. Duncan (1993, p. 76) associa a
mecanica do apagamento com a da antecipacdo, destacando a importancia musical deste

recurso:

A ressondncia dos baixos algumas vezes faz necessario silenciar uma nota mais
grave por um movimento independente do polegar, devido a importincia de uma

> ] pollice che ritorna su una corda, dopo averla messa in vibrazione, con un normale contatto dall’alto”.

76 «Un suono deve essere interrotto soltanto per ragioni musicali, e non incidentalmente: tali ragioni possono
essere ritmiche, di fraseggio (come nel caso dello ‘stacatto’), di incompatibilitd armonica o timbrica con i suoni
successivi (vibrazioni di corde a vuoto, risonanze simpatiche)”.
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harmonia limpa ou contraponto. Os reflexos cultivados no planting facilitam esse
movimento do polegar. [...] Linhas elegantes de baixo sdo um dos diferenciais em
uma execugio refinada. (DUNCAN, 1993, p. 76)

Os aspectos musicais mais determinantes para o uso apagamento sdo: conducdo
melddica e clareza das relagdes harmonicas.

A notagdo proposta ¢ composta por um “X” (simbolizando o apagamento) mais a
indicacdo da corda a ser abafada. Assim como a notagdo utilizada por Duncan (1993), nossa
notacdo ndo estd na nota a ser apagada, mas no espago/tempo da partitura em que o

apagamento acontece. A seguir, apresentamos a notagdo proposta no c.3 do Estudo 2, em que

as duas notas (L4, 5* corda, e R¢, 4 corda) da linha inferior ndo devem soar harmonicamente.

Figura 81 — Apagamento de polegar de mao direita no ¢.3 do Estudo 2

' (1344933 Friadaad
es) . X

FL &

Nesse exemplo, o apagamento da nota L4 (5 corda) se dara imediatamente apos a
execugdo da nota Ré (4" corda). Havera, assim, uma pequena fragdo de tempo em que as duas
notas soardo juntas; todavia, o resultado sonoro tera mais efeito de condugao melddica que de
sons sobrepostos devido ao curto tempo em que as notas soam juntas.

Encontraremos, nas obras, situagdes nas quais o apagamento € a antecipacao poderao
ocorrer simultaneamente. Quando for necessario realizar um apagamento em uma corda que
pode ser antecipada pelo polegar, em vez de se realizar dois movimentos (um de apagamento
e outro de antecipacao), o polegar realiza o apagamento ¢ mantém-se em contato com a corda
esperando o momento de atacd-la. Nesses casos, ambas as notacdes aparecerao lado a lado

indicando a mesma corda, como no exemplo a seguir.

77 “The resonance of the bass strings makes it sometimes necessary to silence a lower note by a separate
movement of the thumb, in the interest of clean harmony or counterpoint. The reflexes cultivated in “planting”
facilitate this movement of the thumb. [...] Neat bass-lines are one of the distinguishing marks of refined

playing”.
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Figura 82 — Exemplo de antecipagdo e apagamento de polegar na mesma corda no c.4 do Estudo 2
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na 4* corda. Na pratica, o dedo simplesmente continua em contato com a corda apos o
apagamento esperando o momento de atacd-la. Como comparagdo, no c.3, ocorrem dois
movimentos independentes: o apagamento na 5* corda ¢ seguido por uma antecipagdo na 6°
corda.

Temos situagdes nas quais a corda abafada ¢ a adjacente superior (mais aguda) da
executada e o abafamento pode ser realizado por um simples toque apoiado de polegar. No
exemplo a seguir, nos ¢.2-3 do Estudo 4, ao tocar a nota L4 (5% corda) com apoio, o polegar
apoia-se na 4 corda, ja realizando o apagamento da nota Ré. Nao utilizaremos nenhuma
notacao para estes casos por julgarmos tratar-se de um movimento bastante natural. Nestes
casos, ¢ importante que o som dos toques com e sem apoio sejam controlados de maneira que
soem semelhantes. Violonistas ndo familiarizados com o toque apoiado de polegar, porém,

podem julgar recomendavel a notagdo a fim de recordar a necessidade do toque apoiado.

Figura 83 — Apagamento por toque apoiado de polegar
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Na Figura 84, apresentamos uma proposta de exercicio de apagamento de polegar de
mao direita. Os apagamentos marcados com flecha podem ser realizados simplesmente

através de um toque apoiado de polegar.

Figura 84 — Proposta de exercicio de apagamentos de polegar de méao direita
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A seguir, demonstramos o mesmo exercicio, mas utilizando simultaneamente
apagamentos e antecipagdes. Os apagamentos, claro, devem ser realizados antes das
antecipacoes. Nas duas situacdes destacadas pelas flechas, a corda que deve ser abafada
coincide com a ser antecipada, sendo necessario somente um movimento. Esse exemplo pode

ser visualizado em 2m46s do video em anexo.

Figura 85 — Proposta de exercicio de apagamentos e antecipacdes de polegar de mao direita

Ambos os exercicios devem ser praticados muito lentamente (inicialmente, inclusive,
com ritmo livre) e com concentragdo na absorcao cinestésica do movimento.

Por fim, outro importante tipo de apagamento ¢ o realizado quando todas as cordas
devem ser abafadas, ocasionando um apagamento total, frequente em finais de secdes e em
finais de musicas. Nessas situacdes, o polegar encosta com a sua parte lateral sobre as seis
cordas, abafando-as. Outra maneira de realizar tal apagamento ¢ encostando a lateral oposta
da mao (proxima ao dedo minimo). Nas figuras abaixo, demonstramos a notacdo proposta

para este recurso e as fotos de ambas as maneiras citadas de realiza-lo.

Figura 86 — Apagamento total no ¢.8 do Estudo 8



Figura 87 — Duas formas de realizar o apagamento total (foto)
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3 APLICACAO NOS 25 ETUDES MELODIQUES ET PROGRESSIVES OP. 60.
A partir de agora, os conceitos levantados no capitulo anterior, Mecanica
Instrumental: parametros e recursos, serdo aplicados aos 25 Estudos Op.60, seguindo a

ordem exposta a seguir:

*« MAO ESQUERDA

As digitacdes, parametros e recursos de mao esquerda sdo notados na parte superior
das notas e da pauta (algumas digitagdes podem eventualmente ndo seguir este padrdo a fim

de lograr uma melhor diagramacao da partitura).

* Definicao de dedilhado de mao esquerda

A digitagdo de mao esquerda € concebida, na maior parte das vezes, antes do

dedilhado de mio direita.

* Analise e notacio dos pariametros horizontais

» Posi¢do (quando tivermos uma pestana ou meia pestana, a posicdo nao
precisara ser notada por estar subentendida).

» Apresentagdo.

* Analise e notacdo das expansoes de parametros

» Abertura (a abertura entre 1-2, considerada retroextensdo, podera modificar a
analise inicial de posi¢ao).
= Sobreposicdo inversa.

sContracdo.

» Verificacao da possibilidade da utilizacao dos recursos.

= Dedo-guia.
= Eixo.
» Translado parcial.

= Salto.
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* Analise do parametro vertical

= Localizacdo vertical.

* Analise das expansdes de parametros

= Pestana/meia pestana.

sVerificacao da possibilidade da utilizacao dos recursos

= Ponto de apoio.

= Pivo misto.

e MAO DIREITA

* Definicao do dedilhado de mao direita

e Analise e notacido dos parametros horizontais

= Localizacdo vertical.

= Disposigao.

* Analise e notacdo das expansoes de parametros

= Abertura.

= Cruzamento.

* Analise e notaciao dos recursos

»Repeti¢cao por deslizamento.

* Analise e notaciao dos recursos de polegar

= Antecipacdo.

» Apagamento.

* ANALISE DE SITUACOES ESPECIFICAS

As demandas mecanicas das obras podem exceder ou ter particularidades nao
englobadas pela notagdao até entdo elaborada, sendo analisadas a parte. Alguns trechos das

partituras serdo marcados com um asterisco (*), direcionando as informagdes contidas ao
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término da partitura de cada obra, sendo essas: situagdes nao contempladas pela notagdo, com

a notacao passivel de duvidas, ou eventuais sugestdes.

A localizacdo vertical de mdo direita nao sera analisada em todas obras. Os Estudos 2,
3,4,7 8 10, 12, 13, 14, 15, 19, 20, 22, 23 e 25 sdo analisados normalmente. O Estudo 16 ¢
analisado textualmente, no texto especifico da obra. Nos Estudos 1, 6, 9, 11, 14 e 18, temos
predominancia de material escalar ou de linhas melddicas; nos Estudos 5 e 17, encontramos
ataques de indicador, médio ou anelar intercalados por ataques de polegar; e, nos Estudos 21
e 24, temos constantes mudangas entre linhas melddicas e acordes. Nesses casos, a notagdo da
localizagao vertical € pouco util e sua analise, facilmente dedutivel; por isso, a notagdo ndo se

faz necessaria.

Partituras analisadas

Duas partituras foram elaboradas: Andlise mecanica e Edi¢do. A primeira contém a
aplicacdo da sistematica de analise mecanica, a qual € apresentada no corpo do texto por ser
parte central do trabalho; a segunda ¢ a transcricdo da obra, anexada ao fim deste trabalho,
com a digitacdo proposta e com informag¢des musicais que foram retiradas da primeira versao
(andamentos, dinamicas, linhas de fraseado, articulagdo, etc.). Ambas as versdes podem ser
classificadas, de acordo com Figueiredo (2004, p. 50-51), como Edig¢des Praticas (ou

Didaticas), pois sao:

destinada(s) exclusivamente a executantes, sendo baseada(s) em uma Unica fonte, na
verdade qualquer fonte, com utilizagdo de critérios ecléticos para atingir seu texto.
(...) A énfase principal das Edi¢des Praticas estd no aspecto de realizacdo sonora,
trazendo sinais de varios tipos (...) que tém a intengéo (...) de conduzir o executante
que a utiliza. (...) Tais edigdes sdo, em grande parte, realizadas (...) sem qualquer
preocupagdo com autenticidade, intengdo do compositor, ou qualquer outro preceito
cultivado pelas metodologias criticas. (FIGUEIREDO, 2004, p. 50-51)

As versdes aqui realizadas, como mencionado, ndo apresentam preocupacoes
relacionadas a autenticidade ou as intengdes do compositor, sendo destinadas a aplicagdo
pratica de uma sistematica de andlise mecanica instrumental com os diversos sinais aqui
propostos. Nossa intencdo € conduzir o executante a compreensao dessa sistematica. Os
dedilhados e digitagcdes selecionados, por exemplo, basearam-se nas concep¢des musicais,

técnicas e mecanicas do autor e do orientador. Apesar de propormos uma andlise mecéanica

“fria”, determinadas escolhas sdo tomadas a partir de conceitos técnico-musicais, e diferentes
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escolhas implicariam em diferentes resultados. Nao nos aprofundaremos nestes aspectos,
como ja dito quando diferenciamos mecdnica e técnica, por ndo ser o foco deste trabalho.

Os 25 Estudos op.60 sao intitulados como progressivos € podem ser estudados na
ordem proposta. Todavia, ndo temos conviccdo de que as obras sejam necessariamente
progressivas quanto as dificuldades mecanicas. A ordem progressiva utilizada na pratica
didatica do Prof. Dr. Edelton Gloeden (2013, [s.p.]) pode ser tdo ou mais gradual nesse

sentido:

2-3-19-13-16-4-8-10-7-15-11-1-14-12-18-9-6-5-17-21-24-20-22-23-25

Aprendizagem do mecanismo

Apoés realizada a andlise das demandas mecanicas, passa-se ao processo de
aprendizagem dos movimentos. Para Fernandez (2000), a aprendizagem de um mecanismo se
da pela aquisicdo de novos reflexos neuromotores, ao estabelecermos uma correspondéncia
biunivoca entre a sensa¢do ¢ o movimento. Dessa maneira, o autor concede a subjetividade do
executante o direito a existéncia muitas vezes negado pelos métodos tradicionais, baseado em
repeticdes e copias exteriores de movimentos. Todavia, essa “subjetividade” estd a servico de
uma aquisi¢ao objetivamente consciente, primeiramente descoberta e experienciada e depois
exercitada e refinada. O autor propde, entdo, que o processo de aquisicdo consciente € 0

manejo da sensagao neuromotora se dé nas seguintes etapas:

* Adquire conscientemente a sensagdo neuromotora que acompanha o movimento
desejado. [...] Trata-se de localizar o musculo ou grupo de musculos que leva(m) a
carga principal do movimento, que sdo o centro de agdo do mesmo.

* Esta se trata de uma percepgdo sinestésica, mental, da sensagdo de esforgo
muscular que se percebe “ali”.

* Apos repeti¢des, esta fica arquivada na memoria neuromotora, e esta disponivel
para ser convocada a vontade (FERNANDEZ, 2000, p. 12)."®

E interessante notar a semelhanga desse processo com o proposto por Iznaola (2000).
A abordagem ¢ outra — Iznaola (2000, p. 13) discute a busca de “solu¢des para problemas”,

mas o processo ¢ dividido em trés etapas comparaveis:

8 “(En una primera fase, el estudiante) adquiere conscientemente la sensacion neuromotora que acompaiia el

movimiento deseado. (Con esto queremos decir que generalmente) se tratarad de localizar el musculo o grupo de
musculos que lleva(n) la carga principal del movimiento, que son el centro de accion del mismo. (...) Se trata en
cambio de una percepcion cenestésica, mental, de la sensacion de esfuerzo muscular que se percibe ‘alli’. Luego
de algunas repeticiones, esa sensacion queda archivada en la memoria neuromotora, y estd disponible para ser
convocada a voluntad”.
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* Identificacdo — detectar o problema
» Compreensio — causa ¢ solugdo
* Assimilagdo — tornar organico através da repeticao guiada.

Embora Ferndndez tenha uma visdo direcionada a aquisicdo de sensagdes
neuromotoras e Iznaola as solu¢des de problemas, as semelhangas entre os pontos sdo
evidentes. De acordo com os autores, o processo de aquisi¢do de um mecanismo comega pela
identificacdo das situagdes em que um determinado mecanismo pode ser utilizado, passa pela
localizacdo e aquisi¢do mental e sinestésica que acompanha o movimento desejado e termina
com a memorizagdo da sensacdo neuromotora por meio de repeticdes inteligentes. Fernandez
(2000) destaca que, embora a sensa¢ao seja adquirida ja da primeira vez em que o movimento
¢ executado, ¢ através de repeti¢des inteligentes que sera desenvolvida e refinada.

Podemos considerar que duas dessas etapas foram realizadas no capitulo anterior (a
identificacdo e explica¢do de quais sdo os pardmetros e recursos mecanicos ¢ quando podem
ser utilizados e a breve compreensdao do modo de praticar ao instrumento, quais partes do
corpo sao utilizadas para a realizacdo do movimento) e que a ultima se dard a partir deste
momento (aplicagdo dos conceitos nos 25 Estudos Op.60), oferecendo a possibilidade de
repeti¢do, assimilacdo e memorizagdo dos movimentos em situacdes variadas.

Como ja dito, o processo de aprendizagem mecanica ndo tem relacao direta com
questdes musicais. Fernandez (2000, p. 18) inclusive comenta que “na aprendizagem do
mecanismo [...], o ouvido intervém apenas como observador. [...] Uma vez conseguida a
localiza¢do da sensacdo, o ouvido pode retomar seu lugar natural e, assim, ajudar a refinar o
movimento bésico”.”

Fernandez (2000, p. 25) alia a necessidade de conscientizagdo das sensacoes e

movimentos uma atitude de curiosidade saudavel perante o estudo:

Nao somente € necessario, mas também conveniente, colocar-se em uma atitude de
jogo frente ao instrumento; ndo € casual que, em varios idiomas, “jogar” seja
sindnimo de “tocar” um instrumento. Uma atitude lidica durante o estudo,
combinada com uma saudavel curiosidade por nossas sensacdes cinestésicas, ¢ a
mais produtiva, ademais de ser a prote¢do mais adequada contra a “hipocondria do
mecanismo” que se pode observar em muitos instrumentistas principiantes e ainda
nos avancados. (FERNANDEZ, 2000, p. 25) ¥

7 “En el aprendizaje de mecanismo (...) el oido interviene apenas como un observador (...). Una vez conseguida
la localizacion de la sensacion, el oido puede retomar su lugar natural y asi ayudar a refinar el movimiento
basico”.

% No s6lo es necesario sino también conveniente colocarse en una actitud de juego frente al instrumento; no es
casual que en varios idiomas “jugar” sea sindnimo de “tocar” un instrumento. Una actitud ludica durante el
estudio, combinada con una sana curiosidad por nuestras sensaciones cenestésicas, es la mas productiva, ademas
de ser la proteccion mas adecuada contra la “hipocondria del mecanismo” que se puede observar en muchos
principiantes, y ain avanzados”.
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Encarando dessa forma, acreditamos que o estudo mecanico, muitas vezes visto como
algo massante, possa ser visto de forma mais empolgante para quem envereda por essa via.

A seguir, antes das partituras, apresentamos topicos especificos que discutem
caracteristicas gerais ¢ o carater geral das demandas mecanicas de cada Estudo. As leituras

dos textos e das partituras sdo atividades complementares.

Estudo 1 — Allegro

A primeira obra da série tem como principal foco técnico escalas ascendentes e
descendentes, além de possuir uma pequena se¢do com arpejos ascendentes e translados
longitudinais de mao esquerda.

A movimentagdo de mao direita, neste Estudo ¢ muito dindmica. Com predominancia
escalar, a disposi¢do intermedidria domina a obra, enquanto a localiza¢do vertical varia
constantemente. Entre os c.21-22 e ¢.29-36, os arpejos de mao direita exigem disposi¢ao
diagonal. Chama atencao a quantidade de possiveis antecipagdes de polegar de mao direita,
vinte e sete ao todo.

A mao esquerda, devido as trocas de cordas durante o movimento escalar, também
varia constantemente sua localizacdo transversal. Destacam-se duas formas de realizar essa
mudanga: saltos durante a utilizagdo de cordas soltas ou por um sutil ponto de apoio do dedo
que toca a ultima nota de cada corda. No exemplo da figura a seguir, entre os c¢.3-4, o
movimento transversal da mao esquerda ¢ realizado, primeiramente, aproveitando o Mi (1?
corda solta) e, posteriormente, por dedos que funcionam como sutis pontos de apoio (devido a

sua sutileza, estes pontos de apoio ndo serdo notados na partitura).

Figura 88 — Mudangas verticais de mao esquerda nos c.3-4 do Estudo 1

Sao possiveis digitacdes com a utilizacdo de mais cordas soltas, porém, optamos pelo
uso de algumas notas em cordas presas para facilitar a articulagdo stacatto da obra e para

distribuir mais uniformemente a quantidade de notas por corda. Porém, ¢ interessante notar
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que quase todas as mudancas de posi¢do e/ou de apresentagdo por salto podem ser realizadas
durante as cordas soltas (exce¢des entre os c.31-34), tornando mais eficiente o trabalho de
mao esquerda. Ragossnig (2007, p. 68) propde o estudo da obra com ritmos pontuados

(colcheia pontuada e semicolcheia).

Estudo 2 — Moderato con espressivo

A obra, primeira na ordem de dificuldade proposta por Gloeden (2013), ¢ construida
por um motivo com arpejo ascendente e notas repetidas. Sua simplicidade pode ser explicada
pela baixa variagdo nas atividades das maos: a direita mantém o padrdao durante toda obra, ¢ a
esquerda trabalha com blocos de acordes que mudam nos primeiros e nos terceiros tempos de
cada compasso (muitas vezes a primeira nota desses tempos ¢ uma corda solta, o que d4 mais
tempo para uma mudanga comoda entre os acordes). Destaque para as dezenove ocorréncias
de dedos-guias e para as seis ocorréncias de dedos-guias e eixos simultaneos.

O dedilhado que utilizamos (pima mima) trabalha com a mudanga constante de
disposic¢ao e localizacao vertical. Nos primeiros e terceiros tempos, temos disposi¢ao diagonal
localizada verticalmente alinhada a terceira corda e, no segundo e no quarto tempo, disposi¢ao
linear localizada verticalmente alinhada a primeira corda (excegdes nos c.8, 9, 16 e 24). Serdao
notados, na partitura, somente os momentos de trocas de padrdo, evitando, assim,
sobrecarrega-la desnecessariamente. O dedilhado pima mama é também pode ser utilizado e
demanda menor movimentagdao da mao.

Com a inten¢do de estudar mais detidamente os aspectos de mao esquerda, pode-se

executar a obra em acordes, como mostra a redu¢do harmonica a seguir.

Figura 89 — Reducdo harmonica Estudo 2
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Estudo 3 — Andantino
Um dos mais conhecidos da série, este Estudo ¢ estruturado pelo motivo de um
compasso que se repete durante toda a obra e no qual se percebem trés planos sonoros: parte

superior (tocada pelo anelar), parte do baixo (tocada pelo polegar) e notas de

acompanhamento (tocadas por indicador e médio).

Figura 90 — Planos sonoros do Estudo 3
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Os focos técnicos deste Estudo sdo o arpejo ascendente de mao direita e a condugao
melddica das duas vozes extremas em forma de didlogo. Apesar do movimento melddico da
parte superior, a mao esquerda ¢ pensada em blocos de acordes, que variam a cada compasso.
A mao direita mantém-se constante durante toda obra, em disposicao diagonal e localizada

verticalmente alinhada a terceira corda (exce¢do no c.7, alinhada a quarta corda).

Estudo 4 — Allegretto

Este Estudo ¢ inteiramente construido a partir do motivo de arpejo ascendente de mao
direita e ligado descendente de mao esquerda. Para a realizacdo dos ligados descendentes de
mao esquerda, o dedo que executa a nota superior deve dar um leve “impulso” na corda (“para
fora” e “para baixo” do brago do violdao), enquanto o dedo que executa a segunda nota do
ligado (nota inferior) ja deve estar pressionado antes desse movimento ocorrer. Se o dedo que
toca a nota inferior pressionar a corda simultaneamente a “puxada” o ligado tende a resultar
débil. Tanenbaum (1992, p.11) e Ragossnig (2007, p.34) comentam que a obra deve ser tocada
de maneira leve, evitando marcar a primeira nota do ligado. Recomendamos a leitura de
Carlevaro (1979) para maior pormenorizagdo da execu¢ao de ligados descendentes, pois o
autor detalha a colocacdo mais adiantada do brago, o movimento do que chama de “anulagdo
do impulso” e a necessidade de evitar os ruidos e o escorregar do dedo que realiza o ligado na

corda vizinha.
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A mao direita caracteriza-se pela preponderancia da disposi¢do intermedidria ao longo
da obra. O trabalho do polegar de mao direita entre os c¢.5-8, com combinacdes de

antecipagdes e apagamentos, requer atengdo para a realizagao.

Estudo 5 — Moderato

A caracteristica principal deste Estudo ¢ o didlogo em /legato entre as duas vozes
(Tanenbaum, 1992, p.12). Apesar da escrita em semicolcheias, os valores da parte superior,
nos trechos entre c.1-8, 13-16, 25-26, 29-30 e 34, podem durar uma colcheia, como na figura
a seguir. Isso se deve as caracteristicas instrumentais e ¢ bastante provavel que o proprio
compositor soubesse e se utilizasse disso, ndo sendo necessario escrever da forma colocada na
Figura 91 justamente por ser consenso entre os instrumentistas. Esses valores fazem com que,
geralmente, um dedo de mao esquerda se movimente, enquanto outro se mantenha

pressionado, possibilitando muitos dedos pivds: vinte e seis ao todo.

Figura 91 — Como podem soar as vozes no Estudo 5

Nota-se a predominancia da disposi¢cdo intermediaria de mao direita entre os c.1-8,
c.12-15, ¢.24-26 e ¢.28-30; entre os c¢.9-12, c.17-21, ¢.27 e ¢.29-37 ha predominancia da
disposicao diagonal. Possiveis cruzamentos dos dedos ima nao foram considerados na andlise

por serem intercalados por ataques de polegar.

Estudo 6 — Moderato

Na obra, escrita a duas vozes, deve-se ter como objetivo o controle da intensidade do
toque de mao direita a fim de realizar plenamente os direcionamentos independentes de cada
voz e o equilibrio e independéncia entre polegar (que realiza a parte inferior) e indicador,
médio e anelar (que realizam a parte superior). Nos primeiros oito compassos, a parte
superior deve receber um leve destaque para ser ouvida claramente durante todo seu valor,

soando as vozes de forma equilibrada. Nos oito compassos seguintes, o contorno melodico
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das vozes se inverte e, a partir do c.24, o didlogo entre as vozes se da com maior liberdade. A
partir do ¢.32, temos um pedal na nota D6 (5 corda) realizado por dedo fixo.

O carater contrapontistico gera, como no Estudo 5, dedos pivos (dezessete ao todo)
enquanto outros dedos realizam as vozes de valores mais curtos, além de originar uma certa
predominancia de apresentacdes transversais. Nos trechos escalares, predomina a disposi¢do
intermediaria de mao direita, enquanto, nos c.30-40, predomina a disposi¢ao diagonal oriunda

do toque de acordes em blocos.

Estudo 7 — Allegro

Esta obra trabalha arpejos de mao direita, ligados descendentes, notas repetidas e
trémolo (¢ a Unica da série que trabalha esta técnica). Como o trémolo aparece intercalado
com arpejos ao longo dela, assim sua pratica ¢ “facilitada” pelo fato de aparecer em trechos
pequenos, diferentemente de outras escritas inteiramente com trémolo; por outro lado, o
trémolo, neste Estudo ocorre majoritariamente na terceira € na segunda corda, o que configura
uma dificuldade se comparado ao trémolo na primeira corda. Jeffery (2006, p.vi) acredita que
o provavel dedilhado utilizado por Carcassi para a realizagdo do trémolo fosse pimi, devido a
pouca utilizag¢@o do anelar na técnica de mao direita até entdo.

Nos c¢.1-8, a mao direita se mantém alinhada a terceira corda e varia entre as
disposig¢des linear e diagonal, configurando uma 6tima oportunidade para perceber a diferenca
entre essas disposicoes em uma localizagdo vertical constante. Chama atencdo o

impressionante nimero de antecipagdes de polegar possiveis: quarenta e duas.

Estudo 8 — Moderato

No motivo da obra, ¢ possivel vislumbrar suas demandas mecanicas: arpejo
ascendente, ligado descendente e melodia com polegar. A melodia do baixo, tocada pelo
polegar, deve durar uma seminima e receber um leve destaque em relagao as outras. Em toda
a musica, a mao direita mantém-se em disposi¢do diagonal, apenas sofrendo mudangas de
localizag¢do vertical, notadas na partitura. Em boa parte da musica, a disposi¢do pode ser
intermediaria, se o intérprete se assim preferir, mudando para disposi¢do diagonal quando o
anelar for utilizado. E importante notar que essa diferenca é essencialmente tedrica, pois, na

pratica, ela ¢ bastante sutil.
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A mao esquerda muda em blocos a cada compasso (nos c.15 e ¢.20-24, também no
segundo tempo). Os ligados descendentes, assim como os do Estudo 4, necessitam de

cuidados especificos para uma realizacgao eficiente.

Estudo 9 — Allegretto grazioso

Esta ¢ a primeira obra da série a trabalhar ligados ascendentes. Os materiais motivicos
aparecem nos quatro primeiros compassos e utilizam ligados de mao esquerda e escalas. Pela
primeira vez na série, aparece um glissando de mao esquerda, entre os ¢.13-15. Os baixos de
acompanhamento sdo majoritariamente cordas soltas, uma facilidade que permite o foco
mecanico nos ligados e nas escalas, mas que exige constantes apagamentos com o polegar de
mao direita (vinte e duas vezes ao todo). Com materiais majoritariamente melddicos e
escalares, a disposicao intermediaria de mao direita predomina na obra; a disposi¢ao diagonal

¢ encontrada na execugdo de acordes e a linear, em trechos executados s6 na primeira corda.

Estudo 10 — Allegretto

Obra semelhante ao Estudo 4 por se basear em ligados associados a tergas e sextas,
tendo como demandas técnicas e mecanicas o equilibrio entre notas ligadas e tocadas. A

colocagdao da mao direita permanece inalterada durante toda a obra, disposta diagonalmente
com o indicador alinhado a 3* corda (7T3). Sugerimos estudar esta obra com ligados somente

descendentes ou ascendentes, como mostra a figura a seguir:

Figura 92 — Proposta de execugdo do Estudo 10 com ligados somente ascendentes ou descendentes
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Estudo 11 — Agitato

Construida sobre duas vozes em didlogo, esta obra tem como desafio a realizagdo das

pausas escritas. Para tal, sdo necessdrios apagamentos constantes de mao direita,
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principalmente os realizados pelo polegar na voz mais grave; ao todo, sdo vinte e dois
apagamentos (em doze dessas vezes, o apagamento pode ocorrer simultaneamente a
antecipacao). No nosso ponto de vista, a importancia de apagar a voz mais grave se destaca
devido as caracteristicas instrumentais do violdo: ndo apagar a voz superior tem menos
impacto que ndo apagar a voz inferior, pois a voz aguda “se perde” naturalmente na
ressonancia do instrumento. Algumas vezes, as pausas podem ser realizadas simplesmente
levantando o dedo de mao esquerda que pressiona a nota a ser apagada; em trechos em que
sdo possiveis as duas opgoes de realizacdo (levantando o dedo da mao esquerda ou com o
polegar de mao direita) ndo notamos os apagamentos de polegar, deixando a encargo do
violonista a escolha por qual maneira realizar as pausas. Devemos salientar, todavia, que o
apagamento através do polegar da mao direita ¢ recomendado por nao produzir ruidos
(levantar o dedo da mao esquerda pode produzir um leve “trastejado”). O apagamento pelo
polegar de mao direita se da simultaneamente a0 momento de execu¢do de uma nota da linha
superior (tocada por i, m ou a) e pode ser interessante sincronizar esses movimentos a fim de
executa-los juntamente. O carater melddico da voz superior (que varia entre escalar e
arpejado) e a utilizagdo do indicador ¢ do médio também na linha inferior exige constantes
variacoes de localizacdo vertical de mao direita.

Muitos pontos de apoio de mado esquerda podem ser trabalhados devido ao
revezamento das vozes em diferentes tessituras. Em vérias situagdes, os dedos que tocam a
parte superior servem como pontos de apoio para algar a mao as cordas mais graves e vice-

versa; foram notadas, na partitura, as dez situacdes mais evidentes.

Estudo 12 — Andante mosso

Esta musica ¢ construida sobre acordes arpejados, com textura bastante compacta. A
escrita das notas inferiores, tocadas pelo polegar, indica que ela recebe destaque melddico; a
linha superior, formada pela segunda das quatro semicolcheias, também pode receber
destaque melddico, principalmente em trechos como entre os c¢.11-13, nos quais ocorrem
movimentos contrdrios entre as vozes extremas (espécie de contraponto entre elas). Nao
indicamos antecipagdes de polegar de mao direita devido ao curto espago de tempo para sua
realizagdo. E interessante reparar na utilizagio de dezoito meias pestanas e que oito destas
podem servir de dedos-guias (c.1, 2, 3, 4, 10 e 17). Tanenbaum (1992, p.22) pontua a
mudanca de acordes como uma das dificuldades da obra devido as notas sucessivas no baixo,

que exigem um movimento rapido. O autor lembra que os dedos de mao esquerda que tocam
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essas notas podem ser colocados antes dos demais, estes ultimos podendo ser colocados

gradualmente.

Estudo 13 — Andantino grazioso

Esta obra ¢ construida a partir da combina¢do de arpejos e de notas repetidas,
distribuidas em uma textura de trés vozes: linha melddica principal (tocada pelo polegar), um
intervalo de terca ou sexta a partir desta melodia (tocada pelo indicador) e uma nota repetida
mais aguda (tocada por médio e anelar), como se pode ver nos dois primeiros compassos da

musica;:

Figura 93 — Divisdo de vozes do Estudo 13

O dedilhado proposto por Llobet (CARCASSI, 1974, p.14) e Ragossnig (2007, p.28),
pim-ami-pim-pim, trabalha com trocas constantes de localizagdo vertical e disposi¢do. No
trecho tocado por ami, temos uma disposicao linear, oriunda das notas repetidas, enquanto,
nos trechos tocados por pim, temos a disposi¢do intermediaria, oriunda do arpejo. No
dedilhado por nés utilizado, pim-ama-pim-pim, a disposicao intermediaria e a localizagdo
vertical podem ser mantidas por mais tempo, exigindo menor movimentacao da mao.

E importante notar que a escrita da voz realizada pelo polegar indica que esta recebe
destaque melddico. A obra utiliza muitas cordas soltas nas notas repetidas (tocadas por médio
e anelar), enquanto os dedos de mao esquerda tocados pelo polegar e pelo indicador formam
paralelismos de tercas e sextas. Uma das dificuldades da obra consiste justamente no controle
da primeira corda solta, com som tradicionalmente mais brilhante que as demais.

Jeffery (2006, vii) atenta para o fato de a obra utilizar a técnica de campanelas®’ com
cordas soltas, facilitando o legatfo entre as mudangas de acordes. A localizagdo transversal de
mao esquerda se mantém majoritariamente até a 3* ou a 4° corda, indo até a 5* corda nos c.7,
15 e 27. Ragossnig (2007, p.28) propde um exercicio preliminar em acordes, a fim de isolar o

trabalho de mao esquerda.

81 Campanelas sdo, originalmente, escalas em diferentes cordas com notas soando umas sobre outras, o que nao ¢
o caso neste Estudo.
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Figura 94 — Proposta de execug@o em blocos de acordes do Estudo 13

Estudo 14 — Allegro moderato

O foco técnico desta obra sdo as escalas com baixos simultaneos (como na Figura 95,
no inicio de cada compasso). Como no Estudo 1, temos mudangas constantes de localizacio
transversal de mao esquerda, de acordo com a corda com que cada nota ¢ tocada; essas
mudangas sao realizadas da mesma forma, com cordas soltas ou com sutis pontos de apoio.
Esses pontos de apoio sdo sutis e ndo serdo marcados na partitura, mas funcionam como no
exemplo a seguir, nos c.34-35, auxiliando o brago a realizar o deslocamento dos dedos entre

as cordas.

Figura 95 — Pontos de apoios sutis nos ¢.34-35 do Estudo 14

O dedilhado predominante da obra ¢ im para as escalas, o que gera doze cruzamentos,
marcados na partitura; em algumas passagens, propomos dedilhados utilizando o polegar ou o
anelar a fim de evita-los. Este ¢ um dos Estudos com maior numero de possiveis antecipacoes
de polegar: trinta. Da mesma forma que o Estudo 1, a localizagdo vertical da mao direita varia
basicamente de acordo com as cordas que sdo dedilhadas. A seguir, apresentamos a notagao
das localizacdes verticais entre os ¢.19-23; todas sdo facilmente dedutiveis, porém sao pouco

uteis no quesito didatico, por isso, foram suprimidas da partitura de analise mecanica.

Figura 96 — Mudancas de localizacdo vertical de mao direita nos ¢.19-23 no Estudo 14
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Estudo 15 — Allegro moderato

O elemento técnico de destaque € o arpejo de mao direita. Tanenbaum (1992, p.15)
considera também que a compreensao e a construcao de um discurso mais longo seja um dos
pontos essenciais a serem trabalhados nesta obra, uma das mais longas da série. Devido ao
padrdo motivico continuo da obra, Tanenabaum (1992, p.15) julga que a peca pode tornar-se
estatica, exigindo um tanto de rubato e énfase nas mudangas de harmonia e tessitura para
gerar mais interesse. Jeffery (2006, p.vii) propde estudar primeiro somente o baixo ¢ a
melodia, para depois se inserir a nota de acompanhamento. E importante perceber a longa
coda que comeca a partir do ¢.28, algo bastante particular na série e que confirma a carater
mais estrutural deste Estudo; nela, os membros de frases sdo mais curtos e, entre os ¢.28-34,
temos a Unica variagdo ritmica do motivo (também mais curta). A musica finaliza com um
pedal na nota D¢ (5* corda). A analise motivica ¢ simples, sendo toda obra construida a partir
do motivo da Figura 97, dividido em parte inferior, acompanhamento e parte superior

(respectivamente numerados na imagem).

Figura 97 — Divisdo de vozes no Estudo 15

A mao direita mantém-se em disposi¢ao diagonal durante toda obra. A mao esquerda
realiza acordes e a mudanca rapida entre eles recomenda que sejam montados gradativamente,
de acordo com a ordem de execugdo de cada nota, facilitando as mudangas e tornando
possivel um maior legato. Esta ¢ a obra em que mais aparecem sobreposi¢gdes inversas, sete

das oito notadas em toda a série.
Estudo 16 — Andante
A dificuldade principal deste Estudo ¢ a realizacdo plena dos planos com destaque

para a melodia acompanhada. O carater ritmico do acompanhamento contrasta com o lirismo

e legato da melodia, da voz superior, a qual se recomenda- realizar com anelar com apoio
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para receber o devido destaque. A andlise das disposi¢coes, da localiza¢do vertical e das
aberturas de mao direita podem ser realizadas textualmente:
* O anelar toca todas e somente as notas da melodia superior.

* Quando indicador e médio tocam as duas notas de acompanhamento, a disposi¢ao
sera diagonal: c.1-4, 13, 14, 17 e 18. A localizagdo vertical predominante ¢ —3 (T4

entre os c.13-14).

* Quando o acompanhamento ¢ realizado por polegar e indicador e médio alternados

na localizagdo vertical —2, temos disposi¢ao intermediaria: c.6, 7, 10, 12, 16 e 17.

* Quando o acompanhamento ¢ realizado pelo polegar e indicador e médio alternados

na localizagao vertical —3, temos uma disposi¢ao diagonal com abertura entre anelar

(1* corda) e médio (3 corda): c.5, 8,9, 11, 15, 19 e 20.

As pausas do acompanhamento ndo sdo realizadas apenas pelo polegar como também
pelo indicador e pelo médio. Em algumas passagens, os dedos de mao esquerda podem
realizar os apagamentos levantando-se da corda, se o intérprete assim optar. Nos c.7, 11, 12,

17 e 20, o polegar deve apagar uma corda e, na sequéncia, tocar um nota em outra corda;

nestes casos, o intérprete pode antecipa-lo apenas se julgar o tempo habil para tal.

Estudo 17 — Moderato

A escrita de oitavas intercaladas, como encontradas nesta obra, é recorrente em obras
do classicismo para violdo, especialmente nas obras de Mauro Giuliani (TANENBAUM,
1992, p.29). Da mesma forma que no Estudo 5, os valores das notas soam diferentes dos
escritos. Isso ndo ¢ uma falha na escrita do compositor, mas uma questdo instrumental
idiomatica evidente, que, se escrita da forma como realmente soa, tornaria a leitura pouco
clara. Nesta obra, ¢ possivel a divisdo em trés vozes em algumas passagens (diferentemente

. . 82
do Estudo 5, em que s6 temos duas), como nos c.2-6 a seguir.

%2 Essa alternancia entre duas ou trés vozes depende, obviamente, de escolhas interpretativas pessoais.
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Figura 98 — Transcri¢do de como soam os c.1-8 do Estudo 17

Desta maneira, os dedos de mao esquerda deverdao continuar pressionando a nota de
uma voz enquanto os outros dedos pressionam notas referentes a outras vozes, gerando dedos
pivos: quatorze eixos e oito pontos de apoio.™

O dedilhado de mao direita base utilizado foi polegar intercalado com indicador e
médio. A disposicdo predominante ¢ a intermediaria, oriunda da alternancia entre im. Os
cruzamentos que eventualmente ocorrem entre indicador € médio sdo intercalados com um
ataque de polegar, o que torna possivel a colocagdo da mao na nova localizagdo vertical sem
um cruzamento propriamente dito, com a mao fixa. Muitos dedilhados sdo possiveis,
inclusive pensados de forma a evitar esses cruzamentos, podendo o violonista escolher o que

lhe parecer mais adequado. Tanenbaum (1992) inclusive comenta que um dedilhado possivel

¢ polegar intercalado com indicador ou médio repetidamente.

Estudo 18 — Allegretto

Esta obra apresenta, musicalmente, cardter de danga e possui grande variedade no
material tematico (na forma de escalas, arpejos e notas repetidas), o que gera muitas
mudancas de disposi¢ao e localizagao vertical de mao direita, tornando a movimentagao desta
muito dindmica. A variagdo entre linhas melddicas escalares e arpejos exige mudanga
constante entre disposi¢des lineares/intermediarias e diagonais, respectivamente. A utilizacao
do dedilhado proposto (i-m-a), nos trechos de linhas melddicas escalares, promove o
treinamento de um dedilhado pouco usual (o dedilhado a-m-i ¢, de forma geral, considerado
mais natural). O polegar tem um trabalho intenso nesta obra, com vinte e sete antecipacdes €

quinze apagamentos. Em relacdo a mao esquerda, nos trechos de linhas melodicas escalares, o

% Algumas notas, por questdes técnicas e musicais, eventualmente nio poderdo ser mantidas tanto quanto
propomos, como, por exemplo: Sol (sexta semicolcheia do c.18), D6 (ultima semicolcheia do ¢.18), Mi (ultima
semicolcheia do c.19), Ré (ultima semicolcheia do ¢.21) e Fa (altima semicolcheia do c.22), todas na 1? corda.
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dedo 1 pode ser utilizado como guia em alguns momentos. E notavel também a utilizagdo do

dedo 4 como ponto de apoio em mudangas entre trechos escalares e de arpejos.

Estudo 19 — Allegro moderato

Os focos técnicos desta obra sdo arpejos, destacando-se a voz superior e o dedilhado i-
m alternados em duas cordas. Este Estudo ¢ construido pelo motivo de dois compassos —
novamente com a hierarquia classica: parte superior, parte inferior € acompanhamento,
respectivamente. Jeffery (2006, p.viii) acredita que o possivel dedilhado utilizado por

Carcassi era o notado na Figura 99:

Figura 99 — Possivel dedilhado utilizado por Carcassi no Estudo 19, de acordo com Jeffery

A mao direita é bastante regular e ndo apresenta situagcdes de excegdo. As notas da
melodia superior podem ser destacadas pelo toque com apoio de anelar. Ragossnig (2007,
p-40) propoe o estudo isolado da mao esquerda através da execugdo da obra em blocos de

acordes a quatro vozes, como a seguir:

Figura 100 — Proposta de execu¢@o em bloco de acordes do Estudo 19

Em relacdo a mao esquerda, ¢ importante notar que este ¢ o primeiro dos Estudos em

que o numero de pestanas (3) se sobrepde ao de meia pestanas (1).
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Estudo 20 — Allegro brillante

Este Estudo de arpejos € o tinico com férmula de compasso 12/8 da série e lembra o
Estudo 25. Inclusive, ambos estdo na mesma tonalidade, recebem a mesma indicacao de
andamento e alcangam a nota L4 mais aguda do violdo (nota mais alta utilizada na série). O
Estudo 20, porém, tem constru¢do e variagdo motivica simples; o padrdo de mao direita
exposto no c.1 repete-se varias vezes durante a obra, podendo ser realizado de mais de uma
maneira, como exposto na partitura. Nesta obra, ¢ recorrente o toque seguido de polegar de
mao direita em duas cordas adjacentes (no c.1, por exemplo, o polegar inicia tocando a 5* e 4°
cordas na sequéncia); nestes casos, ¢ recomendavel o estudo de duas formas: com toque sem
apoio e toque apoiado de polegar na primeira dessas notas, antecipando-se naturalmente na
proxima corda a ser tocada (¢ importante que o som dos toques com e sem apoio sejam
controlados de maneira que soem semelhantes). Quanto a mao esquerda, o elemento técnico

de destaque sdo os ligados ascendentes e descendentes de mao esquerda.

Estudo 21 — Andantino

Este ¢ o primeiro da série a trabalhar mordentes (inclusive sendo estes o foco técnico
da obra), os quais reaparecerdo em um pequeno trecho do Estudo 22 (c.17 e ¢.19) e no Estudo
24. Para a realiza¢do do mordente, o dedo que toca a nota inferior (quando esta nao for corda
solta) deve manter-se fixo, enquanto o dedo que realiza a nota superior realiza um rapido
ligado ascendente e outro descendente, algo como uma “répida batida e posterior puxada” na
corda. E decisivo para uma boa execucdo do mordente que o ligado ascendente deste seja
realizado com muita clareza.

Uma das dificuldades desta obra consiste na troca constante entre pequenos trechos
melddicos e trechos com acordes, exigindo uma intensa movimentacdo de ambas as maos — a
direita, por exemplo, além de mudar constantemente de localizagdo vertical, varia entre
disposi¢des intermedidrias (durante as melodias com mordentes) e diagonais (durante os
acordes). O polegar de mao direita trabalha intensamente: sdo trinta € uma antecipagoes e
vinte apagamentos. Nas pausas que podem ser realizadas apenas soltando o dedo de mao
esquerda da corda, ndo foram notados apagamentos de polegar, ficando a encargo da escolha

do intérprete como realiza-los.
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Estudo 22 — Allegretto

Tanenbaum (1992, p. 37) comenta que este “¢ o Unico Estudo nos livros de Sor e
Carcassi que ¢ escrito quase exclusivamente sobre uma unica linha™®* e Jeffery (2006, p.viii)
ressalta a escrita violinistica da obra.

Ela ¢ estruturada em um ABA’. No A (c.1-8), predominam arpejos descendentes (c.1,
2,3, 5 e 6) e ascendentes (c.7 e 8), com uma longa escala ascendente (c.3-4). O A’ (c.27-34)
tem apenas uma mudanca harmdnica nos ultimos dois compassos, com o mesmo padrao
mecanico da se¢cdo A. No B (c.9-26), o material aparece bem mais variado, com repetigdes
melddicas uma oitava mais grave (c.9-13), material que mescla arpejos e escalas (c.13-20),
trecho com divisdo clara em duas vozes (c.21-24) e uma ponte com o mesmo material de
arpejo ¢ de escala mesclados (c.25-26). As secdoes A e A’ t€ém o trabalho mecanico mais
regular, enquanto na B, os diferentes padrdes exigem maior dindmica nas variagdes
mecanicas.

O tipo de material, que se direciona ora em dire¢do as notas graves, ora em direcao as
agudas, costuma utilizar mais de uma corda por trecho, possibilitando varios pontos de apoio
para a mao esquerda (onze ao todo, além de dois pivos mistos). Por outro lado, tal material

também acaba por exigir da mao direita alguns cruzamentos (quatorze ao todo).

Estudo 23 — Allegro

Os focos mecanicos desta obra sao ligados descendentes, notas repetidas e escalas. Na
secdo A (c.1-8) temos, a cada dois compassos, variagdo entre: 1) material que utiliza ligados
descendentes e notas repetidas e 2) o material escalar ascendente. Tanenbaum (1992, p.39)
acredita que seus ligados devem ser acentuados, diferentemente de outras situagdes;
compartilhamos dessa ideia, visto que os ligados servem como pequenos impulsos ritmicos.

E interessante notar que nao foram percebidos recursos de mao esquerda que auxiliem
nas mudangas de localizacdo transversal (ponto de apoio e pivO misto), o que, apesar de
também poder demonstrar uma baixa complexidade deste parametro, indica movimentagdes
com poucos elementos de referéncia nesse sentido. Chama ainda mais atenc¢ao perceber que

ndo sdo utilizadas pestanas e meias pestanas na obra. Ou seja, mesmo que provavelmente sem

8 It is the only study in the Sor and Carcassi books that is written almost exclusively as a single line”.
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uma intencdo clara, Carcassi desenvolve um trabalho predominantemente longitudinal neste

Estudo, “evitando” as expansdes de parametro e os recursos transversais de mao esquerda.

Estudo 24 — Andantino con espressione

E provavel que a principal dificuldade desta obra ndo seja técnica, mas musical, pois o
estilo claramente romantico (TANENBAUM, 1992, p.41; JEFFERY, 2006, p.viii) e
belcantista indica linhas melddicas de fraseado maiores. O material musical varia entre linhas
melddicas e acordes de resolucdo e pode tornar-se bastante enfadonho se, a cada compasso, a
musica “parar”, sendo aconselhavel tentar realizar a frase em “f6legos” maiores. Outro ponto
que chama atengao ¢ a utilizagdo dos ornamentos, glissandos e mordentes.

Mecanicamente, as mudancas entre melodia e acordes exigem variagdo constante dos
parametros de ambas as maos. Em relagdo a mao direita, as secdes A e C possuem mudangas
constantes entre disposi¢cdes diagonais (nos acordes) e intermediarias (nas linhas melodicas),

enquanto a se¢ao B ¢ quase inteiramente em disposi¢ao diagonal (exce¢do no c.15).

Estudo 25 — Allegro brillante

Esta ¢ a obra com maior exigéncia da série, apresentando uma sintese dos elementos
trabalhados anteriormente durante a série: arpejos, ligados, paralelismos de tergas e sextas,
posigdes sobreagudas, notas repetidas, coordenagao entre maos e maior velocidade. Nela, sdo
exploradas diversas possibilidades de arpejos, ndo possuindo um padrdo dominante. A maioria
dos saltos de mao esquerda sdo facilitados pelo uso de cordas soltas — isso sera evidenciado
pelas mudangas de posicdo marcadas proximas as cordas soltas, ndo sobre a nota que
efetivamente esta na posi¢do seguinte. E possivel perceber, na partitura, a intensa troca de
parametros, ressaltando os motivos que levam a obra a ser considerada a mais exigente da
série. Por outro lado, a obra possui, proporcionalmente, poucos recursos, 0 que a torna, a
principio, ainda menos amigavel. Por fim, Jeffery (2006, p.viii) comenta que os longos e
brilhantes arpejos finais deste Estudo servem como um gran finale para a série.

A tltima obra da série serve como ponte para a abordagem dos grandes Estudos da
literatura do instrumento: Estudos Op.6 ¢ Op.29 de Fernando Sor, Estudos Op.38 Napoledén
Coste, 12 Estudos de Heitor Villa-Lobos (em particular o Estudo 2) e os Estudos de Agustin

Barrios.
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c.1: quando tivermos cordas soltas em escalas descendentes (como este Sol, 3" corda) a mao esquerda podera efetuar o
apagamento dessas notas através de uma colocag@o menos frontal do dedo que toca a nota seguinte (neste caso, o dedo 3
que toca a nota Fa, 4 corda). O mesmo ocorre com as notas Ré (4° corda) neste compasso e nas demais cordas soltas
utilizadas nas escalas em compassos posteriores.

c.29, 30 e 33: a meia pestana que pressiona a primeira e segunda corda (pode também pressionar a terceira se o
violonista assim considerar mais confortavel) pode funcionar como guia, assim como o dedo 2. Ja o dedo 3 deve

levantar-se da quarta corda (evitando ruidos) e pressiond-la novamente a apds a mudanga de posigéo.

c.35: o acorde de Ré menor em primeira inversdo ndo € pressionado em bloco: o dedo 1 € pressiona a nota Fa (sexta
corda) antes dos dedos 2, 3 e 4 das colcheias seguintes, servindo como eixo para a mudanca da apresentagdo 7/ para 72.
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c.2 (e ¢.18): temos uma retroextensiio do dedo 1, por isso a posi¢do adotada é a FIII. O eixo indicado neste dedo nio
tem relagdo com a abertura e refere-se @ mudancga de apresentag@o deste para o proximo compasso (77 para L).

c.10: o dedo 1 funciona como eixo na mudanca entre as apresentagdes 77 e T2. Consideramos a apresentagdo como 72
para evidenciar a movimentacio do dedo 2 da segunda para a primeira casa.

¢.20: o dedo 1 funciona como guia entre uma meia pestana e uma nota simples. Isso s6 € possivel porque meia pestana
em questdo ¢ realizada até a terceira corda, ficando a ponta do dedo 1 em contato com esta corda. Durante a mudanga de

posi¢do, a ponta deste dedo continua em contato com a terceira corda e, a0 mesmo tempo, vai flexionando para
pressionar frontalmente uma nota simples.
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c.4-5 e 14-15: toda meia pestana, realizada pelo dedo 1, serve como dedo guia.

c.6: a apresentagdo longitudinal ¢ antecipada com o intuito de facilitar a colocag¢do do acorde do compasso seguinte.
c.8: ¢ interessante reparar na flexdo que o dedo 1 realiza para seu encaixe (ao sair da pestana para a nota Sol#).

c.8: no ritornello o polegar antecipa-se na quinta corda e na sequéncia para o ¢.9 antecipa-se na sexta corda.

¢.9-11: a minima pontuada nio € apagada por uma escolha musical, mas pode ser caso o intérprete assim deseje.

c.11: temos uma contragdo do dedo 3, pois, embora exista ajuda da mao, o dedo ¢ o principal responsavel pela
realizacdo da transversalidade. A pestana exige uma apresentac@o longitudinal.

c.14: o dedo 3, que toca a nota Fa#, pressiona a corda antes dos dedos 1 e 4, funcionando como eixo para a realizagdo
do acorde de Fa sustenido menor (ndo sendo o acorde de uma so vez).
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c.3: como ja explicado, lembrar que o Ré (4" corda) do compasso anterior ¢ apagado através do toque apoiado do La (5°
corda) assinalado. O mesmo ocorre nos c.16 e 19.

c.5-6: 0 dedo 1 pode continuar pressionando a Fa# (1 corda) no c.5 até ser um guia indireto c.6.

c.24: o movimento transversal ¢é realizado gradativamente, cada dedo servindo como sutil ponto de apoio até a
colocagdo do dedo 4 na nota Ré, como detalhado abaixo.
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c.3: da mesma forma que ocorreu no Estudo 1, algumas cordas soltas podem ser abafadas pelos dedos de mao esquerda.
Neste caso, o dedo 1 nfio pressiona tdo frontalmente a nota La (3 corda) encostando e apagando a nota Si (2* corda) do
compasso anterior. O mesmo ocorre outras vezes na musica, como na nota Fa# (4" corda) e Sol (3" corda)neste
compasso.
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¢.9: o dedo 4 funciona como eixo para a realiza¢do da abertura entre os dedos 1-3.

c.11: o dedo 4 funciona como eixo para o deslocamento longitudinal do dedo 3 (entre as notas D6 e Si). Reparar que o
dedo 3 néo ¢ guia apesar de continuar na mesma corda, pois o rogar do dedo nesta produz ruidos indesejados. Assim, o
dedo 3 deve levantar-se da corda e deslocar-se até a nova casa, fazendo um “movimento de meia-lua”.

c.13: o eixo e dedo guia ndo ocorrem simultaneamente: o eixo auxilia a mudanca entre as apresentagdes L e T/, ja o
dedo guia ocorre no compasso seguinte na mudanga entre apresentagdes 77 e L (juntamente ao eixo do dedo 1). Ao
lado, 0 mesmo trecho detalhado e com suas duragdes reais: I II V.
VAL
2—

-
c.18: o translado pode ser parcial ou total. j

¢.30: na quarta semicolcheia do primeiro tempo, o indicador que toca a nota Si (2* corda) é levemente esticado,
evitando mudangas desnecessaria de disposicao e localizagdo vertical.

¢.33: digitagdo alternativa, aproveitando que o dedo 3 (que tocara Ré, 2* corda) esta livre no acorde anterior:
vl I
P
8 E

c.34: o dedo 1 que toca a nota Sol# (3* corda) no primeiro acorde pode funcionar como eixo na trocas da sobreposigio
entre os dedos 4-3 para 2-1. Embora a apresentacdo continue T1 a segunda transversalidade ¢ mais acentuada. 123
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¢.9-16: trecho com maior utilizagdo dos dedos ima em situagdes escalares, gerando mais mudangas de localizagio
vertical (foram omitidas devido a pouca utilidade e polui¢do excessiva da partitura).

c.11: os dois primeiros tempos que podem ser resolvidos de trés formas: a primeira ¢ a colocada na partitura, as outras
duas estdo na figura abaixo: semelhantes entre si, a primeira ¢ a mais tradicional (tem uma pausa de colcheia na voz
inferior devido a mudancga de posi¢éo) e a segunda evita a pausa as custas da abertura entre 4-1.
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c.11: o dedo 2 da sobreposicdo invertida aparece entre colchetes pois € o que toca a nota Fa# (6" corda). Este mesmo
dedo serve como eixo para mudanga de apresentagio.

c.32-35: a disposi¢do de mao direita estd notada como diagonal mas por vezes o indicador toca a segunda corda e
médio a primeira corda. Para evitar a mudanga de localizagdo vertical da mao, isso pode ser feito através do esticamento
desses dedos.

c.32 e c.34: as notas Lab e D6 (3* e 2* corda, respectivamente) na segunda metade do compasso também podem ser

realizadas simultaneamente através de uma meia pestana. Nesse caso, a ponta do dedo 1 continua pressionando a nota
Lab durante todo seu valor e realiza um movimento passageiro de falange para executar, simultaneamente, a nota Do.
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c.2: dedilhado alternativo. A partir do terceiro tempo deste compasso e nos dois compassos seguintes € possivel utilizar
o dedilhado piam, como sugestdo de introdugio ao estudo de trinados em duas cordas:

A #

i/ I,

e
s

c.11-12: as notas superiores podem soar o valor de uma seminima (apesar da escrita em semicolcheia), ressaltando o

movimento contrario a melodia do baixo. Embora a apresentagdo continue T1 em todo trecho, as mudangas do dedo 3

entre terceira e segunda casa em cordas extremas (pontilhado abaixo) implicam em movimentagdes longitudinais e

transversais, podendo utilizar-se dos pivés assinalados.

v ¥ P R
Dgt : : .-#J—hLS- : 1’_“J§—-"J s . O
% —= _ : — - . Zr %
8 3—( 0]0 '|" r r 'r
c.24: entre os c¢.24-25 ocorre um movimento longitudinal para levar o dedo 3 até a quarta casa (nota Fa#, 4 corda).

Embora a mudanga de apresentagdo continue T1, a sobreposi¢éo entre os dedos 2-1 exige maior transversalidade que a
entre 4-3. E recomendével soltar o polegar nesta mudanga de compassos.

¢.25: o dedo 2 pode manter-se no Mi (4" corda) do ultimo tempo do c.25 até o segundo tempo do ¢.26, sendo apagado
pelo polegar da mao direita no primeiro tempo deste compasso.

c.26-27: novamente, embora nfo sejam necessarias mudancas de apresentacdo (T1), o dedo 3 movimenta-se
longitudinalmente entre a terceira e segunda casa. A sobreposi¢do entre 3-2 exige maior transversalidade 4-3.
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¢.3: o dedo 1, a0 mesmo tempo em que funciona como guia, dobra a primeira falange para atuar como meia pestana.

c.10: o dedo 2 estd livre no compasso anterior e pode antecipar-se frente a quarta corda para facilitar sua colocacg@o,
assim como na sequéncia o dedo 3 para tocar a nota Fa# (4° corda).

o _ YCIV —=
c.15: digitagdo alternativa:
&1, 2

LTI
b 1P - J
bl

2D

c.20-21: os dedos 1 e 2 podem continuar pressionando as notas Sol# e Mi até o préximo compasso, servindo como eixo
nas duas mudancas de apresentagdo seguintes.

¢.22: devido ao menor tamanho do dedo 4, é possivel sugerir uma apresentagdo longitudinal no primeiro tempo do
COmpasso.

1 1
R

¢.23: digitagdo alternativa, com sobreposi¢do dos dedos 2-1. . E:#
M3

L S
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c.3: a abertura entre 2-1 notada entre colchetes no pentagrama, refere-se ao Fa# (4* corda, dedo 2) e ao Fa# (1? corda,
dedo 1).

c.11: nos ultimos dois tempos deste compasso, reparar no ajuste horizontal necessario em fungdo da diferente
acentuacdo da apresentacdo 7/ quando oriunda de uma sobreposic¢éo 4-3 (terceiro tempo) ou 2-1 (quarto tempo).

c.14-15: ambas mudangas de posi¢les entre parénteses podem ser realizadas com translado total ou parcial (0 menor
tamanho € por motivos de melhor diagramacao).

c.16: apagamento de precauciio devido a ressondncia por simpatia das notas Mi.
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¢.22: quando o dedo 1 é colocado na nota D6 (3" corda) a mado esquerda vem de uma apresentacdo longitudinal e este
funciona como eixo para a mudanga de apresentacdo (77). O dedo 2 (nota La, 1* corda) funciona como eixo para a
mudanga de apresentagdo (L) e posi¢do (/) e como ponto de apoio para o deslocamento do dedo 1 da terceira para a
primeira corda, por isso € um pivd misto. A figura abaixo detalha essa movimentagao:

\Y E o\

Y
2

el el

—-4\

X

G F

¢.23: perceber a flexao do dedo 1 entre as notas Fa (5% corda) e Do (2° corda).
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c.2: os dedos 1 e 3 servem como ponto de apoio para a colocagido do dedo 2 na terceira corda e para a realizagdo da
abertura (entre dedos 1 e 2). O dedo 1 também funciona como guia e eixo na mudanga entre c¢.2-3. Os dois eventos nio
ocorrem simultaneamente. O mesmo ocorre nos c.8 e 20.

c.4: os dedos 1 e 2 servem como ponto de apoio para a movimentagdo vertical do dedo 3 da primeira para a terceira
corda. Entre c.4-5 o dedo 1 funciona como guia na mudanga. Os eventos ndo ocorrem simultaneamente. O mesmo

ocorre nos c.22 i
CVIT= e AV e D s
" . . 244 4] » JT
c.13-14: digitagio alternativa com a meia pestana de guia: . = — g
| e — = = L — i —"

L =&

c.15: é possivel que o Ré (4" corda) do c.14 ainda esteja soando, podendo ser apagado com um toque apoiado da nota L4
(5 corda). Apos isso, deve-se apagar normalmente o Mi (6 corda).

c.24: o dedo guia 1 refere-se ao que toca a nota Sol (1? corda). Repare que na mudanca entre ¢.24-25 o dedo 2 funciona
como guia indireto na segunda corda, junto com o dedo 1 na primeira corda.
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A voz inferior, com hastes para baixo, ¢ executada pelo polegar, as excegdes estdo indicadas.

c.7: o dedo 4 funciona como ponto de apoio para auxiliar a colocac@o dos dedos 3 e 1 ainda no primeiro tempo do
compasso. No segundo tempo do compasso, o mesmo dedo funciona como eixo e guia na mudanga de apresentagéo e
posi¢do. Ou seja, ¢ um pivé misto cujo os movimentos ndo ocorrem simultaneamente. O mesmo ocorre no local
indicado no c.17.

¢.19: o dedo 1 serve como pivd misto para auxiliar a colocagdo do dedo 4 na nota D6# (5% corda).

O dedo 4, logo ap6s tocar a nota Do# (5* corda), auxilia uma colocagido mais confortavel para a mudanga de posicdo,
ocorrendo a movimentagio da mio esquerda de maneira gradual neste compasso. E importante destacar que o dedo 4
pode servir como ponto de apoio na condugdo do dedo 3 para a primeira corda; embora estejamos definindo a
localizagdo transversal de mio esquerda através do dedo que toca a corda mais grave (no trecho, o dedo 4 na quinta
corda), esta passagem merece um comentario especifico. A separagio transversal (BARCELO, 2009, p.207) entre o
dedo 3 na primeira corda e 0 4 na quinta ¢ bastante acentuada (devido ao menor tamanho do dedo minimo), sendo
necessario auxilio transversal do brago para um encaixe mais confortdvel do dedo 3. Este encaixe mais confortavel se
dara através de uma colocagdo menos frontal do dedo 4 para exigir uma menor flexdo do dedo 3 (esta colocagdo pode
ser menos frontal pois as cordas intermedidrias entre a quinta e a primeira ndo sao tocadas no trecho, podendo o dedo 4
encostar nestas sem problemas de abafamento). Este detalhamento depende, obviamente, da constituigdo fisica de cada
violonista, mas acreditamos que seja cabivel a uma boa porcentagem desses.

c.25: como notado, a mudan¢a de apresentagdo, auxiliado pelo dedo 4 como pivé misto, ocorre apds a mudanca de
posigéo. E interessante notar que o dedo 1 estd na terceira posi¢do, mas como temos uma retroextensdo a mao coloca-se
na quarta posicéo; esta diferenca possibilita maior conforto para mao. Soltar o polegar da mao esquerda proporciona um
movimento mais relaxado.
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¢.2: na mudanga de acordes indicada, o dedo 2 pode realizar uma abertura em relagio ao dedo 1 "Xl 3 r
para antecipar-se frente a nota Mi (3 corda). Apds pressionar esta nota, o dedo 2 pode servir de - P
eixo para a mudanga de posigdo (entre as duas primeiras semicolheias do tempo, Mi e D6). . == : 5

c.5: reparar que é uma nova meia pestana (pressionando a quarta, terceira e segunda corda).

c.5: o pivd misto pode auxiliar a colocagio da apresentacdo longitudinal e a nova localiza¢do transversal, antes da troca
de posicio ({ para I]) no c.6.

¢.6: 0 eixo refere-se aos dedos 1 e 4.

c.11: como ja dito, nas mudangas de apresenta¢ao durante uma meia pestana o dedo 1 funciona como eixo. Além disso,
o dedo 3 também funciona como eixo (além de guia indireto) na mudancga de apresentagdo L para T1.

c.15: o dedo eixo 3 serve unicamente para facilitar o movimento, ndo sendo mais tocada a nota Fa# (4" corda).

c.17: apesar de escrita como colcheita pontuada, a nota La (5" corda, c.16) so ¢ apagada apds a execugdo da nota Fa# (3°
corda), pois o polegar toca a ultima nota do c.16 e a primeira do c.17, faltando tempo habil para o apagamento.

c.18: embora teoricamente ndo haja uma mudanga de apresentagio entre o terceiro e quarto tempo deste compasso, a

mao pode realizar um pequeno ajuste (giro) para a colocagdo da meia pestana. Neste caso, pode-se utilizar o dedo 4
como pivo. Também € possivel a antecipagdo da meia pestana ainda no terceiro tempo.

139



Andlise mecani

ca por

Edelton Gloeden e Caua Canilha

Estudo 13

Matteo Carcassi

I 11|
frl Y. I - I
2—1— 2
ﬁ ¥ & 2 0 3 1 |
%M @ . K o]
3, = % g —
8 r2 —
\
il *, IX VIl ,_ V Il
) 4 p 4 =
3 @
AN\ T “ 1
ANV &) -
Y p(4) p(5)
I a AV,
Y 0 1
7 —1_ e = st
— — —
O 44 ﬁ 5 u
i '”'ulﬂ m a 2 i ! a m-a m 1 m-a -m-a-° L] 5 I m 4 2 a 1 gl—
@T{-:[ : n i i ‘o o " i
| ieead Z 1 1 - i x
'SJ r - p(6) —_— I-2 (6 ----- Lw P
= D ol
v I 1 I
10 1 3— — 3— 1—
nad [, - A0 " = = o
% : i F
eJ I | | | p@)
8
s I I I ] I ? I ?’
= _
’ ﬁ”# e oo 3 J e ’ #o]
% i CI *ﬁj - . (i
TR ) S 3 o po)
° r3 b D r2 [ oo
)| I \V
M Cll R e .
Y =7 e
s =T 4 . & & |
Q ﬁu.# N —@ 3 m @ nee m
e — 24 9y + i o
- : = : e =
¢/ F S p(4) ipe) =TT e [ p6) P4 p(6)
f f 140



v m I m
—— 2— 2— 33— ! 1— Fem—— ] @
19 4 l 2 1 2
h ” & 3 I . & a- o 0 ”|3 Ih 1
PRESS S —— 4

[ £an) I i
\\y Emmmme T
'8J ' I = - T prA L_

E
\

I
11| -II-
3— @ 2— 1—
21 2— = —
Aut [ o L3l o 1 il
4 satereinieys [iadd
T
QSJ | r2 / e
X Vil vV I
4_
—2—1
24 > =
4 DY - : 1 3 Py
J 3 3 5 : ‘ 4
(e yan 4 i
SV 3
e/ p(4) p(5)
*
Ycn . I
27 ——

g

|
Q=

R 1 ? Lj::%\ i
Ftt : — 2 —
&F | : ; :
Y E »@ 20 &? »@ X p0) E
rs3

po

©)
=X e

c.4: os dedos guias indiretos 1 e 2 agem, respectivamente, entre as notas Ré-Mi (2° corda) e Si-Dé# (3* corda). Os dedos
ja estdo colocados desde o primeiro tempo do compasso esperando o0 momento de serem tocados.

c.7: o dedo 1 (ponto de apoio) pode continuar na nota Sol# (3* corda) até o c.8, quando € tocado novamente.

c.9: as aberturas de mao direita dos c.9, c.14 e c.16-19 podem ser substituidas pela troca constante de localizagao
vertical (a mdo muda a localizacdo vertical entre a segunda e terceira nota do arpejo, tocadas por i e m, evitando a
abertura). Esta diferenca conceitual, na pratica se dilui um pouco, e tende a ocorre uma situacdo intermedidria entre a
abertura e a mudanga de alinhamento, de acordo com a constitui¢do fisica da mao de cada violonista.

c.14: notar que antes de pressionar o Fa# (1? corda) o dedo 4 esta livre e pode localizar-se ja proximo a quarta corda.

c.16: as notas Mi da sexta corda ndo apagadas por escolha musical.

¢.27: o ponto de apoio do dedo 4 auxilia a colocagdo da pestana. Perceber também a flexdo do dedo 1 apos a pestana
para a colocacdo da nota Sol# (3* corda).
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c.15: tocar a nota Sol# (3" corda) com o toque apoiado de mio direita, apagando assim a nota Ré (4 corda solta) do
compasso anterior. O mesmo ocorre com as primeiras notas dos c¢.33 e 37 (Fa# e Ré, respectivamente, na 2% corda),
apagando a nota Sol (3" corda solta).

c.17: outra sugestdo de dedilhado € a repeti¢ao por deslocamento do dedo indicador, como na figura abaixo:

2
A

L 4 2
Teoe g4l 3 o,
b LN F

i a

F‘

c.27: apagamento devido a ressonancia por simpatia entre as notas Mi da 4* e 6" corda.

c.39: como alternativa, os dedos pima podem realizar o apagamento, a0 mesmo tempo em que sdo antecipados.
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c.1: o eixo, formado pelos dedos 2 e 3, ¢ utilizado para a realizagdo da sobreposi¢ido dos dedos 2-1. O mesmo ocorre nos
c.5e2l.

c.6: a meia pestana serve como ponto de apoio para o translado vertical do dedo 3 (da 4" para 1* corda).

c.19: o ponto de apoio do dedo 1 auxilia o translado vertical do dedo 2 (da 3 para 1? corda).

c.36-39: pode-se escolher entre a abertura entre /- ou uma mudanga rapida da localiza¢do vertical —4 para a —3. Na
primeira op¢io € o dedo que se estica, enquanto na segunda € a mido que faz um rapido movimento. Na pratica, a mio

tende a realizar um movimento intermediario entre as duas situagdes.

¢.36-40: o dedo 3 realiza um pedal na nota D6 e funciona como pivé durante todo trecho.
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c¢.2: o dedo 3 funciona como ponto de apoio ao auxiliar o movimento vertical do dedo 1 (saida da meia pestana).
¢.19: o dedo 1 ¢ ponto de apoio para o translado vertical do dedo 4 (da 1? para a 2* corda, notas Sol e Ré).

¢.20: nos ultimos compassos (casa um e casa dois) o dedo 1 pode antecipar a nota Fa (1* corda) e servir como eixo para
a mudanca de apresentagdo. Para tal, ocorrerda uma abertura entre 1-2 (respectivamente, Fa na 1* e Sib na 3° corda).
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¢.6: mesmo que teoricamente nao necessario, consideramos como apresentagao transversal 72 para evidenciar a troca da
sobreposicédo entre os dedos 4-3 para os dedos 2-1.

c.40: consideramos apresentacido 72 para evidenciar a passagem do dedo 2 da segunda casa (apesar de nfo pressionar
nenhuma corda, essa € sua localiza¢do média) para a primeira casa.
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c.2-3: atengdo para as pausa destes compassos (e repetidos nos c.34-35) exigiria apagamentos com polegar de mao
direita pouco idiomaticos neste andamento, dificilmente concebidos por Carcassi, como mostra a figura abaixo:

Serore e s

7 ?—7:7—x
: 55T 5T &7 o

c.9 e 11: a pestana pode ser levemente levantada a fim de apagar a nota Ré# (2% corda).
¢.25-28: o m € sutilmente esticado, mantendo a mio fixa e evitando mudangas de alinhamento
¢.29-30: todo o acorde funciona como eixo. E importante ressaltar que o dedo 4, que produz a nota Ré (2* corda), deve

manter-se pressionado até o Mi corda solta, assim como o dedo 1 que toca o Fa (1? corda) do préximo compasso. Os
valores reais da passagem estdo ilustrados abaixo:

Sm— )

g ud
r. V |—. V G |

e v
g

c.33: apoiar a nota Dé# (1* corda) a fim de apagar a nota Si (2* corda solta) do compasso anterior.
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Cuidar nos ¢.5-6, 15-16, 22-23, 23-24, para nao efetuar a mudanga de acordes antes tocar de claramente a ultima nota

do arpejo.

c.18: ambos recursos (pivo misto e dedo guia) ocorrem na mudancga de apresentacio deste para o ¢.20.

c.22: o dedo 1 toca a ultima nota do ¢.22 na 2° corda e a primeira nota do c¢.23 na 5" corda, gerando um movimento
transversal rapido. Para facilitar o trabalho do dedo, recomenda-se antecipar a colocacdo transversal da méo esquerda.
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c.1: outra possibilidade € realizar o que Carlevaro chama de pestana combinada, com o dedo 2 tocando a nota Do# (2*

corda) e dedo 3 a nota Fa# (1* corda). Neste caso uma apresentagdo T2 se faz necessaria pela sobreposi¢ao 3-2-1. Em
ambos casos o dedo 1 que faz meia pestana funciona como eixo.
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Em relagdo a méo direita, outra possibilidade de dedilhado € a qual o médio realiza um sutil esticamento seguido de
uma repeti¢do por deslizamento, evitando o translado vertical, como abaixo. Este padrio € recorrente na obra.

2
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-

c.2: anota Do# (5° corda) do arpejo de L4 maior é também frequentemente tocada com o dedo 4.

c.23: aproveitar a nota Si (2* corda) para realizar o translado transversal dos dedos 3 e 1.
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c.18: apesar de a apresenta¢ido continuar 7/, a movimentacdo do dedo 3 entre a segunda e terceira corda impoe
diferentes graus de transversalidade, devido a mudancga da sobreposicao 3-2 para 4-3.

c.35: a apresentagdo continua 7'/, mas a sobreposi¢do entre 2-1 exige maior acentuagdo que a 4-3.

c.43-48: a apresentacdo mantém-se 7'/, todavia deve-se notar as mudangas entre as sobreposi¢oes dos dedos 3-2 e 2-1,
gerando diferentes graus de transversalidade 7'/.
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c.1: ao esticar o m até a primeira corda, cruzando m-a, evita-se a troca constante de localizagdo vertical.

c.7: teoricamente, a pestana exige uma apresentagdo longitudinal. Assim, nesse acorde teriamos uma pequena contracao
entre os dedos 4-3 no acorde de Si Maior e de Mi Menor. Todavia, estes acordes, realizados desta forma, sdo tdo usuais
e a sobreposicdo entre 4-3 tdo sutil que ndo consideramos a contragdo. O mesmo ocorre nos acordes de Sol maior (¢.33)
e D6 maior (c.34).

c.8: o dedo 4 serve como ponto de apoio no processo de flexdo do dedo 1, saindo da pestana para nota simples.

c.9-23: os arpejos de toda obra exigem grande movimentacdo transversal. Especialmente neste trecho, note que boa
parte dos translados transversais podem ocorrer aliados a cordas soltas.
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c.4: tocar a nota Sol# (3" corda) com apoio para apagar a nota Ré (4" corda solta) do compasso anterior.

c.10: o indicador da abertura toca a nota La (4 corda) e o médio a nota Si (2 corda). Nesta abertura o indicador ¢
flexionado, nfo precisando a mao mudar sua localizacdo vertical.

c.17: lembrar de levantar o dedo 2 da nota Mi (3" corda), articulando corretamente a melodia. O mesmo ocorre na
repeti¢cdo do motivo nos compassos seguintes.
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c.8: a pestana serve para o apagar as cordas soltas do acorde anterior. O ponto de apoio do dedo 4 auxilia a flexdo do
dedo 1 apos a pestana.

r_F

c.37: como o dedo 1 da meia pestana ¢ colocado até a terceira corda, na nota La (3" corda), sua ponta pode continuar em
contato com a terceira corda funcionando como dedo guia até a nota Sol# (3% corda). Durante 0 movimento, o dedo 1
deve também flexionar-se, funcionando de certa forma como ponto de apoio para o seu proprio movimento.
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c.1l: a nota D6# (5 corda) deste arpejo € frequentemente tocada com o dedo 4, gerando uma sutil contracdo entre os
dedos 4 ¢ 1, que realiza a meia pestana.

Da mesma forma que no Estudo 20, o acorde de La Maior pode ser montado através da meia pestana (como na
partitura) ou pela combina¢do de meia pestana (4* e 3% corda) e dedo 2 (2° corda), o que Carlevaro chama de cejilla
combinada. Neste caso, o dedo 3 toca a nota Fa# (1* corda), exigindo uma apresentagio T2, devido a sobreposigao de 3-
2-1, como mostra a figura abaixo. A escolha entre as duas opgdes depende de caracteristicas fisicas ou preferéncias do
intérprete. Em ambas situagdes, o dedo 1, que faz a meia pestana, funciona como eixo das mudangas de apresenta¢io

que ocorrem neste compasso. 2]
nCIl @ 1
3
- ! g [———
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c.28: os dedos 4 e 1 que tocam, respectivamente, as notas Do# e Si (5% corda), podem realizar uma contragao,
antecipando o dedo 1 a nova posigao.

c.43: o dedo 1 realiza um rapido movimento transversal entre as notas Sol# (ultima nota do c.43, 3" corda) e Do#
(primeira do c.44, 5" corda). Este movimento deve ser estudado com cuidado.

c.44: o médio ¢ levemente esticado para tocar a primeira corda, evitando a mudanca de localizagdo vertical. O mesmo
ocorre no c.47 e entre ¢.49-52. A notagdo de cruzamento foi utilizada para evidenciar este movimento.
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4 CONSIDERACOES FINAIS

Este trabalho surgiu a partir da proposta de elaboragdo de uma sistematica de estudos
mecanicos basicos sobre os 25 Estudos Op.60, de Matteo Carcassi. As problemadticas iniciais
colocadas diziam respeito a classificagdo, ordenagdo, sistematizagdo, elabora¢ao de notacdes
especificas e aplicagdo pratica do que chamamos de mecanica basica.

No capitulo Mecdanica instrumental: parametros e recursos, definimos os critérios de
avaliacdo e os conceitos a serem utilizados, confrontando os dados bibliograficos a fim de
conceber a sistematica de andlise a ser utilizada. A isso foram somadas propostas que
vislumbravamos como solugdes possiveis, conceituagdo de termos e propostas de notagdes (a
serem aplicadas nas partituras do capitulo seguinte). A partir dos sentidos verticais e
horizontais das cordas do violao, foram definidos e debatidos os parametros, suas expansdes e
os recursos possiveis de cada mao. No capitulo Aplicagdo nos 25 Etudes Mélodiques
Progressives Op.60, inicialmente, expomos a ordem e a forma como os conceitos levantados
no capitulo anterior seriam aplicados na andlise das obras e, apds breves textos sobre
particularidades de cada Estudo, a sistematica proposta foi aplicada nas partituras de analise
mecanica das obras. Ou seja, os processos de classificagdo, ordenagdo, sistematizagdo e
elaboragdo de notacdes especificas foram realizados no capitulo Mecdnica instrumental:
pardmetros e recursos € a aplicacdo pratica dos conceitos, no capitulo Aplicagcdo nos 25
Etudes Mélodiques Progressives Op.60).

Nos topicos a seguir, avaliaremos alguns dos pontos originalmente desenvolvidos ou

conceituados de maneira particular neste trabalho.*

Diferenca entre parametros e recursos

O aspecto original de maior destaque deste trabalho foi, provavelmente, a proposta de
diferencia¢do entre o que intitulamos pardmetros e recursos. Essa distingdo possibilitou
analisar e categorizar com clareza conceitos diversos do campo da mecanica instrumental.

No inicio do processo de pesquisa tinhamos ciéncia da necessidade de se trabalhar

diversos topicos, porém nao visualizavamos com clareza ainda as diferentes classificacdes das

8 Toépicos como posi¢do, aberturas de ambas as maos, salto, pestanas, cruzamentos de mao direita, translado
parcial e repeticdo por deslizamento foram trabalhados, basicamente, a partir do material bibliografico e nao
serdo debatidos aqui.
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demandas mecéanicas especificas. A partir da percepcdo de que alguns tdpicos tratavam de
questdes mecanicas ligadas a localizacdo das maos (os quais intitulamos pardmetros) e outros,
de artificios para auxiliar nas mudancas de localiza¢des (os quais intitulamos recursos), o
trabalho se desenvolveu com mais lucidez. Da mesma forma, o conceito de expansdo dos
pardmetros, partindo do entendimento de que algumas situa¢des sdo ampliagdes ou reducdes
de padrdes posicionais das maos, auxiliou na ordenagdo clara dos tdpicos. Com esse
panorama ja estruturado, os recursos despontam como referéncias auxiliares nos movimentos
das maos no instrumento e na modificagdo de um parametro. Mesmo quando nao € possivel a
utilizagdo de recursos, somente a consciéncia da modificagdo de um parametro, por si so, ¢
positiva, pois enfatiza ao intérprete as movimentacdes necessarias a serem realizadas,
evitando movimentos irrefletidos e, eventualmente, desordenados. A divisdo dos parametros
entre os de sentido horizontal e vertical se deu através da pratica instrumental e também
contribuiu na conducdo da investiga¢ao sobre as demandas posicionais de cada mao.

Apenas a partir dos conceitos de pardmetros, suas expansoes € seus recursos a analise

mecanica das obras pdde ser conduzida da forma como ocorreu.

Graus de transversalidade

O conceito de apresentagcdo de mdo esquerda ¢ bastante difundido — mesmo com as
diferentes propostas de classificagdo, como ja visto. Um ponto sempre destacado neste
trabalho foi que a sobreposicao de dedos (dois ou mais dedos em uma mesma casa) ¢ a
responsavel pelas transversalidades em uma apresentacio de mao esquerda. Essa ideia
aparece no livro Técnica, mecanismo, aprendizaje, no qual Fernandez (2000) escreve que as
apresentacdes com ambito reduzido sdo provenientes do que chama de contragdes.*® Como ja
detalhado no capitulo Mecdnica instrumental: parametros e recursos, a quantidade de
sobreposi¢oes determina a diminui¢do do alcance da mao esquerda no brago do violdo; a
partir disso, dividimos as apresentagdes transversais em T1, T2 e T3.

Além dessa proposta de analise, em determinado momento da pesquisa, a pratica
instrumental nos revelou que as sobreposicoes dos diferentes dedos t€ém diferentes graus de
exigéncia transversal: as sobreposigdes dos dedos de menor nimero necessitam uma
colocacdo mais transversal da mao que as de dedos de maior numero, ou seja, as

sobreposi¢coes entre os dedos 2-1, 3-2 e 4-3, respectivamente, exigem maior grau de

% 0 autor utiliza o termo contra¢do com o mesmo significado do que chamamos de sobreposigdo.
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transversalidade. Nao encontramos nada a esse respeito no material bibliografico, porém, no
processo de aplicagdo dos conceitos nos 25 Estudos Op.60, reconhecemos como legitima essa
observagao. Salientamos que € conveniente um debate mais aprofundado sobre o assunto, pois
i1sso pode variar de acordo com caracteristicas fisicas pessoais. Essa particularidade pode ser
evidenciada em passagens com alcance constante, porém com sobreposicdes entre diferentes
dedos; um exemplo comum, no repertorio ¢ de apresentagdes T1 (alcance de trés casas), cujas
sobreposi¢cdes variam entre os dedos 3-2 e 4-3, ¢ que a primeira impde um grau de
transversalidade um pouco maior que a segunda (por vezes, essa diferenga ¢ tdo nitida que ¢
possivel, inclusive, a utiliza¢do de eixos para auxiliar mudancga entre as sobreposigoes).

A combinagdo entre a notacdo de quantas sobreposi¢cdes se dao (classificadas em
apresentacoes T1, T2 e T3) e a percepcdo de quais sdo os dedos que as realizam permite um
refinamento em relagdo a colocagdo da mao esquerda, tornando a analise bastante completa e

de fécil aplicagdo pratica.

Sobreposicao, contracio e sobreposicao inversa

No desenvolvimento deste trabalho, deixamos clara nossa inten¢do de diferenciar os
termos contragdo e sobreposi¢do. Contragdo ¢ o termo mais encontrado na literatura para se
referir a situacdo em que dois dedos diminuem o alcance entre si. Todavia, essa nomenclatura
remete a ideia de algo “pressionado”, “diminuido a for¢a” — nao sendo isso, definitivamente, o
que ocorre quando realizadas diminui¢des de alcance a partir de apresentacdes transversais.
Nessas situagdes, o braco ¢ colocado de tal maneira que os dedos se sobreponham de maneira
bastante natural, sem que precisem ser “contraidos”, por isso optamos pela nomenclatura
sobreposigdo para tais situagdes. Chamaremos de contragdo as situagdes nas quais o dedo € o
principal encarregado pela sobreposicao; exemplificam-nas passagens em que a mao estd em
apresentacdo longitudinal e com alcance reduzido, quando o dedo, ai sim, ¢ o principal
encarregado pela sobreposicao.

Sobreposicdes e contragdes ocorrem quando temos um alcance reduzido oriundo da
colocagao de dedos de maior nimero em cordas mais agudas que os de menor numero.
Sobreposi¢dao inversa foi a nomenclatura proposta para as sobreposi¢cdes que ocorrem no
sentido inverso, dos dedos de maior niumero sobre os de menor nimero, em dire¢do as cordas
mais graves. Essa diferenca terminoldgica se mostrou bastante efetiva, pois, ilustrando-se
melhor cada situagdo, praticamente se elimina a possibilidade de ambiguidade ou de confusao

entre as trés situagoes.
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Diferentes tipos de pivos

A utilizagao de dedos pivos ¢ corrente na técnica violonistica; todavia, ela se da,
geralmente, de modo intuitivo, dificultando seu maior detalhamento. Acreditamos que essa
utilizagdo mais intuitiva possa se dar justamente devido a falta de clareza quanto ao sentido do
movimento auxiliado pelo pivd. Ao definirmos os parametros de mao esquerda, tornou-se
clara a necessidade de diferenciar os tipos de pivos de acordo com o sentido do movimento
guiado. Assim, definimos e propomos trés tipos de pivos: eixo quando guia um movimento
horizontal, ponto de apoio quando guia um movimento vertical e pivé misto quando guia um
movimento em ambos os sentidos. Eixo, ponto de apoio, dedo pivo e dedo fixo sdo termos
muitas vezes confundidos ou proximamente conceituados entre si na literatura, ndo havendo
clara distingdo em relacdo ao sentido do movimento, como propomos. Pivé misto ¢ uma

nomenclatura por nos criada, oriunda justamente dessa distingao.

Localizacio transversal de mao esquerda

Parametrizar as diferentes localizagdes transversais de mao esquerda ¢ fundamental no
sentido de proporcionar um controle mais consciente dos movimentos dessa mao, além de
possibilitar maior clareza na andlise de recursos que possam ser utilizados. Salientamos que
nao foram encontradas na bibliografia nomenclaturas para esse parametro, por isso, optamos
pela utilizacdo do termo genérico localizagdo transversal.

A proposta de defini¢do da localizacdo transversal através do dedo que toca a corda
mais grave se mostrou eficiente enquanto diretriz geral, alertando para a predominancia que
este dedo exerce na colocagao vertical da mao, além de ser uma forma de analise bastante
simples e funcional na pratica instrumental. Apesar de o dedo que toca a corda mais grave ser
predominante quanto as necessidades de colocagdo do brago e do punho, reiteramos a
importancia da aten¢ao as movimentagdes transversais isoladas de cada dedo para um estudo
completo nesse sentido. Nao seguimos por esta via por julgarmos que a complexidade das
inimeras possibilidades enfraqueceria o aspecto pedagdgico da sistematica (pensada como

proposta inicial na conscientizag¢do deste pardmetro tdo pouco debatido).
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Localizagao vertical e disposi¢do de mao direita®’

Como ja visto, na literatura pesquisada, apenas dois autores (BARCELO, 2009;
SANTOS, 2009) propdem algum tipo de parametrizacdo de mao direita. Seguimos um
caminho distinto dos propostos pelos autores, fundamentalmente, por discordarmos da
reutilizacdo de nomenclaturas de mao esquerda para a mao direita — tendo em vista as
provaveis ambiguidades que essa reutilizagdo pode causar. O parametro localiza¢do vertical
diz respeito a localizag¢ao da altura da mao direita entre as cordas (se toca a 1* ou a 6* corda,
por exemplo) enquanto o parametro que intitulamos de disposicdo mede o alcance dentro
dessa altura. O parametro disposi¢cdo nos pareceu bastante efetivo, tanto como proposta
lexical quanto na aplicagdo das andlises, contudo, o parametro localizag¢do vertical possui
nuances mais delicadas.

Desde o principio, notamos a urgéncia de conscientizacdo da movimentagdo vertical a
partir da mdo, porém, as Unicas referéncias claras para a determinagdo desse posicionamento

eram os dedos; por isso, optamos pela adocdo do indicador como referéncia.®® Em uma
mudanca da localizacdo vertical —5 para —2, por exemplo, sugerimos que o violonista

concentre-se na movimentacdo realizada pela mao em direcdo as cordas agudas,
desvinculando essa movimentacao unicamente aos dedos. Na pratica instrumental, muitas
vezes os dedos médio e anelar podem servir de orientacdo na colocacdo da mao (em
passagens nas quais sdo os primeiros a tocar ou exercem algum tipo de destaque), porém,
utilizar uma parametrizagdo que se submetesse as caracteristicas de cada passagem tornaria a
parametrizacdo mais confusa e, por fim, remeteria aos dedos uma movimentagdo que,
salientamos, ¢ da mao.

Este ponto foi o de maior duvida e discussdo do trabalho devido as variadas
possibilidades de analise. Esperamos que nossa proposta possa, de alguma forma, auxiliar em
pesquisas futuras, as quais observaremos com atenc¢do para identificar eventuais novas

solugdes propostas.

87 Por motivos ja expostos, ndo abordaremos as movimentagdes horizontais de mio direita.
% Novamente reiteramos: mesmo com a adog¢do do indicador como referéncia para a criagdo de um pardmetro,
este diz respeito fundamentalmente a colocacao/altura da mao.
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Vocabulario/Léxico

Vocabulario ¢ o conjunto de palavras utilizadas por um usuéario da lingua, pertencendo
ao acervo de palavras desta, o 1éxico. Neste trabalho, varias terminologias foram reavaliadas,
gerando discussdes sobre as nomenclaturas que fazem parte do vocabuléario dos violonistas, e
outras criadas por nds (propostas lexicais). Apesar de ainda existirem vazios ou
inconsisténcias nesse sentido, os termos por nés debatidos e utilizados podem acrescentar e
colaborar no debate. E importante ressaltar que, ao partir da concep¢do de divisdo entre
parametros e recursos, a propria existéncia de algumas propostas e suas nomenclaturas, ¢
nova. Devido a isso, propomos nomenclaturas genéricas, na esperanga de fomentar o debate
nesse sentido. Os termos especificos que ainda carecem de nomenclaturas especificas sao,
principalmente, os que chamamos de localiza¢do transversal de mdo esquerda e localizagdo

vertical de mdo direita.

Recursos de mao direita

Consideramos que o nivel de detalhamento e profundidade nas conceituagdes de mao
direita foi inferior quando comparado ao de mao esquerda, o que pode ser evidenciado pela
menor quantidade de recursos trabalhados (repeticdo por deslizamento, antecipagdo e
apagamento de polegar). Temos a convic¢do de que outros recursos sao possiveis.

Um recurso percebido e que, devido a falta de tempo, nao pdde ser desenvolvido de
maneira satisfatoria € o relacionado a antecipagdo dos dedos ima. Além nao termos o tempo
necessario a um aprofundamento compativel com amplitude do tema, o seu acentuado carater
pessoal configurou outra dificuldade para seu desenvolvimento. Nao temos duvidas que este
topico sera ainda explorado por outros pesquisadores, por se tratar de um desdobramento
evidente da técnica violonistica.*” Uma proposta inicial que pode ser feita, nesse sentido, é a
utilizacdo de uma notagdo correlata a da antecipagdo do polegar — p(5) — mudando o p (de
polegar) pela abreviacdo do dedo utilizado, por exemplo: i(3) para uma antecipagdo de

indicador na 3* corda.

% Neste trabalho, seria considerado como um recurso, mas, independentemente da abordagem, devera ser
investigado.



178

Numeros

A seguir, apresentamos um quadro com as expansoes de parametros € 0S recursos
encontrados em cada um dos 25 Estudos Op.60.”° Na coluna da direita, eles estdo separados
entre os de mao esquerda (ME) — sobreposicdo inversa, contracdo, abertura, dedo-guia, eixo,
ponto de apoio, pivé misto, dedo-guia e pivo simultaneo, pestanas e meias pestanas — e os de
mao direita (MD) — antecipagdes de polegar, apagamentos de polegar, cruzamentos, aberturas

e repeti¢ao por deslizamento.

Quadro 3 — Analise quantitativa de expansdes de pardmetro e recursos em cada Estudo

ESTUDO 1 ME: 1 abertura, 9 dedos-guias, 4 eixos, 2 pontos de apoio, 1 pivd misto e 5 meias
pestanas.
MD: 27 antecipagdes, 8 apagamentos e 12 cruzamentos.

ESTUDO 2 ME: 1 abertura, 19 dedos-guias, 5 eixos, 1 pivo misto, 6 DG+E’' ¢ 4 meias pestanas.
MD: 17 antecipagdes e 12(1)°* apagamentos

ESTUDO 3 ME: 1 contragdo, 9 dedos-guias, 7 eixos, | DG+PM, 2 pestanas ¢ 8 meias pestanas.
MD: 12 antecipagdes e 6(1) apagamento.

ESTUDO 4 ME: 10 dedos-guias, 3 eixos, 1 ponto de apoio, 3 DG+E e 3 DG+PM.
MD: 24 antecipagdes, 12(1) apagamentos e 5 aberturas.

ESTUDO 5 ME: 3 aberturas, 6 dedos-guias, 11 eixos, 4 pontos de apoio, 5 pivo mistos, 3 DG+E, 1
DG+PM, 2 DG+PA, 1 pestana e 6 meias pestanas.
MD: 2 antecipagdes e 7 apagamentos.

ESTUDO 6 ME: 1 sobreposicao inversa, 1 contracdo, 4 dedos-guias, 3 eixos, 8 pontos de apoio, |
pivo misto, 5 DG+PM, 1 pestana e 2 meias pestanas.
MD: 9 antecipagdes, 7(1) apagamentos ¢ 1 cruzamento.

ESTUDO 7 ME: 1 dedo-guia, 8 eixos, 4 pontos de apoio, 4 pivos mistos ¢ 1 meia pestana.
MD: 42 antecipagdes e 11 apagamentos.

ESTUDO 8 ME: 1 contragdo, 1 abertura, 7 dedos-guias, 3 eixos, | DG+PA e 5 meias pestanas.
MD: 10 antecipagdes ¢ 4 apagamentos.

ESTUDO 9 ME: 2 aberturas, 13 dedos-guias, 3 eixos, 1 ponto de apoio, 1 pivo misto, 4 DG+E, 3
DG+PA e 3 meias pestanas.
MD: 27 antecipagdes, 12 apagamentos e 1 abertura.

ESTUDO 10 ME: 3 aberturas, 15 dedos-guias, 1 eixo, 1 pontos de apoio, 5 pivds mistos, 4
DG+PM, 2 DG+E e 1 meia pestana.
MD: 7 antecipagdes e 8 apagamentos.

ESTUDO 11 ME: 2 aberturas, 4 dedos-guias, 2 eixos, 10 pontos de apoio, 2 pivos mistos, 3 DG+E.
MD: 28 antecipagdes e 22(12) apagamentos.

ESTUDO 12 ME: 1 abertura, 19 dedos-guias, 3 eixos, 2 pontos de apoio, 1 pivo misto, S DG+E, 2
DG+PM e 18 meias pestanas.
MD: 1 antecipagdo e 4(1) apagamentos.

% Nao foram calculados os pardmetros e suas mudancas por fazer parte de uma etapa anterior de analise.

o Algumas notacdes serdo abreviadas para facilitar a visualizacdo: dedo guia e eixo simultaneo (DG+E), dedo
guia e ponto de apoio simultdneo (DG+PA), dedo guia e pivd misto simultdneo (DG+PM).

2 0 niimero entre parénteses (aqui e nos demais estudos) se refere aos apagamentos aliados a antecipagdes de
polegar.
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ESTUDO 13

ME: 1 abertura, 28 dedos-guias, 3 eixos, 4 pontos de apoio, 1 pivo misto, 2 DG+E, 1
pestana e 1 meia pestana.
MD: 19 antecipagdes, 2 apagamentos ¢ 9 aberturas.

ESTUDO 14

ME: 7 dedos-guias, 2 eixos, 5 pontos de apoio e 2 meias pestanas.
MD: 30 antecipagdes, 19(7) apagamento e 12 cruzamentos.

ESTUDO 15

ME: 7 sobreposi¢des inversas, 7 aberturas, 16 dedos-guias, 9 eixos, 3 pontos de apoio,
1 pivo misto, 5 DG+E, 1 DG+PA, 2 DG+PM, 1 pestana e 5 meias pestanas.
MD: 25 antecipagoes, 9 apagamentos e 6 aberturas.

ESTUDO 16

ME: 1 abertura, 8 dedos-guias, 3 eixos, 2 pontos de apoio, 2 pivds mistos, | DG+E, e
DG+PM, 4 meias pestanas.
MD: 6 antecipagdes e 1 apagamento.

ESTUDO 17

ME: 13 dedos-guias, 14 eixos, 8 pontos de apoio, 1 DG+PA.
MD: 26 antecipagdes e 14 apagamentos.

ESTUDO 18

ME: 2 aberturas, 9 dedos-guias, 7 pontos de apoio, 2 DG+PM, 2 pestanas e 6 meias
pestanas.
MD: 27 antecipagdes, 15(5) apagamentos, 1 cruzamento e 5 aberturas.

ESTUDO 19

ME: 1 contragdo, 1 dedo-guia, 4 eixos, 6 pivos mistos, 2 DG+E, 1 DG+PA, 3 pestanas
e 1 meia pestana.
MD: 5 antecipagdes, 2 apagamentos e 2 aberturas.

ESTUDO 20

ME: 2 aberturas, 16 dedos-guias, 1 eixo, 2 pontos de apoio, 2 pivés mistos, 1 DG+PA,
1 DG+PM e 6 meias pestanas.
ME: 16 antecipagdes, 9(1) apagamentos.

ESTUDO 21

ME: 1 abertura, 7 dedos-guias, 2 eixos, 6 pontos de apoio, 2 DG+PM, 1 pestana e 9
meias pestanas.
MD: 31 antecipacgdes e 20(2) apagamentos.

ESTUDO 22

ME: 1 contragdo, 4 aberturas, 5 dedos-guias, 2 eixos, 11 pontos de apoio, 2 pivos
mistos e 3 pestanas.
MD: 21 antecipagdes, 5 apagamentos ¢ 14 cruzamentos.

ESTUDO 23

ME: 13 dedos-guias e 7 eixos.
MD: 30 antecipagdes, 10(1) apagamentos, 1 cruzamento e 2 aberturas.

ESTUDO 24

ME: 6 aberturas, 7 dedos-guias, 6 eixos, 4 pontos de apoio, pivo misto, 1 DG+E e 6
pestanas

MD: 29 antecipagdes, 7(2) apagamentos, 1 cruzamento, 1 abertura e repeticao por
deslizamento.

ESTUDO 25

ME: 1 contragdo, 3 aberturas, 14 dedos-guias, 4 eixos, 6 pontos de apoio, 4 pivds
mistos e 14 meias pestanas.

MD: 46 antecipagdes, 19(9) apagamentos, 6 cruzamentos e repeti¢ao por
deslizamento.

Numeros totais (eventualmente acompanhados de breves comentarios):

Sobreposicdo inversa: 8 — 7 no Estudo 15 € 1 no Estudo 6.

Contracdo: 6 —nos Estudos 3, 6, 8, 19, 22 e 25.

Abertura de mao esquerda: 41, sendo 24 delas retroextensoes.

Dedo-guia: 260, encontrados em todos os Estudos.

Eixo: 111,encontrados em todos os Estudos.

Dedo-guia e eixo simultineo: 37, ou seja, 25% dos dedos-eixo também funcionaram

como guia.
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Ponto de apoio: 92, ndo aparececendo nos Estudos 2, 3 e 23.

Dedo-guia e ponto de apoio_simultineo: 10, isto ¢, 9,8% dos dedos ponto de apoio

também funcionaram como guia. Essa baixa propor¢ao pode ser justificada pelo fato
de que o dedo-guia ¢ um recurso longitudinal, enquanto o ponto de apoio ¢ unicamente
transversal.

Pivo misto: 40, ndo aparecendo nos Estudos 8, 14, 17 ¢ 23.

Dedo-guia e pivé misto simultdneo: 24, ou seja, 37,5% dos dedos pivo misto também

funcionaram como guia, uma propor¢ao bastante alta.
Total de pivos somados: 314.

Pestana: 21 —nos Estudos 3, 5, 6, 13, 15, 18, 19, 21, 22 ¢ 24.

Meia pestana: 101.

Nos Estudos 4, 11, 17 e 23 nao foram notadas pestanas nem meias pestanas.

Antecipacdo de polegar: 517, encontrado em todos os Estudos.

Apagamento com polegar: 245 — encontrado em todos os Estudos.

Antecipacdo e apagamento simultidneos: 44 dos 245, ou seja, em 18% das aparicoes

de apagamentos apareceram associadas a uma antecipacao.
Cruzamento de mdo direita: 48 — nos Estudos 1, 6, 14, 18, 22, 23, 24 e 25.
Abertura de mao direita: 31 —nos Estudos 4, 9, 13, 15, 18, 19, 23 e 24.

Repeticdo por deslizamento: aparece nos Estudos 24 e 25 e como sugestdo nos

Estudos 14 ¢ 20.

A partir disso, alguns pontos chamam atengao:

* Foram poucas as expansdes de pardmetro de mao esquerda, sendo a maioria
aberturas (41 das 55). A maior partes dessas aberturas ndo sdo instrumentalmente muito
exigentes e 58,5% delas sdo retroextensdes (o que ndo implica dificuldade mecénica
adicional, podendo, por vezes, até ocorrer o oposto).

* Muitos recursos longitudinais de mao esquerda. Os 574 dedos-guias e pivos,
somados, auxiliam na precisao e na estabilidade do trabalho de mao esquerda.

Esses dois pontos, aliados aos saltos de mado esquerda que utilizam cordas soltas (ndo
quantificados), reiteram o forte idiomatismo instrumental da obra.

 Muitos recursos de polegar (antecipagdes e apagamentos): 762 somados.

A partir de uma préatica consciente e racional sobre esses topicos, temos a certeza de
que o estudante que se dispde a trabalhar sobre os 25 Estudos Op.60 pode conquistar

resultados significativos em dire¢do a completa independéncia do polegar de mao direita.
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E importante relembrar que esses numeros deverdo ser diferentes quando utilizadas
outras digitagdes e dedilhados.

Dado o exposto, o trabalho alcangou resultados significativos ao sistematizar topicos
que normalmente sdo trabalhados de maneira pouco organizada. No decorrer da pesquisa, os
conceitos levantados foram aplicados pelo autor/pesquisador e pelo orientador do trabalho
tanto nos 25 Estudos Op.60 como nas demais obras de seus respectivos repertorios. A partir
disso, notou-se, por ambos, um aumento na capacidade de controle mecanico e uma maior
efetividade técnica. Portanto, a partir do processo mais cuidadoso de andlise sobre as
movimentagdes, o intérprete adquire gradativamente um maior dominio sobre suas
particularidades mecanicas. Essas melhorias estdo também relacionadas a um maior
relaxamento fisico, pois a consciéncia exata das demandas mecanicas e a perspectiva de uma
maior efetividade técnica (proveniente do maior controle mecanico) reprimem o uso de forga
desmedida.

A sistematica mostrou-se especialmente eficiente para a resolu¢do de passagens nas
quais as dificuldades mecanicas se sobrepdem as capacidades do instrumentista: a aplicagao
da andlise dos parametros e suas expansoes possibilitou a verificacdo exata das necessidades
mecanicas, indicando as movimentacdes mais eficientes (consequentemente, também
evitando movimentagdes desfavoraveis) e possiveis recursos a serem utilizados. E normal que
certas movimentagdes sejam mais naturais a alguns violonistas que a outros, pois cada um
costuma ter facilidades e dificuldades particulares. Assim, a pratica da analise mecanica
meticulosa pode auxiliar na identificacao desses pontos e, consequentemente, na escolha por
digitacdes que, além de alcangar a logica do discurso musical, possam destacar as virtudes
pessoais e evitar solugdes desfavoraveis.

Consideramos o resultado final das partituras, apresentadas no capitulo Aplicagdo nos
25 Etudes Mélodiques Progressives Op.60, condizente com a proposta do trabalho. Nas
propostas de notacdo na partitura, procuramos diagramagdes condizentes com a pratica de
estudo didrio do violonista e que pudessem ser reproduzidas “a mao”. Acreditamos que as
notacdes propostas contribuiram positivamente na transmissao da sistematica proposta para o
campo da aplicacdo pratica. Muitas das situacdes trabalhadas nessa pesquisa, apesar de
relativamente conhecidas pelos instrumentistas, ndo sdo aplicadas de maneira sistematica (por
exemplo, os recursos de antecipagdes e apagamentos de polegar de mao direita). Ao notar
sistematicamente na partitura esses detalhes mecanicos da execucdo, aumenta-se
consideravelmente a probabilidade de aplicacdao, diminuindo a chance de analise com lacunas

ou de eventuais irreflexdes e esquecimentos.
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Nao vemos esta proposta de andlise e sua notagdo como uma situagdo sine qua non
para a montagem de toda e qualquer pega — algo que se ndo feito comprometeria a constru¢ao
mecanica da obra. Recomendamos a analise de obras completas unicamente com o fim de
melhor compreender, exercitar e, eventualmente, ampliar a sistematica por nds proposta,
moldando-a as necessidades pessoais. Em obras em que as variagdes de pardmetros sejam
muito constantes, a notacdo de todos os eventos na partitura pode torna-la muito
sobrecarregada e pouco util. Obras ou passagens de obras em que a demanda mecanica seja
facilmente superada pelo instrumentista provavelmente nao necessitam de uma notagao
detalhada, diferentemente das que exigem maior demanda mecénica, beneficiadas
sensivelmente pelo detalhamento da notacdo. Nestes casos, a grafia da notacdo na partitura
auxilia na identificagdo clara da movimenta¢dao, no que consiste a sua dificuldade, no
isolamento e andlise da movimentacdo, na aplicagdo de possiveis recursos mecanicos € no
planejamento das estratégias de estudo a fim de supera-la.

Reiteramos que a obra analisada de Matteo Carcassi ndo desafia os limites mecéanicos
extremos, trabalhando dentro do que podemos chamar de mecanica bésica e nao abrangendo a
totalidade das possibilidades mecanicas e técnicas do violao. Porém, também salientamos que
a sistematica proposta ja foi utilizada pelo autor e pelo orientador em repertorios de niveis
técnicos mais exigentes com Otimos resultados; essa confrontacdo, inclusive, pode ser
benéfica na busca por ampliar a sistematica, adicionando novas possibilidades oriundas de
situagdes mais exigentes.

Acreditamos que a classificagdo e a ordenacdo dos elementos mecanicos aqui proposta
¢ positiva dentro do campo da mecanica instrumental, ao possibilitar uma sistematizagao util
na compreensdo das movimentagdes realizadas pelas maos ao tocar. Desejamos que a
proposta de analise deste trabalho sirva como estimulo a debates sobre o tema e que suas
insuficiéncias sejam estimulo ao aprofundamento do tema em pesquisas futuras, ndo apenas
académicas, mas dentro da comunidade violonistica em geral. Afirmamos com convicgdo que
esta proposta pode ser ampliada: parametros e recursos podem ser adicionados e
nomenclaturas podem ser debatidas. Consideramos, enfim, que a proposta de andlise possa
servir como base para outras mais aprofundadas, visto a amplitude do tema.

Finalmente, a pesquisa propds e atingiu avangos e defini¢cdes considerdveis relativas a
classificagdo, ordenagdo, sistematizagdo, elaboracdo de notagdes especificas e aplicacio
pratica dentro do campo da mecanica basica, atingindo resultados satisfatdrios enquanto
diretriz geral de andlise, alcangando suas metas iniciais e possibilitando desdobramentos

futuros para a area de pesquisa.
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ANEXO 1

CD-ROM com os exemplos em video
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ANEXO 2

Partitura
25 Etudes Me¢lodigues et Progressives Op.60, de Matteo
Carcassi, edicao de Edelton Gloeden e Caua Canilha.
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