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La guitarra és como una dama,

en quien no cabe melindre

de mirame, y no me toques (...)

Ni és perfecta, ni imperfecta, sino como tu la hizieres,
pues la falta, ¢ perfeccion estd en quin la tafe,

y no en ella.

Gaspar Sanz (1697)



RESUMO

A pesquisa trata dos aspectos técnicos e musicais do repertorio de musica
popular destinada a guitarra barroca, cuja totalidade ainda nao foi explorada pela area
académica. Investigaremos como a recente historiografia da musica flamenca podera
auxiliar na interpretagdo do rasgueado, uma vez que os livros originais ndo detalham a
performance desta pratica que estd diretamente relacionada com a improvisa¢do. Faz uma
revisao bibliografica destacando as técnicas de execu¢do de mao direita principalmente
na realizacdo de variacdes ritmicas, o papel da notacdo musical e comenta a separagdo do
pensamento da escola erudita e popular que resultou em dicotomias na constru¢ao da
performance musical. A proposta ¢ discutir a aproximagao de praticas de tradi¢ao oral,
sistematizar e conciliar as informagdes encontradas nas fontes primarias com as fontes
secunddrias, usando o acervo do século XVII e suas imprecisdes notacionais como
ferramenta na elabora¢do de uma formagdo musical mais abrangente, que contemple a
criatividade conjugada com a leitura das tablaturas mistas e do sistema alfabeto, se

apropriando de praticas preservadas pelo toque flamenco.

Palavras-chave: guitarra barroca; alfabeto musical; tablaturas mistas; rasgueado;
guitarra flamenca.



RESUMEN

La investigacion se ocupa de los aspectos técnicos y musicales del repertorio de
musica popular para la guitarra barroca, cuya totalidade atin no ha sido explorado por el
campo académico. Investigaremos como la reciente historiografia de la musica flamenca
puede ayudar em la interpretacion del rasgueo, ya que los libros originales sobre guitarra
barroca no detallan el uso de esta practica, que estd diretamente relacionada com la
improvisacion. Hace una revision bibliografica que destaca las técnicas de ejecucion de
la mano derecha, principalmente en la realizacion de variaciones ritmicas, el papel de la
notacion musical y los comentarios sobre la separacion del pensamiento entre las escuelas
clasicas y populares que resultd en dicotomias en la construccion de la interpretacion
musical. La propuesta es discutir la aproximacion de las practicas de tradicion oral,
sistematizar y reconciliar la informacion que se encuentra en fuentes primarias con
fuentes secundarias, utilizando la coleccion del siglo XVII y sus imprecisiones
notacionales como una herramienta en la elaboracion de una capacitacion musical mas
completa. Esta capacitacion contemplaria la creatividad combinada con la lectura de las
tablaturas mixtas y el alfabeto musical, apropriandose de practicas preservadas por el

toque flamenco.

Palabras-clave: guitarra barroca; alfabeto musical; tablaturas mixtas; rasgueado; guitarra
flamenca.
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1 Introducao

A pesquisa sobre o estilo rasgueado na musica barroca para cordas dedilhadas
teve inicio quando entrei em contato com o repertorio popular espanhol do século XVI e
XVII através dos estudos de guitarra barroca, da experiéncia adquirida na formacao de
grupos de performance historica, na atuacdo como concertista e como professora. O
contato que tive com a producdo para cordas dedilhadas na Espanha em trabalhos
académicos anteriores resultou na dissertagdo de mestrado sobre as cangdes catalas de
Miguel Llobet (1878-1838). O estudo da evolugdo da escola moderna do violdo e a
importancia do cancioneiro popular cataldo neste processo, conduziu a pesquisa em
direcdo aos violonistas da escola moderna catald e seus esfor¢gos em melhorar a imagem
do violdo, encarado como um instrumento de limitados recursos musicais pela geragao de
guitarristas letrados. A pesquisa atual pretende abordar a pratica da musica popular para
a guitarra espanhola a partir do final século XVI e sua continua evolugdo, paralelamente
ao desenvolvimento da tradicional escola de violao erudito, um desvio de percurso na
intencdo de resgatar elementos da musica popular deixados de lado pelos violonistas
classicos. Os métodos de ensino de violao, baseados nas concepgdes estabelecidas pelos
guitarristas cldssicos inauguraram uma fase em que o uso da técnica de execugao passou
a ignorar os elementos da musica popular e improvisatéria do século anterior envolvendo

os instrumentos de cordas dedilhadas.

Tal desvio de percurso proporcionou uma série de reflexdes sobre a formacao
tradicional do violonista erudito e os motivos que os afastaram do acervo musical para
guitarra espanhola tao rico e multifacetado, com seus elementos populares (considerados
rusticos por alguns e bem explorados por outros) e outros elementos vindos da influéncia
da musica culta de outras partes da Europa. Outra reflexdo importante ¢ o porqué ainda
hoje as instituicdes de ensino insistem em separar as escolas erudita e popular e ndo

contemplam uma formacao mais abrangente que resulte em musicos mais versateis.

Identificar o momento em que as escolas erudita e popular se separaram e qual
foi a escola que deu continuidade as praticas de execug¢do que a guitarra barroca inaugurou
no final do século XVI até o inicio do século XVIII talvez seja o ponto de partida para
resgatar tais praticas de um repertdrio que nao distinguia claramente o popular e o culto,

o intérprete € o compositor, a musica escrita € a nao escrita.
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As guitarras dos séculos XVII e XIX e suas diferentes técnicas de execugao
evidenciam a divisdo das escolas erudita e popular, ocorréncia em fungdo de uma
dicotomia no século X VIII entre o estilo ponteado e o rasgueado. A técnica de mao direita
foi se definindo em torno de questdes interpretativas relacionadas a posi¢ao da guitarra
no meio musical e ao perfil do intérprete. A guitarra surge na esfera social do musico
amador e desponta como um instrumento acompanhador antes de ser adotado pelos
guitarristas-compositores profissionais. As fontes originais indicam que a guitarra barroca
possuia uma fungao ritmica executada com uma técnica peculiar — o rasgueado. A guitarra
classica buscou outra sonoridade ligada a funcdo de instrumento solista e ao
conhecimento tedrico e técnicas de execucdo mais exigentes dentro do estilo ponteado.
Os primeiros livros indicam uma preocupagdo em reposicionar o instrumento como
solista e uma rejei¢ao ao estilo popular e sua técnica. O estudo comparativo do repertorio
barroco e classico para cordas dedilhadas levanta algumas reflexdes sobre as diferencas
entre a formacdo erudita e popular e na relacdo entre o instrumentista e a musica.

O repertério do barroco espanhol para cordas dedilhadas evidencia essas
diferengas, pois impde um certo grau de criatividade que se opde a formagao tradicional
que recebemos nas instituicdes de ensino musical atuais. O violonista que geralmente
vem de uma formacdo musical rigida dos conservatorios e universidades nao sabe lidar
com as questdes que surgem fora do texto musical. Além disso, a notagdo original do
repertorio de guitarra barroca afasta os violonistas desse acervo musical, e as transcri¢des
do repertorio para o instrumento moderno ndo traduzem bem as ideias dos guitarristas do
século XVII, pois procuram trazer apenas os elementos evidenciados pela notagdo e
exclui outros elementos importantes da linguagem musical barroca — como a
improvisacgdo, a técnica de variagdes e o rasgueado.

A negligéncia a centralidade do corpo nos processos cognitivos e artisticos € a
valorizagdao da partitura tem sido amplamente discutidas pela area da musicologia. As
pesquisas tém avangado no sentido de tirar a partitura do centro da performance, mas nao
queremos rejeitar a importancia da notacdo musical no processo de construgao da
performance pois gragas ao registro historico é que temos uma ideia de como soava a
musica do passado. No caso do acervo que investigaremos, uma notagdo intermediaria
entre o oral e escrito (tradigdo escrita e ndo escrita). Para tal investigagdo, a pesquisa ira
focar na importancia do texto escrito, mas ndo em sua dependéncia e exclusividade, a
exemplo da drea da linguistica e dos estudiosos que defendem a isomorfia do oral e

escrito, e assim entender o uso da oralidade mista na performance.
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O foco da investigagdo ¢ um acervo musical concebido hd mais de 300 anos na
Espanha e na Italia. Portanto, para discutir conceitos de oralidade num repertdrio
concebido no século X VII foi preciso encontrar conexdes técnicas e musicais com alguma
pratica recente e preservada pela tradigdo. Nossa proposta coincide com o momento que
a pesquisa da area de performance historica se encontra, discutindo questdes de
autenticidade e fidelidade histérica. O movimento de musica antiga passou por diferentes
fases na busca da inalcancéavel autenticidade e o debate sobre esse conceito ¢é intensol. A
preocupacao excessiva com a pesquisa musicoldgica com a intengao de eliminar qualquer
expressao musical romantica rendeu muitas criticas aos adeptos do movimento que ja foi
chamado de “musica antiga”, “performance historicamente informada”, e, mais
recentemente, de “performance historicamente inspirada”. Nos ultimos anos, ¢ possivel
observar uma flexibilizacdo nos processos de constru¢do da performance e uma maior
liberdade interpretativa®, abrindo uma nova perspectiva na recriagio da musica antiga® e
atraindo mais adeptos ao movimento da performance historica.

O interesse pelas obras concebidas para guitarra barroca tem levado os
violonistas a buscar solu¢des para adaptar o repertorio, sejam nas transcrigdes das fontes
primdrias ou até mesmo em engenhosas transformacdes fisicas no violdo. Outros decidem
adquirir uma réplica do instrumento original para tentar se aproximar da sonoridade
perdida ou principalmente para conseguir decifrar as informagdes contidas nos tratados
histéricos, como a notacdo utilizada para os instrumentos de cordas dedilhadas — a
tablatura e o alfabeto musical.

Usar instrumentos antigos da época em que as obras foram concebidas versus

adaptar as obras para os instrumentos modernos ¢ um dilema bem conhecido, em torno

1 Ndo iremos entrar nesse debate, mas para saber mais sobre as mudancas do conceito de autenticidade
indicamos a leitura de The Early Music Revival: A History (Harry Haskell) e The End of early music: a
period performer’s history for the Twenty-First Century (Bruce Haynes).

2 A nova abordagem trouxe uma vitalidade para a musica antiga, tornou possiveis as reconciliagdes de
diferentes perspectivas — da performance historicamente orientada e da performance orientada pelo ponto
de vista do presente, tendo em vista que a misica ganha vida e pode ser transformada por meio de cada
maneira de atuagao por parte do intérprete. Isso conecta 0 musico com sua personalidade e valoriza suas
habilidades, além de seu papel ganhar uma importancia consideravelmente maior.

3 Entre os grupos de musica antiga mais atuantes na Europa que apresentam inovacdes na musica antiga
através da liberdade da improvisagdo e instrumentalizagdo podemos citar o grupo L Arpeggiata. As
interconexdes de diferentes culturas em seus programas de concerto transitam entre a misica antiga e o
jazz, a musica renascentista e a tradi¢do folclorica europeia resultando em verdadeiras jam sessions de
musica antiga. No Brasil, o grupo Anima apresenta repertério que passa por trabalho preliminar de
pesquisa musicologica historica e etnomusicolégica e de elaboracdo de arranjos e composicoes
transportados para o palco através de uma linguagem cameristica em constante dialogo entre passado e
presente, cultura popular e erudita.
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do qual dividem-se musicos e estudiosos da estética da arte. As criticas aos que usam
instrumentos originais (ou réplicas) ignoram fendomenos como corporalidade, gesto e

idiomatismo instrumental, como veremos adiante.

1.1 Trajetoria pessoal e problema de pesquisa

Iniciei meus estudos musicais na infancia, ingressando no curso de
musicalizacdo infantil do Conservatorio de Tatui e apds concluida essa etapa de
alfabetizacdo musical fui incentivada a escolher meu instrumento musical. Sem titubear,
escolhi o violdo classico, e assim teve inicio minha trajetéria com as cordas dedilhadas.
Depois de me formar no Conservatorio, ingressei no curso de Musica — com habilitagdo
em violdo — na Universidade Estadual Paulista. Participava de inimeros cursos de
extensdo, oficinas e festivais de musica e num desses eventos conheci o alaude. A
sonoridade do instrumento antigo e a possibilidade de tocar o repertério que eu ja havia
experimentado no violdo no instrumento original me encantou e assim decidi adquirir
minha primeira réplica de um instrumento antigo de cordas dedilhadas. Aprendi a ler as
tablaturas francesa e italiana, aboli o uso de unhas, e me debrucei sobre a técnica de méao

direita e os tratados de musica renascentista para alaude.

Na formacao tradicional como violonista tive contato com o repertdrio de musica
dos séculos XVI e XVII para cordas dedilhadas, principalmente as transcri¢gdes do
repertorio de alatide - as suites barrocas de Sylvius Leopold Weiss (1687-1750) e Johann
Sebastian Bach (1685-1750), algumas transcrigdes da musica polifonica dos vihuelistas
espanhois, como Luys de Narvaez (1490-1547), Luis de Milan (c.1500-1561) e Alonso
Mudarra (1510-1580), e musica de guitarra barroca adaptada para violdo do compositor

espanhol Gaspar Sanz (1640-1710).

O contato com instrumentos histdricos e seus recursos musicais foi determinante
para a virada nas minhas concepgdes estéticas. A aproximagao do repertério do passado
trouxe uma nova compreensao da musica e do papel do intérprete atual, bem como um
novo olhar sobre a fun¢do da notagdo musical. Entendi muito cedo a importancia da
improvisagdo e da tradi¢do oral no repertorio do século XVI quando passei a integrar um

grupo de musica antiga no ano 2000. Depois de décadas de estudo formal e experiéncia
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com o violao classico, comecei a experimentar o improviso e aos poucos fui conquistando
uma liberdade maior de interpretacdo, mas ainda sentia falta de material didatico para
meus alunos. Observando o aprendizado de musicos populares priorizando a escuta, “tirar
musica de ouvido” e a variada bibliografia do jazz que estimula a improvisagao, parti em
busca de ferramentas para sistematizar a pratica da improvisa¢do na musica antiga, algo
que deveria ser espontaneo em sua esséncia, mas que minha trajetoria na musica classica

foi me distanciando deste tipo de relacao com a musica.

Minhas inquietagdes como violonista de formagdo erudita com as questdes
estilisticas do repertorio barroco, especialmente para guitarra barroca, deram origem ao
objeto desta pesquisa. A formacao tradicional ndo me preparou para questdes como a
improvisagdo, a técnica de execucdo do rasgueado e as limitagdes do texto justamente
por envolver um grau de criatividade no ato da performance nio vivenciada no repertorio
tradicional do violdo erudito. Tais inquietagdes trazidas pela experiéncia com a
performance histoérica coincidem com um momento de readequacdes nas propostas de

ensino musical no Conservatorio de Tatui, onde leciono por 30 anos*.

Uma abordagem mais universal e inclusiva, com um olhar mais critico sobre os
processos de ensino-aprendizagem musical adotados nas escolas de musica. O
conservatorio tem adotado um sistema de integralizagdo gradativa e varios desafios
podem ser apontados na tentativa de conciliar as escolas erudita e popular. Cada escola
tem suas peculiaridades, contextos e formas de transmissao e as contradigoes advindas da

centralidade da nota¢do musical levanta uma série de questdes praticas e interpretativas.

Quando observamos a evolugdo dos instrumentos de cordas dedilhadas
assistimos a divisdao das escolas erudita e popular, o que resulta em dicotomias musicais
e técnicas que iremos discutir — oral e escrito, rasgueado e ponteado, popular e erudito,
formal e informal. O foco da pesquisa ¢ encontrar e sistematizar ferramentas para a
performance do rasgueado, mas o estudo comparativo entre os estilos convergentes da
guitarra barroca e do toque flamenco trouxe também reflexdes sobre a proposta de uma
formacao musical mais abrangente, e o acervo musical estudado nessa pesquisa evidencia

que pode ser usado no ensino-aprendizagem de técnicas de execu¢do que ampliam as

4 Na minha experiéncia lecionando na area de violdo erudito e na area de performance histdrica (o curso de
cordas dedilhadas histéricas foi criado no ano de 2013), consigo observar que o contato com as praticas
da musica antiga amplia a visdo dos alunos com relacéo a performance. O contato com o repertério de
guitarra barroca e com a disciplina baixo continuo oferece oportunidades de se desprender da partitura e
desenvolver habilidades de escuta e de improviso.
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possibilidades motoras do guitarrista além de praticas de tradi¢do oral que formam

musicos mais completos e versateis.

Na busca pela sistematizagao das ferramentas para a realizacao do rasgueado na
guitarra barroca, além de videos e gravagdes de guitarristas flamencos, procurei
professores de guitarra flamenca, mas a abordagem do tema nas aulas ndo trouxe
resultados satisfatorios que se adaptassem as praxis da guitarra barroca. Entdao procurei
estabelecer parametros pessoais, usar a memoria pessoal de meu vinculo com a técnica
violonistica e a experiéncia com a musica erudita a fim de sistematizar estratégias para
improvisar e adaptar praticas do toque flamenco para a guitarra antiga. Uma espécie de
auto inventario das minhas relagdes e interagdes musicais relevantes para o tipo de
investigacdo que estou realizando. Durante o processo percebi que a experiéncia com o
repertorio estudado por décadas me deu uma consideravel colecao de referéncias musicais
que ja estavam na memoria, criando conexdes entre duas praticas aparentemente
excludentes (o violdo moderno e as cordas dedilhadas antigas) mas que se revelaram
complementares no meu processo de sistematizacdo das informacdes encontradas na

performance historica e no toque flamenco.

1.2. Estado da questao

Analisando as fontes primarias ¢ possivel afirmar que as informacdes sdo
imprecisas em relacdo a notacdo e a praxis do rasgueado, além de constatar que muitas
vezes as poucas informagdes eram publicadas de maneira replicada. Os tratados
analisados que contém alguma instrucdo sobre a técnica sdo dos guitarristas italianos
Girolamo Montesardo (1606), Foriano Pico (1608), Giovanni Battista Abatessa (1627),
Giovanni Paolo Foscarini (1638), Pietro Millioni (1661), Giovanni Pietro Ricci (1677), e
o valioso tratado de Francesco Corbetta (1671) que contém poucas, mas valiosas
informacdes sobre a realizagdo do rasgueado. Os livros dos guitarristas espanh6is Gaspar
Sanz (1697), Antonio de Santa Cruz (16--) e Santiago de Murcia (1732) contém um
repertorio de musica que merecem ser analisados pois possuem conexao com a musica
popular espanhola mais recente, ¢ podemos extrair informagdes importantes através de
suas concepgdes. O livro de Luis de Brigefio (1626) ilustra bem a atitude que o intérprete

precisa ter diante desse acervo musical antigo.
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Embora existam trabalhos sobre a guitarra barroca que abordam a técnica de
execucdo do rasgueado nenhum faz um estudo mais detalhado das formas de uso ou
descreve os vinculos que podem existir entre os estilos da guitarra barroca e o toque
flamenco, nem trazem a proposta de usar o acervo do barroco espanhol para cordas
dedilhadas no ensino musical visando uma formag¢ao mais abrangente. Procurei fazer uma
sintese dos trabalhos realizados sobre temas que envolvem a guitarra do século XVII e
XVIII e que abordam o acervo técnico que vamos investigar (excluindo, portanto, os

livros que contém repertorio francés e inglés).

O levantamento resultou em 139 trabalhos realizados entre os anos 1968 ¢ 2022
— livros, teses e dissertacdes produzidas em programas de pds-graduagdo no exterior,
artigos de periddicos internacionais e artigos de revistas, jornais e sites®. O tema foi
enfatizado em 13 livros (9,3%), 16 teses (11,5%), 11 dissertacdes (7,9%), 40 artigos
publicados em periodicos (28,7%) e 59 artigos de jornais, revistas e sites especializados

em musica antiga (42,4%).

As diversas fontes analisadas indicaram que, no geral, os historiadores de teoria
musical que examinaram os tratados do barroco espanhol ignoraram os tratados de
guitarra barroca e se concentraram nos trabalhos eruditos sobre composi¢do e
contraponto. Visto que a experiéncia do guitarrista barroco se desenvolve separadamente
dessa tradicdo conservadora, a maioria das pesquisas se dedicaram a discutir as
implicacdes tedricas na concep¢ao harmonica e sua independéncia do contraponto e do

controle modal.

Dos 139 trabalhos envolvendo a guitarra do século XVII e XVIII, um total de 67
(48,2%) tratam do contetido dos tratados e manuscritos de guitarra e fazem uma analise
do repertorio, 27 (19,4%) descrevem a notacdo do sistema cordal e discutem seu uso no

contexto da pratica de acompanhamento, 5 (3,5%) focalizam na técnica de variagdes

S Teses e dissertacOes apresentadas programas de pos-graduacio de paises como Africa do Sul, Inglaterra,
Alemanha, Israel, Franca, México, Estados Unidos, Espanha (duas foram apresentadas em programas no
Brasil). Os periodicos mais recorrentes sdo: Journal of the Lute Society of America, (EUA), Early Music
(Reino Unido), Performa (Universidade de Aveiro), Fontes Artis Musicae (EUA), Archivo de Arte
Valenciano (Espanha), Acta Musicologia (Sui¢a), Revista Musical Chilena (Chile), Revista Sarance
(Equador), Resonance (india), Nassarre (Espanha), Revista de Musicologia (Espanha), Journal of the
American Musicological Society (EUA), The Journal of Seventeenth Century Music (EUA), Journal of
Music Theory (EUA), The Galpin Society Journal (Reino Unido), Revista Neuma (Chile) e Musica Oral
del Sur (Espanha). Alguns artigos de revistas especializadas em cordas dedilhadas, entre estas: Hispanica
Lyra (Espanha), Washington Guitar Society (EUA), Soundboard Magazine (EUA).
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meloddicas, 10 (7,2%) abordam a afinagdo do instrumento e os recursos técnicos e
idiomaticos e 16 fazem um panorama histdrico-social em torno do instrumento (11,5%).
A técnica do rasgueado ¢ discutida com maior ou menor grau de detalhamento em 12
(8,6%) trabalhos e identificamos 2 (1,4%) trabalhos com enfoque no ensino-
aprendizagem — um artigo que discute a proposta de aprendizagem informal da guitarra
no ambito educacional e uma tese que faz um panorama do ensino da guitarra barroca nos

conservatorios da Espanha.

Os trabalhos académicos que se dedicam ao alfabeto musical falam mais da mao
esquerda (triades, acordes dissonantes, notas de passagem), analisam o funcionamento
das tabelas de transposicdo dos tratados e identificam a existéncia de um guitarrista com
liberdade para se aventurar na experimentagdo de novas relagdes harmonicas. Sao raros
os trabalhos que se aprofundam na técnica de mao direita numa discussao de combinagao
dos dedos mais complexas, e percebemos uma intengdo de procurar explicagdes historicas

para as concepgdes estéticas que ndo incluem o detalhamento do rasgueado.

A analise do conteudo das publicag¢des permitiu identificar a preocupacdo com a
falta de informagdes sobre praticas harmonicas e ritmicas do século XVII com relacao a
tradigdes ndo escritas. No entanto, ndo discutem como a apropriagdo de outras tradigdes
vivas relacionadas com o estilo da guitarra barroca pode auxiliar na reconstitui¢ao desse
repertorio e ainda servir como ponte entre as escolas separadas estilisticamente — erudita

e popular.

Alguns especialistas em musica flamenca se apoiam na historiografia recente do
estilo para estabelecer a conexdo entre a guitarra barroca e o toque flamenco através da
analise dos padrdes ritmicos e harmonicos. Ao analisar aspectos musicais do acervo do
século XVII ¢ possivel atribuir similaridades entre os dois estilos segundo o flamencélogo
Norberto Torres Cortes (2005, 2010, 2011, 2012, 2013, 2016, 2017, 2020), Guillermo
Castro Buendia (2013, 2014, 2015, 2023) Miguel Angel Barea Sanchez (2016) e Manuel
Angel Calahorro (2018, 2019).
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1.3 Metodologia

A metodologia da pesquisa previu a realizacdo de uma comparagao/observagao
das praticas de improvisagdo e abordagem das tradigdes orais (apropriagdo de outras
tradi¢cdes ou linguagens). O estudo comparativo dos livros do século XVII organizara
sistematicamente as informagdes e estabelecera pardmetros para a andlise dos pontos
convergentes entre o estilo rasgueado da guitarra barroca e o da guitarra flamenca para
indicar quais recursos musicais sdo encontrados nos dois, € assim poderemos consultar
métodos de violdo flamenco que ensinam a técnica do rasgueado, resultando em outra

escolha metodoldgica — revisdo bibliografica.

Visto que o resultado da pesquisa envolve a minha atuagdo como intérprete, a
reflexdo sobre os procedimentos de cardter empirico dentro de um trabalho académico
deu origem a um conjunto de estratégias: reconstrucdo baseada na pratica como
profissional da musica antiga (como solista e integrando grupos com outros musicos),
reconstrugdo copiando modelos (talvez a mais usada pelos intérpretes atuais e até mesmo
pelos compositores da época); reconstru¢do baseada na fonte original (implica um
processo de especulagdo sobre as indicagdes do documento original); e a utilizagdo de

materiais que se transmitiram por tradi¢ao oral até nossos dias.

1.4 Objetivos

A pesquisa tem como objetivo principal tragar uma metodologia para a
performance do rasgueado buscando referéncias técnicas no toque flamenco, e
consequentemente, auxiliar os intérpretes de formacdo erudita sem experiéncia com
musica popular a desvendar o repertério de guitarra barroca em estilo rasgueado,
estabelecendo diretrizes através da evolugdo da guitarra espanhola. A medida que
estudamos tal evolucao, abordaremos os motivos que levaram os violonistas atuais a ndo

explorar o repertorio de guitarra barroca em sua totalidade.

Apontar os elementos para a interpretacdo do sistema alfabeto e discutir os
problemas que surgem devido a ambiguidade na maneira da escrita, o que torna

necessario consultar as intencdes de cada autor para a interpretacdo dos sinais e do
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alfabeto. Comentar a estandardizacdo do repertorio e seus padrdes ritmicos e harmonicos,
investigar os elementos técnico-musicais nos livros originais do século XVII
convergentes com o toque flamenco para sugerir caminhos na interpretacdo da musica
popular do barroco espanhol. Mostrar como esse acervo musical de tradi¢do mista (oral e
escrita) pode ser incorporado no repertorio de estudantes de cordas dedilhadas a fim de
trazer elementos ndo abordados na formacao tradicional do violdo erudito. Portanto, outro
objetivo da pesquisa sera discutir as formas de uso desse acervo no ensino-aprendizagem
mais informal de praticas ndo escritas (ou parcialmente escritas) a fim de propor uma

formacao mais abrangente que contemple a improvisagao ¢ a criatividade musical.

Apresentar os aspectos idiomaticos da guitarra e sua notacdo para mostrar a
importancia do contato com os instrumentos antigos, principalmente no caso da guitarra,
e o contato com as fontes originais para a compreensdo do repertorio e se apropriar de
tradi¢cdes vivas com a finalidade de se aproximar da oralidade presente nesse acervo

musical antigo.

1.5 Justificativa

A musica destinada a guitarra barroca ndo foi explorada na sua totalidade, por
motivos que explanaremos nesta pesquisa, €, portanto, podemos apontar uma lacuna nas
pesquisas académicas que exploram temas como: estilo rasgueado, estilo misto e o

sistema alfabeto.

Tal caréncia de produgdo académica resultou em uma série de questdes
interpretativas que surgiram na experiéncia como guitarrista e professora de cordas
dedilhadas historicas, como a dificuldade na pratica do rasgueado e na pratica da
improvisagdo quando nos deparamos com o repertério de musica popular renascentista e
barroca. O contato com a performance historica envolvendo as cordas dedilhadas também
mostrou que embora alguns pesquisadores se ocuparam em reorganizar a musica para
guitarra barroca através de transcrigdes musicais, evitaram as obras em estilo misto e
rasgueado documentadas no sistema alfabeto.

O repertorio abordado na pesquisa possui elementos em comum com a musica
popular que continuou a ser praticada depois das transformagdes organologicas do

instrumento ¢ das mudancas estéticas do repertorio de guitarra barroca. A pratica de
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musica popular foi mantida pela guitarra flamenca durante a transi¢ao da guitarra barroca
para a guitarra classico-romantica, que buscou outra sonoridade e outra técnica, destinada
a musica de concerto.

Portanto, ¢ necessario encontrar caminhos para a interpretacao deste repertorio
de carater improvisatério e acreditamos que a musica flamenca, salvo algumas diferencas
sonoras ¢ estéticas, pode suprir esta caréncia de informacdes especificas de técnica de

mao direita, através do rasgueado usado ritmicamente como fun¢ao harmonica.

A necessidade de mais modelos de rasgueados a fim de explorar o potencial de
habilidades dos musicos atuais, que muitas vezes vém de uma formagao no violao erudito,
motivou a pesquisa das fontes originais que contém o estilo rasgueado e das fontes mais
recentes da musica flamenca, pois os estilos sdo convergentes em diversos aspectos

técnico-musicais, como veremos adiante.

O novo papel do intérprete justifica uma proposta de uma formagao académica
mista ou mais abrangente. Para isso, discutiremos a crenga no poder universal da escrita,
o poder de criatividade na formacdo baseada na oralidade a exemplo dos musicos
populares, especialmente os guitarristas flamencos, o que levou a reflexdes sobre a
oralidade. Para investigar conceitos de oralidade presentes num acervo tdo antigo foi
necessario identificar praticas mais recentes que preservaram os elementos musicais
observados nos livros de guitarra barroca e essa pratica se mostrou ser o toque flamenco.
A apropriacao de tradigdes vivas possibilitara reconstruir o repertério com o olhar no
passado e no presente. Assim, com ferramentas sistematizadas o intérprete ndo se sentird

tdo solitario nessa tarefa.

1.6 Referencial teorico

A andlise do repertério dos guitarristas espanhois do barroco que consiste
principalmente de musica de danca e baile permitird observar aspectos ritmicos,
harmonicos e melddicos que resultaram no toque e baile flamenco. A pesquisa se baseara
na descricdo dos diferentes guitarristas da época que fornecem alguma diretriz para a
execucdo do rasgueado: Joan Carles Amat (1596), Girolamo Montesardo (1606),
Giovanni Ambrosio Colonna (f1.1620-27), Benedetto Sanseverino (f1.1620-22), Luis de
Bricefio (1626), Giovanni Battista Abatessa (f1.1627-1652), Pietro Millioni (1627),
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Tomaso Marchetti (fl. 1660-65), Foriano Pico (1698), Giovanni Paolo Foscarini (1600-
1647), Francesco Corbetta (1615-1681), Gaspar Sanz (1640-1710), Lucas Ruys de
Ribayas (1626-?), Santiago de Murcia (1673-1739), Pablo Minguet y Yrol (1756) e
Vargas y Guzman (1773). Em alguns destes trabalhos ¢ possivel encontrar elementos que

podemos comparar com o toque flamenco.

Para discutir o acervo musical e suas caracteristicas usaremos os trabalhos de
musicologia sobre a guitarra barroca, especialmente o trabalho do musicélogo James
Tyler, cujos livros publicados entre 1980 e 2002 e uma série de artigos, contém uma
extensa e completa pesquisa do repertorio dos séculos XVI e XVII, os volumes de
Maurice Esses (1992) sobre o repertorio de dancas envolvendo a guitarra nos séculos
XVII e XVIII, os livros essenciais sobre o estilo rasgueado de Lex Eisenhardt (2015) e
Francisco Valdivia Sevilla (2016), além de buscar nos trabalhos académicos de outros
autores que se dedicaram ao mesmo tema as informagdes pertinentes para a nossa
pesquisa sobre o estilo rasgueado. Natasha Frances Miles (2011, 2013) e suas duas
pesquisas sobre a guitarra barroca e suas técnicas faz um levantamento bibliografico com
destaque para a pratica harmonica. Alexander Dean (2009), Monica Hall (série de artigos
on-line) discutem o funcionamento da notacdao cordal. Craig H. Russel (1981, 2003),
analisa a revolugdo social envolvendo a guitarra e o estilo de composicao dos guitarristas
do século XVII. Andrés Sanchez Serrano (2013), e Edwin Garcia (2015) trazem uma
analise dos tratados de Sanz e Brigefio. No campo pedagdgico, Julidn Navarro Gonzales
(2007) faz um estudo da guitarra barroca e realiza uma investigacao focada no ensino do
instrumento apresentando explicacdes mais detalhadas sobre a notagdo e o repertorio do

instrumento.

Os trabalhos que se aprofundam na técnica do rasgueado, trazendo discussdes
praticas para a realizacdo de dedilhados na guitarra antiga sao dos autores: Murphy
(1968), Weidlich (1978), Rowe (1981), Brown (2006), Argente (2021), Latorre (2021),
com destaque para a série de artigos de Pablo Zapico (2015, 2017, 2018, 2019, 2020,
2021, 2022).

Para identificar as convergéncias entre o acervo antigo e o toque flamenco
usaremos os trabalhos do investigador, escritor e flamencologo Norberto Torres Cortés
(2010, 2012, 2013, 2014, 2016, 2017, 2020), que em sua pesquisa analisa a permanente

presenca da guitarra popular espanhola desde o século XVI até o estabelecimento da
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guitarra flamenca, no século XIX. Outro trabalho importante ¢ o de Calahorro (2018) que
faz a analise de um tipo de metodologia tradicional que o flamenco tem usado e que se
conecta com as praticas do barroco. O trabalho de Buendia (2014) faz um panorama
historico dos elementos antecedentes do toque flamenco e identifica que as formas
musicais anteriores ao género estdo no acervo musical do século XVII. Gragas a
historiografia recente da guitarra flamenca, podemos revisar a trajetoria do instrumento
em dire¢do aos guitarristas que preservaram elementos da musica popular e a técnica do
rasgueado para discutir uma proposta de reconciliar as escolas de musica erudita e

popular na formagao do violonista atual.

A metodologia previu uma comparacao e observacao das praticas de tradigdo
ndo escrita, uma abordagem de carater multidisciplinar de tradi¢des orais e linguagem.
Meu contato com essa area de conhecimento era bastante incipiente, e, portanto, para
conceituar oralidade e saber escrito busquei referencial tedrico na area da linguistica,
principalmente nos trabalhos dos escritores que se dedicaram a estudar as interrelacdes

da escrita e oralidade, Marcuschi (1997, 2000, 2012) e Zumthor (1993, 2018).

1.7 Resultado esperado

O resultado esperado € contribuir para reflexdes concernentes as dicotomias
entre a tradicdo escrita e a ndo escrita, numa proposta de adotar uma formac¢do mais
abrangente para que o musico tenha a chance de vivenciar ambas as esferas — popular e
erudito — agindo de forma complementar na relagdo com a musica (o ludico e a
disciplina). O repertorio escolhido como estratégia dessa proposta pretende apontar as
convergéncias da guitarra barroca e do toque flamenco para justificar apropriagdes de
tradigdes vivas na reconstru¢do da musica barroca espanhola para guitarra e hipoteses
para solucionar as lacunas trazidas pelo acervo técnico e pela notagao relacionada com a

técnica do rasgueado pouco abordada na formagao tradicional do violao erudito.



32

1.8 Conteudo da tese

A tese se concentra no estudo das técnicas de execucdo de mao direita dos
instrumentos de cordas dedilhadas a medida que analisa o contexto histérico e as

concepgoes estéticas em torno da evolugdo dos instrumentos.

Ao tragar o desenvolvimento e prosperidade da guitarra barroca no século X VII,
nos deparamos com a musica popular e seus elementos musicais ndo familiares ao musico
erudito. O estudo e a performance deste repertorio poderao contribuir para uma formagao
mais abrangente do estudante de cordas dedilhadas. A descri¢@o da transicdo da guitarra
barroca para a guitarra flamenca entre os séculos XVI e XIX, mostrara seus estilos de
interpretagdo convergentes. Enquanto desenvolvemos a proposta da pesquisa, o contexto
historico dos instrumentos de cordas dedilhadas vao apontando as transformagdes fisicas
dos instrumentos concomitantes com o pensamento musical e a gradual divisdo entre as
escolas erudita e popular, em torno da diferenciagdo das técnicas de execucdo e o
enfraquecimento das praticas da tradicdo oral. A descri¢do dos métodos de ensino dos
guitarristas classicos e sua rejeigao a tradicdo ndo-escrita e a técnica de execugdo da
guitarra no periodo anterior mostra como o rasgueado foi um dos elementos causadores
da divisao das escolas.

Tal dicotomia entre a guitarra popular e a guitarra culta sera observada a medida
que vamos revisando as publicagdes de forma cronoldgica, comentando as técnicas de
execucgdo e tipos de notagao em direcdo a guitarra flamenca ao invés dos guitarristas
classicos. Perceber quais habilidades eram esperadas do guitarrista do século XVII
ajudara a refletir nas habilidades que sdo esperadas no guitarrista de hoje, ja que o toque

flamenco tratou de elevar o nivel de execu¢do do rasgueado.

Sistematizar a técnica do rasgueado ¢ o principal objetivo da tese, buscando as
informacdes em fontes primarias e secundarias. As fontes primdarias ndo trazem todas as
informagdes sobre a técnica por se tratar de um acervo musical intermedidrio entre o oral
e escrito, o que nos leva a outros topicos importantes: formacdo musical normativa,
tradi¢do escrita e ndo escrita, a separacao das escolas erudita e popular. Tais topicos
conduzem a uma série de reflexdes sobre uma pratica musical em que estive inserida por

décadas, e que o contato com a musica antiga me colocou diante de decisdes como
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performer ndo previstas e analisadas durante minha formagdo musical como:

improvisagio, corporalidade®, escolha do instrumento, oralidade, auralidade, rasgueado.

O capitulo 2 apresentara as dicotomias na tradicdo musical europeia refletidas
na formag¢ao académica, a necessidade de sistematizar as ferramentas da transmissao nao
formal por parte dos musicos de formacdo académica e o dilema na escolha do
instrumento (moderno ou antigo) para a performance da musica barroca para cordas
dedilhadas, especialmente no caso das guitarras. As considera¢des sobre a centralidade
da partitura ndo excluem a importancia do registro musical. Por isso, senti a necessidade
de buscar referencial tedrico no sentido de reconciliar as dicotomias, ideologizando uma
formacao musical mais abrangente, que contempla oral e escrito simultaneamente, como

Jé& ocorre na transmissdo musical erudita, mas ndo de maneira substancial.

Depois de refletir sobre as dicotomias da formagdo musical, o capitulo 3
abordara o uso da notagdo original, a evolugdo das técnicas de execucdo na literatura de
cordas dedilhadas e ira identificar a ruptura das escolas popular e erudita. A revisao
bibliografica a partir do século XVI em direcdo aos guitarristas classicos apontara os
elementos causadores dessa divisdo, e por isso, voltaremos nossa atencdo para as
publicagcdes que deram continuidade a escola popular e mudaremos o percurso da
historiografia em dire¢ao aos guitarristas pré-flamencos, contemporaneos aos guitarristas
da escola classica do inicio do século XIX. Em relagdo a dicotomia instrumento antigo e
moderno, mostraremos, com base na notacdo e nos recursos idiomaticos da guitarra
barroca, que o contato com o instrumento original ¢ essencial para a realizag¢do de grande
parte deste repertdrio, nos apoiando nos argumentos dos musicélogos James Tyler (1980,

2011) e Lex Eisenhardt (2015).

O capitulo 4 abordar4 as diretrizes sobre a execugdo musical no acervo historico,
as poucas informagdes sobre a técnica do rasgueado, os problemas da interpretagdo da
nota¢ao e as dificuldades de inser¢ao das praticas informais trazidas pela tradi¢ao oral na
musica barroca. Analisaremos as formas de uso de tais informag¢des nas propostas de

execucdo de alguns dos principais guitarristas contemporaneos em paralelo as reflexdes

6 Nio iremos nos aprofundar no conceito da corporalidade, mas a leitura de alguns trabalhos académicos
que se dedicaram as questdes que a formag@o normativa traz e a observagdo de artistas musicistas que se
expressam usando o corpo contribuiram para as reflexdes sobre a tomada de decisdes do intérprete diante
do texto musical.
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sobre uma formagdo musical mais abrangente. A proposta recente de encarar a partitura
como script (Cook, 2006, p. 12) encarada hoje como uma contribui¢do para uma nova
visdo da performance musical ja era observada muito antes no século XVII, nas colecdes
de cangdes e dancas que serdo selecionadas entre os géneros musicais preferidos da época.
O estilo de composicao dos guitarristas espanhois e italianos revela as praticas inerentes
ao repertorio ¢ a estreita relacdo das dancas barrocas e a técnica de variagdes

instrumentais.

O capitulo 5 falard dos antecedentes do toque flamenco que possibilitam ver o
estilo como uma tradicdo musical mais recente que servird como referéncia para a
elaboracdo de modelos de rasgueado a ser aplicado no repertério de guitarra barroca.
Apenas recentemente no periodo pandémico (2020) alguns guitarristas barrocos
comegaram a compartilhar tutoriais de rasgueado e publicar artigos e métodos sobre a
técnica de execugdo, de modo que senti a necessidade de criar minhas proprias estratégias
para o estudo do rasgueado e sua aplicagdao num repertdrio especifico. Selecionaremos
dancas e pecas em estilo rasgueado amplamente exploradas no século XVII e
analisaremos os padrdes ritmicos e harmdnicos que apontardo caminhos para estabelecer
conexdes com a musica flamenca, através dos recursos musicais que continuamos a

encontrar nos periodos posteriores até a atualidade’.

7 Selecionar um tipo de repertério para discutir aspectos de uma tradi¢do nio escrita é essencial, assim como
determinar o continuo tipologico observado nos trabalhos sobre linguistica que abordam o assunto. Os
processos de producdo dos diferentes tipos de géneros textuais ndo podem ser ignorados. Conversas
informais e artigos académicos sdo tipologias diferentes assim como os géneros musicais do barroco
espanhol do século XVII precisam ser analisados de forma distinta do canone violonistico, pois sdo
formas discursivas diferentes. Numa linha reta o canone do violdo se encontra no lado extremo do
formalismo e se do outro extremo temos o grau maximo de informalidade, nosso acervo se posiciona no
centro da linha, pois une oralidade e escrita. A exemplo da area de linguistica, delimitaremos o género
musical que servird para discutir praticas informais e a inser¢@o delas no ensino tradicional de musica.
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2 Consideracoes sobre as dicotomias nas tradi¢coes da musica ocidental
que afetam a performance

A discussao em torno da fun¢do do intérprete tem sido fomentada no meio
académico em trabalhos dedicados a fazer reflexdes criticas a premissa de fidelidade ao
compositor no processo de construgdo da performance musical. No entanto, a pesquisa
sobre as formas de uso do acervo musical de guitarra barroca ndo ird se debrucar nesta
questdo pois o repertorio escolhido como objeto de estudo impde uma liberdade de
interpreta¢do tdo grande, que a problematica reside justamente nesta liberdade que a
formagao musical normativa ndo prevé. As consideragdes sobre o tema servirdo para
refletir sobre os problemas da formagao normativa e as dicotomias que ocorrem na relagao
do intérprete com o texto musical e nas técnicas de execucdo instrumental durante as
transformagoes dos instrumentos de cordas dedilhadas e seu repertorio a partir do século
XVI. Os trabalhos tém mostrado que a notagdo tem sua importancia, mas nao € o Unico

elemento, numa visdo mais ampla do fendmeno musical.

A partir do interesse por parte dos intérpretes modernos na musica antiga os
pesquisadores tém discutido se o conhecimento da musicologia histdrica ¢ essencial na
constru¢do da interpretacdo da musica do passado, € nao apenas os critérios fixados pelas
gravagdes e pelas transcricdes musicais. Uma das vertentes musicoldgicas usadas na
intermediagdo entre intérprete € a obra ¢ a notacdo musical. Lorenzo Mammi (1998, p.
21) afirma que a notacdo musical ¢ um elemento formante das obras, influi sobre ela e ¢
por ela influenciada. No entanto, a notagdo nao ¢ capaz de indicar todas as nuances e
inflexdes do evento sonoro. Em sua andlise de registros antigos, como a notacdo
neumatica, ele aponta as limitagdes da notacdo musical sem deixar de reconhecer sua
importancia para que o evento sonoro seja realizado. No processo do plano da escrita
ocorre uma espécie de filtragem que seleciona os aspectos de som, e cada inclusdao ou

exclusao comporta uma redefini¢ao do sistema simbolico como um todo.

Como sabem os etnomusicologos, toda transcrigdo comporta a selecdo de
elementos sonoros considerados significativos, ¢ a exclusdo de outros
considerados irrelevantes, selecdo que, em grande parte, ndo ¢ anterior a
escrita. A partir de um Unico evento sonoro ¢ possivel escrever partituras
diferentes, e cada uma representa uma forma musical diferente, ndo apenas
uma transcri¢do diferente da mesma forma. A notagao, portanto, ¢ um elemento
formante das obras, influi sobre ela e ¢ por ela influenciada. (Mammi, 1999,

p-1)
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E consenso entre os pesquisadores da nova musicologia que a notagio nio pode
ser o unico fator considerado na performance musical. E necessario ter uma consciéncia
da flexibilizagdo do papel da notagdo principalmente se consideramos que a escrita ¢
determinada pela estética e valores de épocas diferentes. A notagdo musical usada no
acervo musical de cordas dedilhadas anterior ao pentagrama passou por um periodo
caracterizado primeiramente pela escrita de texturas polifonicas (tablaturas no século
XVI) e depois adaptou o codigo com as mudangas estéticas do contraponto para o sistema
cordal (alfabeto musical no século XVII). Embora o sistema de notagdo ja estivesse
consolidado no periodo barroco, a improvisagdo era muito utilizada, indicando que a
tradicdo oral fazia parte do cotidiano musical. A observagdo do desenvolvimento da
escrita ajuda a entender como se deu o formalismo na musica e a mudanga do papel do
intérprete, a partir do século XIX. No século XX a escrita dos elementos musicais nos
minimos detalhes tem a finalidade de prescrever o ato performético, enquanto no século
XVII a escrita ndo pretendia detalhar o que se esperava que fosse tocado. O documento
musical era uma espécie de guia para a memoria € ndo era considerado como uma
reproducdo fiel do compositor. A expectativa era que o intérprete acrescentasse suas

proprias ideias no ato da performance, dando seu toque final a obra musical.

Apesar do registro escrito envolvendo a produgdo barroca espanhola para cordas
dedilhadas ndo detalhar como essa musica cordal poderia soar, ¢ gragas a ele que temos
acesso as praticas musicais dos guitarristas da época que desenvolveram uma espécie de
tablatura mista, unindo as técnicas de execucao do alaude com as técnicas de execucao
da guitarra barroca (outra dicotomia que discutiremos adiante). A pesquisa ndo se
aprofundara em modelos de improvisacao melddica. Nossa proposta € entender como as
praticas musicais influenciaram a escrita (e ndo o contrario), destacando que a precisao

do registro nem sempre ocorria.

O contato com o acervo musical que estudaremos e com o instrumento original
para qual foi destinado esse repertorio levanta uma série de indagacdes mencionadas
anteriormente. A notagdo musical nos tratados de guitarra barroca ¢ uma espécie de
convite a criatividade musical devido a sua imprecisao notacional, influéncia da tradigao
ndo escrita, ou parcialmente escrita e do uso de uma técnica e execugao ligada as praticas
informais que nao priorizavam a escrita como forma de transmissdao. A tradigdo nado

escrita aos poucos abandonada na historia da notagdo musical era frequentemente usada
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na musica do passado, como veremos ao analisarmos o conteudo dos livros de guitarra

barroca que contém musica rasgueada.

A crenga no poder universal da escrita resultou em transformagdes do
pensamento estético e nas dicotomias que discutiremos neste capitulo, antes de analisar o
acervo musical ¢ a técnica de execucao de mao direita. A alfabetizagdo musical nos coloca
diante de uma tensdo entre a autoridade da escrita e a criatividade, quando nos damos
conta que a notacdo nao ¢ tAo precisa assim e o significado de expressdes espontaneas
nao pode ser entendido pelo conhecimento das regras de teoria. A semantica ¢ mais
abrangente do que a teoria musical ensinada nos conservatorios, o que nos leva a
questionar a maneira pela qual fomos educados para entender a misica como um sistema
de ordenagdo de som dentro de um conjunto de regras que nos afastam de um repertorio

com tragos de oralidade.

Nossa teoria musical levou a concep¢@o da musica em dire¢do a fixacdo de
certas propriedades do som, com prioridade da altura e da duragdo. Esta mesma
teoria podera se revelar muito imprecisa quando ela ndo ¢ baseada nas praticas
de tradicdo oral, como ¢ o caso da maioria. (Bosseur, 2014, p. 7)

A tensdo entre as virtudes impregnadas da tradi¢do oral e o surgimento de uma
tentativa de transcri¢do escrita ja era uma preocupacao na Antiguidade, como podemos
notar nas declaragdes do Bispo Isidoro de Sevilha (570-636): “Se os sons nao sao
guardados pela memoria dos cantores, eles se perdem, porque nao podemos escrevé-los”,
e de Guido d’ Arezzo (995-1050): “Entre os musicos tedricos e os cantores, a distancia €
enorme. Estes dizem e aqueles sabem o que ¢ musica. Aquele que faz o que ndo sabe pode

considerar-se uma besta”. (Ibidem, p. 16)

Ao conceituar oralidade ou tradigdo nado escrita tive dificuldade em encontrar
referencial tedrico na area da musicologia. A centralidade da escrita na tradi¢ao da musica
erudita ocidental parece ter afastado também as pesquisas sobre oralidade na musica.
Lawson questiona o motivo dos estudos sobre escrita e oralidade serem ignorados pela
area da musicologia. A maioria dos estudiosos fora do campo da musica foram relutantes
em se envolver em pesquisas interdisciplinares que incluiam andlises musicoldgicas. Em
seu artigo, identifica que tais estudiosos sao mais inclinados a lidar com a arte visual e
verbal do que com a musica, devido a falta de conhecimento da notagao e teoria musical,

sugerindo que a musica s6 pode ser estudada separadamente das outras humanidades.
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Essa problematica estaria enraizada em uma conceituagdo do som que se baseia
principalmente na notacao ¢ na alfabetiza¢ao musical. (Nettl, 2005, p. 221 apud Lawson,

2010, p. 431).

A capacidade de contemplar a dimensao oral da linguagem comprometida pela
visdo da linguistica centrada no texto ¢ analoga a nossa visdo centrada na notacdo em
relacdo a musica. A alfabetizagdo impede nossa capacidade de reconstruir as mudangas
cognitivas que ela gera, assim como a notagao musical pode afetar igualmente estudiosos
e praticantes da musica, obstruindo compreensao da oralidade musical subjacente a todas
as tradigdes musicais. Além disso, o fato de o estudo da oralidade musical ter sido
negligenciado pela area da musicologia ocidental, s6 agrava o problema de estudar outras
tradicdes musicais que sdo ainda mais orais e ndo dependem da notagdo de forma

substancial. (Ibidem, p. 438)

Sobre uma metodologia de interpretacdo musical, Sonia Albano de Lima fala da
importancia da aproximacao do intérprete e do improviso, afastados pela tradi¢ao escrita
e do intérprete cada vez mais subjugado a partitura. Para suas consideragdes recorre a
area da linguistica, ao citar um autor que equipara a performance musical com a

linguagem falada e vé€ no intérprete a figura que daré sentido ao texto:

Os poderes da linguagem falada deveriam recordar-nos um importante
fendmeno: a fraqueza da linguagem escrita. A linguagem escrita ndo tem a
“expressividade” primordial da palavra falada. Todos sabemos que a passagem
de uma lingua para o escrito vai fixar e conservar, dando-lhe a estabilidade,
constituindo as bases da historia (e da literatura), mas ao mesmo tempo
sabemos que a enfraquece (...) as palavras orais parecem ter um poder quase
magico, mas ao tornarem-se imagens visuais perdem muito desse poder. A
literatura usa palavras de modo a tirar o0 maximo de partido de sua “eficacia”,
mas, no entanto, muito de seu poder se esgota quando a audi¢do se converte
num processo virtual de leitura. (Palmer, 1969, p. 26 apud Lima, 2005, p. 55)

Ao buscar referencial tedrico na linguistica tivemos contato com autores que tem
uma visdo contraria a posicao dicotdmica das décadas de 1950 a 1980 que defendia a
“grande divisdo” entre oralidade e letramento. Neste periodo a supremacia da escrita era
percebida como diferente da oralidade a ponto de ter introduzido uma nova forma de
conhecimento e ampliagdo da capacidade cognitiva. O professor de linguistica e
pesquisador Luiz Antonio Marcuschi (1946-2016) comenta a dicotomia oral e escrito,
mas sugere eliminar a dicotomia, levando-se em conta ndo o c6digo, mas seus usos. As

dicotomias mais conhecidas estdao na visao de que a fala ndo € planejada, € imprecisa, ndo
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normatizada, fragmentdria e implicita. Por outro lado, a escrita ¢ planejada, precisa,
normatizada, completa e explicita. (Marcuschi, 2000, p. 27) A fala ¢ adquirida
naturalmente em contextos informais do dia a dia. A escrita, em sua faceta institucional,
se adquire em contextos formais. (Marcuschi, 1997, p, 120) No texto em que discute os
processos de retextualizagdo (passar da fala para a escrita) busca identificar as operagdes
do texto falado e do texto escrito ressaltando que a passagem da fala para a escrita ndo ¢é
a passagem do caos para a ordem. E a passagem de uma ordem para a outra. (Marcuschi,

2000, p. 47)

Depois de listar® os indicativos mais notaveis na relagdo entre fala e escrita,

Marcuschi acrescenta:

A listagem poderia prosseguir, indicando essencialmente que a visdo
dicotomica da relagdo fala e escrita ndo mais se sustenta. O certo € que a escrita
ndo representa a fala, seja sob o angulo for que a observemos. Justamente pelo
fato de fala e escrita ndo se recobrirem podemos relaciona-las, compara-las,
mas ndao em termos de superioridade ou inferioridade. Fala e escrita sdo
diferentes, mas as diferengas ndo sdo polares e sim graduais e continuas. Sdo
duas alternativas de atualizagdo da lingua nas atividades socio interativas
diarias. (Marcuschi, 2000, p. 46)

As semelhangas de problematicas na area da linguistica e da musica nos dao as
ferramentas para conceituar melhor questdes de oralidade ou tradi¢do ndo escrita. Na area
da linguistica, apenas as relagdes sintaticas ndo dao o significado que a entonagao, gesto

e outros elementos ddo. De maneira semelhante, na musica, apenas a nota¢do nao ¢ o

8 O resultado da investigacio nas relacdes entre fala e escrita podem ser resumidos da seguinte maneira: a)
as semelhancas sdo maiores que as diferencas; as relacfes de semelhancas e diferencas ndo sdo estanques
nem dicotdmicas, mas continuas ou pelo menos graduais; as rela¢fes podem ser mais bem compreendidas
guando observadas no continuo dos géneros textuais; muitas das caracteristicas diferenciais atribuidas a
uma das modalidades sdo propriedades da lingua; ndo ha qualquer diferenca linguistica notavel que
perpasse 0 continuo de toda a producdo falada ou de toda producdo escrita, caracterizando uma das
modalidades. (Marcuschi, 2000, p. 45). Ndo faz parte de nosso trabalho aprofundar os processos
linguisticos de retextualizacdo, mas traremos um exemplo de uma narrativa oral de uma jovem de 17 anos
para apoiar nosso argumento e uma retextualizagdo de uma aluna de Letras. Narrativa: “é...eu vou falar
sobre a minha familia...sobre 0s meus pais...0 que eu acho deles...como eles me tratam...bem...eu tenho
uma familia...pequena...ela € composta pelo meu pai...pela minha mae...pelo meu irmao...eu tenho um
irmdo pequeno de...dez anos...6... meu irmdo ndo influencia em nada...a minha méae é uma pessoa
superlegal”. Retextualiazacdo: “Bem, eu tenho uma familia pequena — meu pai, minha mae e meu irmao.
Tenho um irmdo pequeno de dez anos que influencia em nada. Minha mée é uma pessoa superlegal”.
(Ibidem, p. 78). O primeiro género textual (narrativo) tem muita espontaneidade, enquanto o segundo
(transcricdo) regula as pontua¢fes com base na entonacdo das falas e elimina as hesitagbes. Sem entrar
em questBes mais profundas da area da linguistica, podemos perceber como as palavras sdo combinadas
em expressOes faladas ou frases escritas com o uso de regras, como também as marcas da oralidade no
texto escrito e as diferentes formas de uso da mesma lingua. A maneira como sincronizamas as expressoes
em diferentes contextos é uma caracteristica fundamental do uso da linguagem.
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suficiente para a constru¢do do sentido. Nicolas Cook aproveitou a descrigdo da
linguagem para descrever a obra musical na relacdo entre o produto e seu processo. A
musicologia espelhou-se no status e nos métodos da filologia e da literatura, de modo que

os estudos de textos musicais acabaram modelando-se nos estudos de textos literarios.

Entretanto, e ndo importa o quanto isso seja implausivel, somos levados a
pensar a musica como pensamos a poesia, como uma pratica cultural centrada
na contemplagdo silenciosa do texto escrito, com a performance (tal como a
leitura de poesias em publico) servindo como um tipo de suplemento. Além
disso, a orientagdo tradicional da musicologia pautada na reconstrugdo e
disseminacgdo de textos de autoridade refletiu uma preocupagio basica com as
obras musicais enquanto obras dos seus compositores, compreendendo-as
como mensagens a serem transmitidas do compositor ao publico, tdo fielmente
quanto possivel. (Cook, 2006, p. 7)

O escritor medievalista e estudioso da palavra poética Paul Zumthor (1915-
1995) considera o papel do interlocutor em passar a poesia da boca para o ouvido, ¢
fornece amplo instrumental para que sejam identificadas as marcas da voz na producao
literaria escrita. A literatura medieval ¢ produzida em meio a uma dinamica de oralidade
mista®, isto €, voz e letra convivem em diferentes graus de interacdo. De acordo com
Zumthor, essa arte estava baseada em “técnicas do encaixe, da combinacao, da colagem”
(Zumthor, 1993, p. 28), e ndo demonstrava preocupacao em demarcar autoria individual
nem em singularizar a criagdo, e registros visuais e tateis eram mal diferenciados.
Zumthor examina atentamente os indices de oralidade dos textos medievais. Ele percebe
“energias que transbordam do texto” (Zumthor, 1993, p. 207), uma oralidade mista, na
qual a escrita influencia a oralidade de modo externo, parcial ou retardado ou em que a

oralidade ¢ recomposta através da escrita.

Abordar a coexisténcia do oral e escrito na sociedade medieval ajuda a imaginar
uma sociedade que ndo era regida totalitariamente pela hegemonia da escrita, pois como

herdeiros de uma cultura letrada, ndo pertencemos mais a uma sociedade de tradi¢ao

9 Os 3 tipos de oralidade sdo: oralidade primaria (sem relagdo com a escritura, se refere a sociedades
agrafas), oralidade segunda (quando a escritura prevalece sobre os aspectos orais, condicionando, a partir
de uma cultura erudita, as formas de expressdo), e a oralidade mista, composta pela coexisténcia da
oralidade e da escrita, mas ainda sobre a predominéncia da oralidade, devido a atrasos da influéncia do
escrito. (Zumthor, 1993, p. 18) Esses tipos de oralidade variam, segundo Zumthor, de acordo ndo somente
com as épocas, mas com as regioes, as classes sociais e com os individuos.
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exclusivamente oral. Ndo podemos nos desvestir de nossa propria historia, mas nao
deixamos de reconhecer a existéncia de uma cultura oral, popular, transmitida de geragao
para geracao. Como exemplo deste tipo de oralidade, a literatura de cordel ou de folhetos
¢ ainda um género narrativo muito cultivado pelos poetas populares do Brasil,
notadamente no Nordeste, onde a voz e canto do povo ainda se fazem ouvir®®. Esta forma
poética, que se situa entre a oralidade e a escritura, insere-se no que Paul Zumthor
denomina oralidade mista, isto €, oralidade marcada pela coexisténcia com uma cultura

escrita.

Depois do contato com a tese de Zumthor sobre a oralidade mista, a leitura de
um artigo de Lucia Santaella (2020) trouxe reflexdes sobre um outro tipo de oralidade
imposta pelo computador e outros dispositivos, plataformas e aplicativos (a cibercultura).
Com o advento dos novos meios de comunicagdo, os estudiosos voltaram sua atengao
para a oralidade primaria no sentido de descrever os efeitos comunicacionais através do
telefone, da televisdo e do radio. Estudiosos da cultura do computador passaram a utilizar
também a segunda oralidade para definir a interagdo das redes sociais que possibilitava a
troca de textos escritos. Agora se percebe um novo tipo de oralidade, mediada pelas
tecnologias em audio e video. Neste artigo a autora apresenta a necessidade de estudar o
fenomeno WhatsApp. Por se tratar de um meio que possibilita ao mesmo tempo fala e

escrita (e uma ligagdo gratuita ao toque de um dedo), constitui uma terceira oralidade.

A par de todas essas possibilidades postas em uso, a entrada do WhatsApp aqui
comparece muito especialmente porque esse aplicativo estd promovendo o
encontro em um sO ponto entre a terceira oralidade e a terceira escrita ao
instaurar uma oralidade e escrita hibridas, misturadas. A escrita surge sob o
registro da oralidade. Escreve-se como se fala. Além disso, a facilitacdo de se
gravar a fala, nos transitos entre espagos e tempos, insere a fala na sua terceira
forma de oralidade. Em uma alianca complementar e ndo competitiva, no
WhatsApp a escrita ndo passa de uma inscri¢ao da fala, assim como nele fala-
se a ouvintes invisiveis, mas paradoxalmente presentes em quaisquer cantos,
esquinas, recintos ¢ ambientes em que a vida vai dando continuidade ao seu
curso. (Santaella, 2020, p. 18)

Nao podemos negligenciar que tais maneiras de acessar a informacgao

determinam processos de aprendizagem na musica e que existe uma demanda de reflexao

10 Qutros exemplos dessa tradicdo sdo os mitos e lendas do folclore brasileiro (Saci pereré, Mula sem-
cabeca, Lobisomem, Curupira, etc), as fabulas (A cigarra e a formiga, A lebre e a tartaruga, O cdo e 0
0ss0, etc), as cancOes (Atirei o pau no gato, Ciranda cirandinha, Peixe Vivo, Fui no ltororo, etc), e os
trava-linguas (O rato roeu a roupe do rei de Roma, Trés pratos de trigo para trés tigres tristes, Um ninho
de mafagafos tinha sete mafagafinhos, etc).
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sobre as normas que definiram a nossa pratica nos tltimos anos e a necessidade de rever
a maneira que o estudante de musica se relaciona com os recursos de imagem e som que
ele encontra na internet. Precisamos, como professores, considerar a forma de transmissao
e imitagao pelas midias e aplicativos digitais acentuada pelo periodo de isolamento social
no ano de 2020 e como isso transformou o ensino musical. Como intérpretes, precisamos
refletir nos processos de construcao da performance e como o uso das midias, além dos
registros fonograficos ja aceitos como ferramentas de analises musicoldgicas, podem ser
incorporados quando tratamos de um repertorio antigo, mas que possui conexdes com um

estilo musical vigente.

Na impossibilidade de termos acesso a um registo sonoro da época, o musico
dos dias de hoje precisa realizar um exercicio de imaginagdo ou reinvengao a partir das
fontes documentais, iconograficas e organologicas, mas nao apenas essas. A musica
barroca junto com a musica flamenca pode também servir de inspiracdo para
manifestagodes artisticas contemporaneas. O estilo flamenco passou por uma revitalizagao
no século XX e, além do desenvolvimento da escrita, passou a produzir um rico material
audio visual. No recente periodo pandémico, alguns guitarristas barrocos finalmente
disponibilizaram tutoriais em video ensinando modelos de rasgueado para o repertdrio

que estamos falando, e vamos analisar as formas de uso desse referencial técnico-musical.

Com essas consideracdes, passaremos para a discussdo das dicotomias presentes
na constru¢do da performance — a tradi¢ao escrita e a nao escrita — com base em autores
que discutem as implicacdes do formalismo da musica erudita ocidental potencializado
pela escrita musical e como isso impacta o0 modo como pensamos, analisamos e
praticamos a performance. Falaremos da formagao do musico popular e seu fazer criativo,
e da proposta de conciliar as duas tradigdes (uma pratica mista) no ensino musical da

musica erudita.!

2.1 Formacao normativa e a tradicao escrita

A musica de tradicdo europeia chamada erudita, académica ou ainda musica de

concerto passou por uma crescente distingdo entre o intérprete € o compositor € suas

11 Consciente de que as fronteiras entre o ensino de musica formal e informal ndo séo claras pois eles se
misturam o tempo todo, mas propondo um uso mais acentuado da oralidade (tradicéo nédo escrita).
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distintas atividades, a partir do século XIX, ao invés de valorizar a um musico capaz de
compor, improvisar e interpretar'2. A busca pelo especialista centrado unicamente em uma
dessas facetas foi deixando a improvisa¢do em segundo plano e a composicao se convertia
no unico produto que se podia considerar como verdadeira criagdo. Intérpretes da estética
neoclassica adotaram uma postura artistica diante do peso da tradigdo escrita ¢ comegam

a renunciar sua liberdade criativa diante da objetividade da notagao.

A fidelidade ao compositor coloca o intérprete numa posi¢do de copista ou
reprodutor de uma musica e a crenca nessa fidelidade ainda prevalece. Desde o inicio de
nossa formagdo musical somos expostos as regras da musica classica ocidental, em que,
como alunos, devemos ser obedientes ao professor, a partitura € ao compositor, € 0
resultado desse processo normativo tem produzido intérpretes em série e “engessados”,
além de causar estresse ¢ ansiedade. A vida do musico sentiu os reflexos ideoldgicos da
Revolucao Industrial, o desejo de um novo mundo por méquinas, fabricas, a mecanizagao,

que marcou ainda mais a divisdo entre a musica erudita e a popular.

Num século que descobre a industrializagdo, se encanta com as maquinas e
prepara o surgimento das linhas de montagem, parece natural imaginar que no
estudo do mecanismo pode-se encontrar a formula magica da fabricagdo de um
musico. Assim como o exercicio fisico regular aprimora o atleta, ¢ a repetigao
de passagens padrao que ird aprimorar o musico. (Rénai, 2008, p. 111)

Lima e Albino (2009) falam sobre o desenvolvimento da notacdo musical no
sentido de dar ao compositor maior controle da execucdo musical, tirando a liberdade
interpretativa do executante com a centralidade da partitura. Os autores defendem a
importancia da improvisa¢ao no ensino musical para possibilitar que o musico erudito
explore com mais destreza suas habilidades e melhore sua criatividade interpretativa. Se
a improvisagdo fizesse parte da interpretacdo da musica classica ocidental poderia ser
uma “possibilidade de desvendar o secreto que habita a obra musical, aquilo que
transpassa o universo dos signos graficos descritos na partitura, aquilo que ainda nao foi

desvendado, ou que desvendado, assume um novo sentido”. (p. 107)

Na tradi¢do musical escrita observamos ainda o nascimento de um intérprete
musical cada vez mais subjugado a partitura, afastado da pratica improvisatoria
e da liberdade de expressdo, costumes bastantes frequentes na tradigdo oral.
Mesmo assim, os novos referenciais ndo foram capazes de excluir a

12 Com excecdo da performance da musica de vanguarda, que no século XX resgatou a pratica da
improvisagdo e a colaboragdo entre compositor e intérprete.
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cumplicidade participativa do intérprete no ato da execug¢do e muito menos
afastar as alteragdes performaticas oriundas de fatores historico-culturais
introduzidos na sociedade (Lima, 2005, p. 20).

O tema da improvisacao vem sendo amplamente discutido na area de Educagao
Musical, em diversos trabalhos de pesquisa, mas ndo vamos nos aprofundar nesse
referencial tedrico, mesmo porque o que se percebe ¢ que por mais que a crianga tenha
contato com o educador musical atento as novas propostas da area, esta crianga vai
continuar seus estudos musicais no conservatorio € na universidade e vai se deparar com
a supremacia da partitura e as técnicas de repeti¢do do ensino-aprendizagem da musica
erudita ocidental. Diversos autores na area da performance musical tém trazido discussoes
importantes sobre a necessidade de uma mudanga de concep¢do na formacdao de novos
intérpretes e sua autonomia em relagdo ao texto, e vamos citar alguns trabalhos para
fundamentar a apresentagdo do problema da pesquisa relacionado com a forte tradicdo
escrita no repertorio erudito, a maior utilizagdo da improvisagao pelo musico popular e a

falta do ensino da improvisagdo nos cursos técnicos e superiores de musica erudita.

Segundo Gisela Nogueira, a tradi¢ao do ensino institucional de musica no Brasil
deve suas influéncias aos modelos europeus adotados ainda no periodo imperial e
compreendem o ensino de contetdos basicos, tedricos de leitura e escrita musical (teoria
e harmonia), praticas individuais e coletivas de canto (solfejo e canto coral), aprendizado
de instrumento/canto/regéncia/composicao e praticas instrumentais em conjunto, com
algumas variagcdes do modelo publicado em 1881. Algumas estruturas curriculares
incluem contetidos nas areas de Historia, Filosofia e Antropologia da Musica. Observando
a estrutura curricular da Universidade Federal de Juiz de Fora disponivel na internet,
notamos a proposta de uma formagdo musical mais abrangente, com conteudo de musica
popular e erudito simultdneos. Contudo, na maioria das institui¢gdes o modelo tradicional
ainda prevalece. Sobre o ambito institucional da Musica na Universidade Brasileira,

Nogueira aponta:

Suas estruturas curriculares sdo fundamentadas no conceito de disciplina (com
raras excegdes), cujo conteudo discriminado em seu programa se torna quase
inflexivel em razdo do complexo processo burocratico existente para a
realizacdo de qualquer alterag@o. Tal imobilidade tem conduzido o ensino
superior da Musica a certo anacronismo, impedindo a reflexdo mais profunda
sobre os objetivos gerais dos cursos ¢ a atualizagdo do modelo educacional, em
virtude das rapidas mudangas sociais produzidas pelas midias digitais.
(Nogueira, 2016, p. 141)
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Discutir sobre atualizagdes do modelo educacional ¢ essencial para gerar novas
vertentes musicais, novos compositores, novas possibilidades de trabalho e musicos mais
versateis e fazer da improvisa¢ao uma das disciplinas do curso de praticas de instrumento
ou promover cursos e oportunidades para abordar o assunto talvez seja um caminho para
tais reformulacdes. A area de educagdo musical esteve a frente da area de performance
quando o assunto ¢ explorar a criatividade, incentivar a escuta € a improvisacao. No
entanto, apos a fase da musicalizagdo infantil, passando para o nivel intermediario e
avangado de estudo, a trajetoria do estudante de musica passa por uma espécie de
reviravolta, e ele precisa se preocupar com questdes interpretativas a partir do estudo das

disciplinas da teoria musical, solfejo, analise, harmonia etc.

Na busca de trabalhos que discutem a interpretacdo em nivel profissional e a
relacdo do intérprete com a partitura, a leitura de Abdo e sua abordagem filoséfica da
interpretagdo musical contribuiu para mais reflexdes sobre o bem conhecido dilema
fidelidade ao compositor ou licenga interpretativa. A ideia de “tocar como o compositor
tocaria” foi bastante difundida na primeira metade do século XX e ainda tem muitos
adeptos no campo da musica erudita. A autora contrapde tal ponto de vista da
“reevocagdo” do compositor citando varios autores que defendem uma livre traducdo, da
qual resultam novas criagdes. Outros mais relativistas defendem que o executante tem um
papel ativo e criador, mas sem desperceber as relagdes sonoras criadas pelo compositor.
Os mais radicais, centrados no papel do leitor/intérprete. Depois de conceituar a
interpretagdo sob a otica de Pareyson, a autora defende que o critério diretivo legitimo de
cada execucgado ¢ a propria obra, ndo as intengdes do compositor ou do intérprete. (Abdo,
2000, p. 18)

Passando para as consideragoes de oralidade (o que denominaremos de tradigao
ndo escrita), o texto sobre a “voz do performer” de Domenici (2012) chama a atencdo
para o resgate de praticas improvisatorias esquecidas pela tradi¢gdo musical no ocidente.
A formagao musical coloca o performer numa posi¢do muito solitaria, uma vez que a
tradigdo ndo escrita ndo tem o mesmo lugar de importancia que o texto musical possui. A
ideologia da musica ocidental de concerto estabeleceu uma relagdo assimétrica de poder
entre composicao e performance. A crenca no poder universal da escrita e no texto como

objeto totalizante acarretou o abandono e até mesmo na negacao da
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oralidade/auralidade, mantendo a performance subordinada acomposicdo através da

ideia de fidelidade ao texto reificado. (Domenici, 2012, p. 169)

A voz como metafora para o ser, se ancora na integridade de um corpo
carregado com sua afetividade, os sotaques por onde passou, seus juizos de
valor, enfim, a sua historia. A voz ¢ a evidéncia de uma existéncia inalienavel
no mundo. Contudo, o poder da voz sé existe na alteridade. E na relagdo com
o outro que a sua autoridade lhe ¢ outorgada. O poder da voz s6 se consuma na
resposta que ela incita de um outro. Se ela existe apenas a partir do siléncio da
outra, ¢ uma voz autoritaria; se fala e encontra apenas o siléncio, ¢ uma voz
calada. Portanto ao invocar a voz, invoca-se a relagdo de um self com outros —
entre 0 eu, o0 tu e 0 nés — a0 mesmo tempo em que se propde pensar a
performance ¢ a pesquisa em performance contemplando simultaneamente a
escrita e a oralidade, o conhecimento cientifico € o conhecimento
corporificado. (Ibidem)

A voz (uso do corpo), para a area da linguistica, tem um sentido complementar
para nossa reflexdo. Zumthor substitui o conceito de palavra oral por voz quando se refere
a poesia sonora, movimento que compele poetas a realizarem vocalmente sua poesia. Seu
livro Performance, recepgdo e leitura é uma espécie de guia para artistas do corpo, da
palavra e do som. A visdo de Zumthor, por exemplo, ndo estabelece uma oposicao entre
oral e escrito, ja que a voz se encontra presente em ambos os aspectos, determinada pelo

poético. Sobre o papel do corpo na leitura e percepgao do literario ele esboga:

...¢ ele que eu sinto reagir ao contato saboroso dos textos que amo; ele que
vibra em mim, uma presenca que chega a opressdo. O corpo ¢ o peso sentido
na experiéncia que fago dos textos. Meu corpo ¢ a materializagdo daquilo que
me ¢ proprio, realidade vivida e que determina minha relagdo com o mundo.
(Zumthor, 2018, p. 25)

O texto sera poético pela forma como ele € recebido e percebido mais do que
outros elementos universais de critério de poeticidade. A “decodificagdo de um grafismo”
depende do “corpo que recebe o texto”, ou seja, depende de o musico entender o texto e
o contexto da obra musical, mais do que a partitura. “O texto permanece sem se fazer

obra, a espera de um corpo que o concretize”. (Zumthor, 2018, p.71)

O formalismo na musica gerou uma espécie de autoritarismo que ainda se faz
presente na pratica da performance. A centralidade do texto na musica ocidental colocou
0 a voz do compositor como a Unica a ser ouvida na performance, uma negacao da
presenca fisica do intérprete. A despersonalizacao a servigo do compositor, o contrato de

fidelidade que respeita e reforca a autoridade do compositor resulta numa espécie de
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domesticacdo do corpo. Em outro texto sobre a crise de autoridade na performance,
Domenici (2013) defende a demanda contemporanea de criatividade musical, e aponta a
necessidade de uma desconstrucdo da estrutura normativa que tem regulado a
performance por quase dois séculos. A negacdo da corporeidade na performance afirma
uma autoridade externa, compositor/obra, reprimindo a ameaca que a presenca do corpo
sonoro (um corpo que € a0 mesmo tempo som e Visdo), representa a hierarquia

estabelecida.

No caso da tradi¢do do ensino da escola violonistica devemos o pensamento
normativo a uma colegao de livros ou métodos de guitarristas classicos que preocupados
com a posi¢ao do instrumento no cenario musical e com a adaptagdo aos novos estilos
dominantes na Europa, conduziu a guitarra a novos caminhos de sonoridade e técnicas de
execucdo, as quais descreveremos adiante. O percurso da transmissdo do repertorio
afastou os violonistas do repertorio de guitarra barroca devido ao tipo de notagdo e suas
praticas de execugdo ligadas a informalidade artistica. Podemos ter um novo olhar para
esse acervo e suas praticas e transforma-lo numa ferramenta 1til na busca de uma
ressignificagdo da formacgdo do violonista atual? O processo de ensino-aprendizagem da
guitarra popular do século XVII favorece o desenvolvimento de uma série de aptiddes
relacionadas com a espontaneidade, a improvisag@o e a intuicdo. Neste processo cria-se
o que chamamos de tradigdao ndo escrita ou tradigdo agrafa que se contrapde as aptidoes
adquiridas na formagdo normativa. O uso desse acervo musical pode ser uma boa
estratégia na abordagem de tais aptiddes na sala de aula e na reaproximagao do intérprete

com a improvisacao, afastados pela formacao normativa.

2.2 Formacao que contempla a tradi¢do nio-escrita

Definiremos o ensino informal de musica como o conjunto de ensinos,
conhecimentos e experiéncias que se transmite de professor para aluno, na relagdo mestre-
aprendiz, sem apoio de transcri¢des, ou ainda, o aprendizado que ocorre fora da escola,
que se fundamenta em audi¢cdo de gravagdes para entender a linguagem musical, pela

escuta e imitagdo, como ocorre por exemplo, na linguagem do choro, no jazz e na musica
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popular®®. Tais linguagens ja fazem parte de algumas institui¢des de ensino, de maneira
que as formas de aprendizagem formal e informal se complementam. Embora fagam uso
da notacdo, cla funciona de forma diferente da musica erudita e isso se reflete nos
processos de demonstragdo-imitagdo nas aulas de musica popular. O contetido melodico
e ritmico muitas vezes € transmitido do professor para o aluno por via aural, muito

semelhante a forma de ensino na época dos tratados de guitarra barroca.

O ensino da musica no periodo barroco possuia uma natureza informal e um
carater individualizado. O conhecimento era passado oralmente na maioria das vezes ¢
cabia ao mestre construir o processo de aprendizado de acordo com as necessidades do
aprendiz. O objetivo dos tratados foi registrar as varias formas de praxis musical e ndo
prescrever o mesmo método de ensino a todos os aprendizes, nem determinar uma

filosofia de ensino metodizado.

Gisela Nogueira lembra das praticas de aprendizado das cordas dedilhadas antes
do século XIX, de como ocorriam na informalidade ¢ foram excluidas das institui¢oes de
ensino musical europeias até meados do século XX e ainda hoje da maioria das
instituigdes brasileiras de ensino musical superior:

As préaticas ditas “da musica antiga” incorporaram o ensino das tablaturas
histéricas no ambito das escolas técnicas de musica (em nimero ainda pequeno
no Brasil), bem como das tablaturas modernas no ensino da musica popular,
além de utilizarem e difundirem os inimeros aplicativos de edicéo digital de
partituras/tablaturas. Cabe, entdo, uma reflexdo sobre o ensino superior de

musica no Brasil e o aproveitamento da producdo de conhecimento em seus
projetos pedagogicos. (Nogueira, 2016, p. 139)

O contato com o sistema de notacdo antigo aproxima o estudante de cordas
dedilhadas das préaticas musicais de uma época em que a escrita e a oralidade dialogavam
na transmissao e nas relacdes de ensino-aprendizagem. O uso conjugado das fontes de
tradicdo oral e das fontes escritas possibilita novas formas de uso do acervo musical
historico. Combinadas com os recursos atuais e as categorias mentais de um musico no
século XXI, pode ser uma ferramenta eficiente em direcdo de uma formacdo mais

abrangente.

13 No Brasil o analfabetismo musical ndo é considerado um aspecto negativo. Pelo contrério, pode ter
originado uma identidade artistica propria que desenvolveu diversas escolas musicais informais
admiradas mundo afora.
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Cabe mencionar aqui o abismo que se criou entre a pratica musical que estamos
discutindo e a prética estabelecida pela cultura de letramento imposta pela formacao
tradicional na musica erudita ocidental mais recente. Para exemplificar os elementos
musicais a que estamos nos referindo, recomendamos uma analise comparativa entre as
interpretacdes do violonista John Willians'# e do guitarrista barroco Enrike Solinis®®. A
interpretacdo de Williams parece se restringir unicamente ao exame da partitura,
(entenda-se a transcricdo), considerando que sua execucdo realiza estritamente 0s
elementos evidenciados pela notacgéo e exclui outros elementos importantes da linguagem
musical barroca — como a improvisacdo, a técnica de variacdes e o rasgueado. A
interpretacdo do guitarrista barroco vai além do registro original do compositor (que ndo
pretende ser preciso em seu registro). Improvisa, explora a técnica do rasgueado, e
interage com outros musicos ligados ao estilo flamenco.

O uso das praticas da musica antiga para cordas dedilhadas no ensino do violao
poderia atenuar as diferengas e lacunas existentes entre o violonista tradicional e o
guitarrista que teve contato com as praticas da musica antiga (e com o toque flamenco

simultaneamente), assim como observamos hoje nos violonistas de formagao popular.

Nas reflexdes da violonista Elodie Bouny sobre sua formacao erudita em Paris,
lemos que o contato dela com a musica tradicional boliviana e sua mais recente
experiéncia com a musica brasileira, também a levaram a questionamentos e duvidas
sobre as diferencas na formacdo do violonista erudito e o violonista popular. Tal
dissertagdo nos interessou bastante, pois além de trazer uma revisao bibliografica sobre a
educagdo musical, trouxe o relato de suas atividades artisticas nos dois mundos e o
depoimento de outros violonistas das duas areas de atuacdo. Sobre o ambiente musical

em torno do violonista de formacgao popular:

Nessa musica de natureza repetitiva, ciclica e transmitida oralmente, repetimos
sempre o diferente, € o modelo ndo existe propriamente dito. Ele existe so
através das realizagdes multiplas e efémeras. O musico, iniciante ou
experimentado, s6 pode interpretar e se apropriar imediatamente da musica
através da ornamentagdo, da variagdo...que leva a uma familiaridade com uma
forma de improvisacgdo. (Le Creurer, 1994, p. 7 apud Bouny, 2012, p. 3)

14 https://www.youtube.com/watch?v=iyhFOKEiDsc
15 https://www.youtube.com/watch?v=maekY cb8s2U


https://www.youtube.com/watch?v=iyhF9KEiDsc
https://www.youtube.com/watch?v=maekYcb8s2U
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A improvisagdo caiu em desuso no classicismo, mas era um componente da
musica ocidental antes da adocdo definitiva do sistema de notagdo. Quando falamos de
improviso talvez a primeira musica que venha a mente hoje ¢ o jazz, mas na musica
barroca essa pratica também era muito comum. Tanto € assim, que Yoo (2015) sugere o
uso dos recursos da musica barroca na sala de aula para incentivar a improvisagao, em
seu artigo Using Baroque Techniques to Teach Improvisation in Your Classroom *6. Como
extensao dessa proposta, acreditamos que o repertdrio de guitarra barroca tdo pouco
explorado pelos violonistas pode ser usado no ensino como alternativa para abordar
aspectos da tradi¢do nao escrita, e como somos convidados a acrescentar nossas proprias

ideias diante das ambiguidades do registro escrito.

Um dos aspectos fundamentais para o funcionamento da musica tradicional,
que rege todo 0 nosso ensino, ¢ a oralidade. A propria oralidade induz a outros
elementos, interligados e que aclaram as nossas linhas de trabalho. E o caso,
claro, da memorizagdo, mas também do abordo imediato com a musica, da
aproximagdo da musica em sua globalidade, entidade, liberdade com os
modelos. [...] a oralidade ¢ uma maneira de enxergar a globalidade antes do
detalhe segmentado. (Le Creurer, 1994, p. 7 apud Bouny, 2012, p. 42)

A transmissdo oral da musica ¢ a base da aprendizagem para o violonista de
formacao popular. Ela ¢ baseada na imitacdo, tanto oral quanto visual, na repeticao, na
impregnacdo, na variagdo e na improvisa¢do. A guitarra flamenca, de maneira similar,
tradicionalmente se aprende em ambito extra-académico, fora do contexto escolarizado,
utilizando mecanismos de transmissao oral, ao invés da escrita. Para alguns estudiosos, o
essencial da cultura de qualquer sociedade alfabetizada se transmite de forma oral
(Calahorro, 2019, p. 2). Embora o estilo flamenco venha de uma tradi¢ao agrafa, podemos
falar de uma arte institucionalizada a partir de sua inclusdo nos programas de ensino nas
escolas de musica e conservatorios. Sendo assim, o processo de transmissao tem passado
por um grau de formalizagdo, embora seus mecanismos priorizem a tradi¢do ndo escrital’.
As duas vertentes complementares no caso do ensino da guitarra flamenca, a metodologia
tradicional do tipo oral e a institucional dentro das regras de ensino das escolas de musica,
servirdo de referencial para nossa proposta de uma formacgao mais abrangente além de

fornecer modelos de rasgueado para a reconstrucao do repertorio de guitarra barroca.

16 O artigo apresenta as técnicas de improvisagdo predominantes entre os musicos barrocos e sugere
algumas formas de uso de 3 técnicas basicas: improvisa¢do harmoénica a partir do baixo cifrado (baixo
continuo), ornamentagdo de linhas melddicas e formas de variag@o.

17 Em 2010 a arte flamenca foi incluida na lista de manifestacGes culturais que formam o Patrimdnio
Cultural Imaterial da Humanidade por parte das Nagfes Unidas para a Educagéo, Ciéncia e Cultura.
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2.3 Formacao mais abrangente e a tradicio mista

Depois de discutir o papel do intérprete advindo de uma formagao normativa,
procuramos apontar a necessidade de uma mudancga de atitude do intérprete em relacao
ao texto. A mudanga de atitude pode ser observada na defini¢cdo da partitura como um
estimulo para uma acao, contribuindo para uma visao da performance musical como um

ato de construc¢do de sentido a partir da interagdo com o texto. (Domenici, 2012, p. 170)

A pesquisa aqui ndo desconsidera a notagdo e sua importancia no registro do
repertorio do passado. No entanto, a imprecisao notacional do acervo em questdo impde
um certo nivel de criatividade por parte do guitarrista, um convite a improvisacao.
Notamos neste registro historico o uso da oralidade mista, em que o oral interage com o
texto. O registro inicialmente serve como uma ajuda mnemotécnica, mas a medida que o
repertorio vai se sofisticando, percebemos a necessidade de um nivel mais detalhado de
notagdo para transmitir a musica até chegar no texto escrito completo, o que resulta na
total dependéncia do intérprete. Atualmente o performer na musica ocidental de concerto

nao pode prescindir da partitura e de estudos analiticos e musicoldgicos.

Apesar de observar que somos vitimas da notagdo-centrismo, Lawson (2010, p.
440) nao considera que o problema seja a notacdo em si. O problema ¢ a centralidade da
partitura sem um claro reconhecimento e compreensdo da forma como a notagdo
influencia a afeta a auralidade da performance musical, das areas ndo exploradas na

alfabetizacdo musical e as culturas musicais negligenciadas nos departamentos de musica.

Do ponto de vista da escola ideologica, expandir a pesquisa musicologica que
investigue a relagdo entre notagdo e pratica musical em circunstancias
historicas e culturais especificas seria altamente benéfica. Pesquisas
ideologicamente orientadas, como muitos excelentes estudos feitos por
musicologos medievais, fornecem visdes especificas do periodo sobre as
caracteristicas do jogo das diferencas cognitivas...Empregar perspectivas
ideoldgicas e autdnomas permitiria a consideragdo da especificidade cultural e
de periodo, bem como o reconhecimento de mudangas no impacto da
visualidade e da alfabetizacdo na cogni¢do musical. (Lawson, 2010, p. 441,
tradugdo nossa)

A maneira que fomos orientados em nossa trajetoria académica pode ser um

dificultador para entender o repertério barroco espanhol. Tocar de ouvido ¢ considerado
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uma heresia por alguns professores de musica erudita. Ao comentar as dificuldades que

os musicos populares e eruditos enfrentam nas escolas de musica, Bouny afirma:

Essa suposta superioridade do leitor-escritor, alimentada pelo conservatorio,
pode se tornar um entrave no ensino da musica. Os musicos populares, que
poderiam ter, em algum momento da sua aprendizagem musical, vontade de
ampliar o seu conhecimento num conservatorio ou escola de musica, veem-se
geralmente com as portas fechadas. Da mesma maneira que um jovem,
formado no conservatorio, tera imensas dificuldades para conseguir absorver
algum elemento do ensino popular por ter sido obrigado e condicionado a ler
e escrever, exclusivamente, e, s vezes, sem nem mesmo precisar Ouvir.
(Bouny, 2012, p. 68)

Na pesquisa da violonista Elodie Bouny ela descreve as lacunas apontadas por
violonistas de formagdo erudita em entrevista. Entre as frustracdes dos entrevistados
estdo: a falta de espontaneidade e relaxamento ao tocar, postura muito rigida, execugdo e
interpretagdo muito sistematicas e falta de conhecimento harmonico e ferramentas para
improvisar'®. Encontrar um equilibrio entre as atividades e a inser¢do na matriz curricular
talvez seja o melhor caminho a seguir em nossas metodologias de ensino no sentido de

reformular a pedagogia da performance.

Bouny reconhece a necessidade dessa reformulagdo e fala da metodologia da

Musicalidade Abrangente baseada na teoria da Gestault.®

E claro que a Musicalidade Abrangente envolve o dominio do instrumento,
mas também envolve o conhecimento da harmonia, da capacidade de compor
e de improvisar. Esse tipo de abordagem do ensino da musica pode ser muito
mais proveitoso que o ensino tradicional, pois ele valoriza muito mais as
habilidades criativas, o processo evolutivo, a participa¢do do aluno na aula,
sem deixar de lado as habilidades instrumentais necessarias para uma boa
execucdo das ideias musicais. (Bouny, 2012, p. 45)

A metodologia da Musicalidade Abrangente ¢ uma subdarea da educacdo musical

e suas propostas de integralizar apreciacdo, interpretacdo e criagdo musical tem sido

18 \vale mencionar que ao entrevistar os violonistas de formacdo popular as lacunas apontadas foram apenas
referentes a falta de ter uma leitura melhor.

19 A teoria da Gestault considera que a percep¢do de uma forma como um todo é o resultado da soma de
diversas sensacdes isoladas, que se da através de um processo de associag@o delas. Dessa forma, qualquer
proposito a ser aprendido sera mais bem entendido se for visto como um todo do que como varias partes
fragmentadas e isoladas adicionadas umas as outras, priorizando o desenvolvimento da pessoa no seu
todo, mais do que o desenvolvimento de habilidades isoladas. Neste sentido, o acervo musical que essa
pesquisa aborda contém os esquemas pré-estabelecidos (padrdes ou modelos) que guiam a sucessdo das
diferentes partes que precisamos para formar nosso todo e atender as demandas com vistas a sermos
capazes de ser mais criativos.
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aplicadas no ensino musical em nivel basico, mas em nivel intermediério e avangado,
como podemos inserir capacidades mais criativas? A consciéncia da oralidade da muisica
foi levantada na musicologia histérica e na etnomusicologia, mas os tipos de questdes
mais amplas sobre oralidade e escrita que formam a base da escola autdbnoma nao foram
abordadas substancialmente. A oralidade esta presente no flamenco e € o que sustenta o
estilo em mais de 4 séculos de tradi¢do (aqui ja se referindo as antigas raizes na guitarra

barroca).

Os linguistas reconhecem que o advento da escrita transformou o pensamento
nos meios sociais, econdmicos e politicos, mas discutem as relacdes oral escrito e
defendem que nao ha uma divisdo, mas sim um complementa o outro. Como exemplo,
Zumthor reconhece a importancia dos textos antigos que nos permitem hoje resgatar parte
da cultura e tradi¢do, sem deixar de ressaltar que tais registros carregam as marcas da

oralidade:

A primeira transmissdo vai-se fazer seja por manuscrito ou por impresso, de
toda maneira por meio da mesma marca codificada, que além disso subsiste,
daqui por diante, por ele mesmo, pronto para ser recebido pela leitura...Gragas
ao livro, a biblioteca, uma identidade fixou-se na permanéncia. (Zumthor,
2018, p. 61)

Como intérpretes da musica também nao descartamos a importancia da partitura
ou registro escrito, mas queremos propor o mesmo para a relagdo escrita e oralidade na
musica e para uma formag¢do mista ou mais abrangente, que destaque mais a oralidade
(existe um grau de oralidade na pratica da musica erudita, mas precisa ser mais
evidenciada através do reconhecimento da importancia do oral assim como na area da
linguistica). Na linguistica, a tese que defende a isomorfia entre oralidade e escrita aponta
para individuos que mantém um contato com ambos os aspectos. Ou seja, quanto maior
for a pratica do ler/escrever e do falar, maior seré a semelhanca entre escrita e fala e maior
serd a influéncia de uma sobre a outra. Que o musico seja apto para passar do oral para o
escrito ou do escrito para o oral com mais naturalidade, assim como operamos a lingua
portuguesa diariamente em contextos os mais variados, mesmo sendo letrados.

(Marcuschi, 2000, p. 10)

Se ndo podemos descartar o registro escrito, € no caso do acervo estudado aqui,

nem queremos, a proposta de uma formacdo que contemple a tradigdo escrita € a nao
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escrita simultaneamente parece pertinente, desde que encontremos uma pratica musical
que tenha preservado os elementos musicais deste acervo, para ndo nos sentirmos tao
solitarios na busca de reconstrui-lo. A fim de reconstruir um repertorio selecionado a
partir dos livros de guitarra barroca, identificamos que tais elementos foram preservados
pelo toque flamenco, como veremos adiante. A discussao das dicotomias que a formagao
normativa traz serve para justificar a necessidade de uma metodologia para sistematizar
os elementos musicais que surgiriam na espontaneidade para um musico experimentado

em tocar de ouvido e improvisar, mas ndo para o de formagao erudita.

2.4 Sistematizar para aprender a improvisar

Tratar a musica popular segundo os critérios analiticos advindos da musica
classica parece contraditdrio. Laura Ronai, diz: “A improvisagao tem que ser espontanea,
nao escrita. E exatamente essa sensagao de liberdade que ¢ complicada de se reproduzir

hoje — escravos que somos do texto escrito “. (2008, p. 224)

A necessidade de sistematizar praticas que na verdade, aconteceriam na
espontaneidade, se continuassem a ser vivenciadas com mais liberdade criativa, como na
infancia, ocorre por causa de como os instrumentistas foram educados musicalmente
segundo as concepgdes do século XX. A area académica tem se debrugado em encontrar
caminhos em busca de uma liberdade criativa. Dentre alguns caminhos criativos
propostos podemos citar: correlacionar a performance musical com o teatro, estudar a
musica popular brasileira, utilizar a improvisacao e o experimentalismo. A proposta desta
pesquisa ¢ usar o repertorio de performance histérica destinada a guitarra barroca e os
elementos musicais do barroco espanhol ligados a tradicdo preservada pelo toque

flamenco.

As sugestdes pedagogicas de Bouny para solucionar as lacunas existentes na
formacao do violonista erudito ¢ a integralizacio da musica popular nas escolas de
musica. No entanto, tal tarefa ndo ¢ simples. Margarete Arroyo descreve as dificuldades
da insercdo da musica popular no Conservatério de Uberlandia. Sua presenca
concomitante em processo de laboracdo gera uma série de tensdes e contradigdes
resultantes da interface desses dois mundos (Arroyo, 2001, p. 65). No entanto, a leitura

de depoimentos e a convivéncia com musicos envolvidos com a musica popular (alguns
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destes com formagao tradicional) revelou o quanto os saberes erudito e popular podem
ser complementares e formar um musico mais versatil, visando também as demandas do

mercado cultural atual.

O pesquisador e etnomusicologo Tiago de Oliveira Pinto em sua pesquisa sobre
cultura musical do reconcavo baiano chegou a conclusdo de que “aquilo que os musicos
chamam de improviso na verdade ndo tem nada de imprevisto, por obedecer as regras de
combinagdo e relacdo entre as partes menores”. (Pinto, 2001, p. 236) A busca por
elementos musicais convergentes entre a guitarra barroca e o toque flamenco levou a
investigacdo de estruturas menores (padrdes) que contribuem para uma percep¢ao mais
ampla. Nossa tarefa serd decifrar a organizagdo dos padrdes ritmicos destes dois estilos
de épocas diferentes, que se perpetuaram gracas a tradicdo do flamenco, dentro de uma
abordagem ética, ou seja, a partir da percepcao da pesquisadora dentro de sua propria

cultura.

Segundo Zumthor, o processo de fazer passar algo que eu reconhego (texto), da
virtualidade a atualidade (performance) nao significa perda de vitalidade em func¢do da
auséncia da voz viva, e que o texto escrito nao ¢ portador de uma maior fidelidade de algo
que foi comunicado na origem de sua produc¢do, mas que ambos estdo em relagdo de troca
entre si, com os acontecimentos historicos, criando uma memoria viva, portadora da
tradi¢do, que se faz presente no aqui e agora e através da performance, ato vivo de
comunicagao. (Zumthor, 2018, p. 47). “O material tradicional quando resgatado, atualiza-
se”. Quando interpretamos a obra do passado sob o enfoque da nossa experiéncia
contemporanea temos uma “projecdo do passado no espaco moderno. O passado ¢
renovado pela nossa visdao, que estabelece um retorno critico a esse passado, a voz

perdida.” (Zumthor, 1993, p. 24)

A fonte oral pode levar a descobrir a fonte escrita quando falamos de uma
producdo musical do século XVII, portanto, precisamos identificar essas fontes orais e
desenvolver uma pesquisa no sentido de buscar essa identificagdo entre a guitarra barroca
e a guitarra flamenca com o foco na técnica do rasgueado. Lawson defende que, apesar
das ironias de discutir a oralidade através da tecnologia da escrita, devemos tomar
consciéncia da nossa tradi¢do centrada no texto escrito para entender a relacdo entre a
cognicdo musical e a pratica da performance e poder pesquisar outros sistemas musicais

que ndo sdo centrados na notacdo. (Lawson, 2010, p. 437)
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A ponte entre a musica antiga e a mais recente pode ajudar os musicos a se
sentirem mais seguros para ressignificar as informacdes dos tratados historicos. A
caréncia de métodos e informagdes sistematizadas sobre as praticas de improviso € a
técnica do rasgueado barroco motivou o levantamento de um material que abordasse o
assunto para ser usado tanto no ensino como na atua¢do como guitarrista barroca. A
aproximacao entre os dois estilos pode fornecer novas e produtivas informagdes para o
desempenho do rasgueado e a proposta de uma formagao mais abrangente, com suporte

da oralidade mista j& observada na préaxis da guitarra barroca e da guitarra flamenca.

Conciliar as escolas erudita e popular pode ser complexo, mas podemos comecar
a atenuar essas questdes com escolhas alternativas de repertorio, como por exemplo, o
repertorio de guitarra barroca e suas peculiaridades ligadas ao contexto historico, praticas
de execucao e forma de transmissao. Com a inten¢do de otimizar as agdes e praticas para
o desenvolvimento de ferramentas e de resolver as questdes advindas da formagao
normativa que discutimos neste capitulo, observaremos como os guitarristas flamencos
aprenderam primeiro o toque mais rustico para depois expandir a técnica. Os musicos de
formacdo erudita talvez precisem fazer o caminho inverso. Desformalizar para aprender,
recorrendo a praticas ndo académicas e rastreando a presenga da guitarra popular

rasgueada em diferentes fontes a partir do fim do século XVI.

2.5 Escolha do instrumento na performance da musica barroca para guitarra

A escolha do instrumento consiste em mais uma dicotomia na performance
musical. Execu¢do musical no século XXI com réplicas de instrumentos antigos ou
instrumentos modernos? Os musicos que optam por utilizar instrumentos antigos muitas
vezes sao criticados por tentar se aproximar da obra, afinal vivemos no século XXI, e
encontramos diversas linhas de pensamento musical na interpretacdo da musica do

passado, muitas vezes com conceitos opostos.

O movimento de musica antiga surge na Europa no inicio do século XX, e
gradativamente as pesquisas musicologicas dao inicio as performances historicamente
informadas. Segundo Harnoncourt (1990, p.18), antes disso, a musica historica era
modernizada segundo a producao do arranjador, no espirito do romantismo tardio, como

por exemplo, as primeiras interpretacdes das obras de Bach, com orquestras ampliadas
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segundo a estética do século XIX. O mesmo fendmeno aconteceu em agrupagdes
instrumentais menores, nas primeiras tentativas de reproduzir a musica do passado,
quando musicos se preocupavam apenas em adquirir os instrumentos antigos, mas
executavam o repertdrio com as técnicas de execucao de instrumentos modernos.

A tentativa de buscar a autenticidade?® nas performances em instrumentos
antigos ndo foi convincente no inicio do movimento, quando os musicos se voltaram para
o uso de instrumentos originais ou réplicas, mas tocavam de maneira a adaptar a
sonoridade as exigéncias das grandes salas de concerto no século XIX. Atualmente, além
da escolha instrumental, o musico busca o as informacdes sobre questdes técnicas e
musicais como articulagdo, fraseado, dindmica, sonoridade, bem como aos aspectos
idiomaticos dos instrumentos antigos®l. A pesquisa na area da performance historica esta
mais avancada a ponto de ja discutir de que maneira a apropriacdo de tradi¢des mais
recentes podem auxiliar na reconstrucao do repertorio musical do passado, objetivo desta
pesquisa, que busca apontar os elementos musicais convergentes do atual estilo flamenco
com a musica do barroco espanhol.

Para discutir a escolha instrumental apresentaremos os recursos idiomaticos da
guitarra barroca (guitarra espanhola) e as caracteristicas de sua notacdo musical. A
tablatura e o alfabeto resultam em um tipo de escrita que expressa a relacdo instrumento-
corpo, diferente da partitura que expressa o abstrato sonoro. A visao formalista deixa de
fora outras dimensdes do fenomeno cultural - a instrumental e a corporal. Cada
instrumento tem propriedades fisicas diferentes que afetam as possibilidades musicais.

Jost (2018, p. 62), nos lembra que a escrita musical muitas vezes esta ligada a
técnica instrumental, uma vez que sdo as maos que atuam sobre o instrumento (se

referindo mais a mao esquerda), e veremos como isso se d4 no caso da guitarra barroca e

20 As fontes primarias sdo importantes para contextualizar a época do repertério que estamos recriando e
para a mediacdo entre o musico atual e o repertdrio do passado, mas ndo pretendemos sugerir o conceito
de autenticidade ou historicamente informada. A inten¢do dessa tese ¢ a mesma proposta por Haynes
(2007, p. 226) “produzir resultados interessantes através da tentativa de ser auténtico”. Na busca pela
autenticidade o objetivo ¢ criar algo nosso, novo e moderno.

2 Investigagdes musicolégicas mostram a estreita ligagdo entre a misica e um instrumentarium adequado:
no barroco, o simbolismo musical e sonoro, a teoria dos afetos desempenhavam importante papel na
compreensdo da linguagem musical. Bach utilizava os trompetes com frequéncia quando queria
representar o horror, o medo, o Diabo através dos harmonicos impuros (o sétimo, décimo primeiro e
décimo terceiro harmoénicos). Estas notas soavam asperas no instrumento antigo e eram empregadas na
obra como meio de expressdo, € no instrumento moderno estas diferengas sonoras ndo podem ser
representadas, pois se toca apenas até o oitavo harmonico com a exclusdo do sétimo. (Harnoncourt, 1990,
p. 112)
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o rasgueado (nosso foco ¢ a mao direita). H4 uma dimensao corporal implicita, um texto
interpretativo fundido com um texto compositivo, no qual encontramos um tipo de
coreografia digital sobre o espaco instrumental, e esse espaco instrumental ¢ delimitado
por uma tessitura (idiomatismo). A tessitura da guitarra barroca difere do instrumento
moderno, e os acordes que sdo golpeados com a técnica do rasgueado tem uma dimensao
corporal e sonora diferentes.

Neste capitulo discutimos as dicotomias oral e escrito, popular e erudito,
instrumento moderno e antigo e apresentamos uma proposta de diluir essas divisdes
reconciliando os estilos através da incorporagdo de um repertorio € suas praticas
especificas. As reflexdes levantadas nessa pesquisa servem tanto para o guitarrista
barroco quanto para o violonista moderno, mas sua elaboragdo surgiu a partir da
experiéncia com a guitarra barroca. As reflexdes envolvem as praticas de atuagdo como
concertista e professora no sentido de apontar a necessidade de um ajuste no ensino
académico formal. A evolucdo dos instrumentos de cordas dedilhadas e suas diferentes

técnicas de execucdo mostrardo a importancia do contato com o instrumento original.
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3 Contexto historico envolvendo os instrumentos de cordas dedilhadas,
os guitarristas, a notacio musical, seus idiomatismos e suas técnicas de
execucao

A descricao do contexto historico envolvendo os instrumentos de cordas
dedilhadas a partir do século XVI servird para discutir a evolu¢do da técnica de mao
direita, a transi¢do do estilo ponteado para o estilo rasgueado, e o retorno para as técnicas
de execu¢do consideradas cultas para reposicionar o instrumento a partir de meados do
século XIX, periodo que determinou a metodologia de ensino do violdo erudito atual.
Com a finalidade de revisar a historiografia do violdo, apos identificar a divisdo das
escolas erudita e popular, iremos fazer um desvio bibliografico em dire¢ao aos guitarristas
pré-flamencos contemporaneos aos guitarristas classicos, e analisar os livros que
preservaram elementos da musica popular, continuaram a dar destaque para a funcao do

rasgueado e que deram origem ao toque flamenco.

Segundo Norberto Torres-Cortés, o estudo historiografico da guitarra foi feito de

maneira parcial, ndo levando em conta a presenga de outro tipo de guitarra:

Nao foi levada em conta a existéncia de outra guitarra, a popular ou pré-
flamenca, que por sua tradigdo oral carece de fontes escritas...Apesar das
reservas que este estado da questdo nos coloca, o que esta claro é que o que
chamamos agora de guitarra pré-flamenca, segundo Manuel de Falla e a
historiografia recente do flamenco, ¢ que devemos contextualiza-la nesta
mudanca de guitarra barroca para guitarra moderna. (Torres-Cortés, 2008, p.
52, tradugdo nossa)

Na historiografia do violdo percebemos a divisdo entre o erudito e o popular. A
divisdo das escolas determinou as diferencas do pensamento estético e perdemos a relagao
com uma parte da produ¢do musical, sua notacdo e a técnica de execugdo do rasgueado.
Portanto, a trajetéria dos instrumentos de cordas dedilhadas e suas técnicas de execugdo
nos acervos musicais evidencia outro tipo de dicotomia — a dicotomia rasgueado e
ponteado (popular e culto) — a medida que percebemos as transformagdes do pensamento
musical e das técnicas de execucdo. A vihuela vem de uma tradi¢ao culta e uma técnica

elaborada de mao direita. Ja a guitarra de 4 e 5 ordens foi feita para o homem sem
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conhecimentos musicais, para ser tocada com acordes simples e com a técnica do

rasgueado.

Portanto, podemos dizer que o conceito de musica popular surge juntamente com
a guitarra de 4 ¢ 5 ordens para se referir a pratica de acompanhamentos simples e
rudimentares em oposi¢do a pratica culta e elaborada da vihuela, cuja técnica de execugdo
ideal para atender a musica contrapontistica do periodo era o estilo ponteado (dedilhado).
Depois de um periodo de obras ricas em texturas polifonicas, no final do século XVI a
guitarra comega sua popularizagdo e surge uma técnica de execu¢do como uma alternativa
mais simples do que o estilo ponteado. O instrumento do trabalhador, relativamente
barato, portatil, extremamente popular e facil de aprender através dos livros destinados a
autodidatas, desponta como instrumento preferido para acompanhar a musica de danga e
as canc¢des monddicas. O perfil do musico da época determinava o tipo de notagdo — eram
em sua maioria pessoas que nao tinham conhecimento de teoria, musicos amadores que

escolheram a guitarra por suas peculiaridades.

A reconstrugdo historica do guitarrista barbeiro da segunda metade do século
XVI, no que diz respeito a suas especificidades econdmicas e sociais,
ideolodgica e estética, nos permite langar alguma luz, ndo sé sobre um oficio
singular vinculado a musica, e particularmente ao flamenco, mas também serve
de guia — como representante de uma casta de pessoas — para reconstruir uma
historia da musica popular, na metade Sul da Peninsula. (Campo; Céceres,
2013, p. 11, tradug@o nossa)

Observaremos como se deu o desenvolvimento das técnicas de execugao e as
formas de uso do acervo musical, assim como as mudangas notacionais nos tratados de
guitarra barroca. Composigdes simples no estilo rasgueado ganham contornos melddicos
e ritmicos adicionados as progressdes de acordes com o advento do estilo misto, muitas
vezes usando as mesmas dancas da moda na Italia e na Espanha. As relagdes politicas
entre os dois paises possibilitaram uma espécie de intercdmbio cultural observado nos
sistemas de notacdo, nas técnicas de execugdo e no repertorio musical. No final do
Renascimento, a Italia foi palco para as inovagdes da seconda pratica e liderou a criagao
desse novo estilo de escrita e técnica de execucdo, além de ser o lugar ideal para a
publicacdo da maioria dos livros de musica para guitarra até a publicacdo do livro de

Gaspar Sanz (1640-1710) na Espanha.
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Enquanto a Espanha espera pela publicagdo de livros de musica para o
instrumento, o estudo das fontes musicologicas, iconograficas e literarias ajudam a tragar
a trajetoria da guitarra popular rasgueada até a guitarra flamenca e identifica os primeiros
tocadores do estilo — os barbeiros. Os documentos sobre a popularidade da guitarra de 4
e 5 ordens indicam a curiosa relagdo entre os barbeiros e a guitarra. O instrumento criado
para o povo era tdo importante quanto a navalha nas barbearias. Ao revisar as fontes
literarias que falam do perfil desse tipo de musico no século XVII, encontramos mais
informacdes sobre o instrumento e sua pratica, assim como nas produgdes teatrais que

incluiam o instrumento nas encenac¢des com musica.

O repertério de guitarra em estilo rasgueado entrou no mercado editorial
principalmente através de publicagdes italianas, tornando mais conhecida a forma de
notacdo em alfabeto que teve origem na Espanha. Saiu das barbearias espanholas para
cair no gosto dos musicos na Italia, Franga e Inglaterra. Quando combinada com a notagao
mensural em coletdneas de cangdes italianas em alfabeto oferece evidéncias tangiveis de
interagdo entre tradi¢des escritas € ndo escritas. Portanto, analisar o sistema de notagao
dos livros de guitarra barroca ¢ essencial para desvendar esse acervo antigo e resgatar

técnicas de execucao mistas.

A escrita ¢ uma das contribuicdes mais relevantes na tradicdo musical
ocidental. Através da escrita a obra musical consegue cruzar as margens da
geografia, do tempo e da cultura em que foi gerada [...] a obra musical esta
presente e é historia. E um documento do passado e um objeto estético do
presente. (Jost, 2018, p. 60, tradugdo nossa)

Os aspectos idiomaticos da guitarra barroca também sao determinantes para
refutar a afirmagdo de que ¢ inutil usar réplicas de instrumentos antigos. Discutiremos a
realizacdo de uma parte do repertorio para guitarra barroca, que embora seja da mesma
familia do violdo, tem uma peculiaridade que remete a outros valores estéticos e sonoros,
descritos no trabalho do musicologo James Tyler (1980, 2011). Através das descri¢cdes
detalhadas de Tyler, listaremos alguns dos motivos que levaram os violonistas modernos

a se afastarem do repertorio destinado a guitarra barroca.
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3.1 Breve descri¢do dos instrumentos que antecederam a guitarra barroca

Identificar a origem da guitarra ¢ uma tarefa complicada pois ndo existem
instrumentos musicais originais nem documento de musica para cordas dedilhadas antes
do século XVI. Dispomos apenas de iconografias esparsas, fontes que mostram um
instrumento tocado com plectro??. No entanto, nosso objetivo nio ¢ fazer uma descri¢do
morfoldgica detalhada dos instrumentos nem uma analise do repertorio de cordas

dedilhadas neste periodo.

A descricdo dos instrumentos que precederam a guitarra barroca tragard uma

123, Comentaremos os

linha cronoldgica baseada nas publicagdes dos séculos XVI e XVI
aspectos mais relevantes com o foco no tipo de notacdo e nas técnicas de execucdo. Os
guitarristas e os tratados de guitarra barroca serdo analisados com mais detalhes no

proximo capitulo.

3.1.1 A vihuela

A vihuela foi um instrumento essencial para a criacdo do repertdrio de musica
instrumental na Espanha do século XVI. Uma das principais fontes sobre a arte de tocar
vihuela € o Libro Llamado Declaracion de Instrumentos Musicales (1555), de Juan
Bermudo (1510-1565). Na ¢época tivemos 3 tipos de vihuela: vihuela de arco
(friccionada), vihuela de penola (tocada com plectro ou palheta) e a mais popular, a

vihuela da mano (tocada com os dedos). Possuia 5 pares de cordas (ordens), e uma corda

22 Nas Cantigas de Santa Maria, de Alfonso X, el Sabio do século XII-XIII observamos figuras que
representam musicos tocando instrumentos aparentados com a guitarra. Na literatura temos a poesia de
Arcipreste de Hita (1238-1350), El libro de Buen Amor (1330-1343), em cujos poemas aparece pela
primeira vez a palavra guitarra, fazendo distin¢do entre a guitarra latina (rasgueada) e a guitarra mourisca
(tocada com plectro).

2 0 alatde teve uma evolugdo paralela aos instrumentos em formato de oito, em regides da Europa cuja
producdo musical ndo interessa para nosso estudo. No entanto, é interessante citar que James Tyler
comenta que a complexidade do repertdrio de vihuela era muito semelhante a do alaude, o que causou
certa confusdo. Pierre Phalése, editor francés, publicou algumas musicas de vihuela como sendo
repertorio de alaide. Ele menciona que neste periodo em que florescia a musica polifénica, alguns
consideravam a vihuela e o alaide como instrumentos semelhantes, com a diferenga apenas na construgao
da caixa de ressonancia. (Tyler, 1980, p. 24)
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simples, a primeira, a mais aguda (conhecida como chanterelle), afinadas da seguinte

maneira, a partir da sexta ordem: 4°. justa, 4*. justa, 3*. maior, 4. justa e quarta justa®*.

O tratado de Juan Bermudo (c.1510-c.1565) ¢ uma importante referéncia do
pensamento tedrico da época ligado a pratica da polifonia como metodologia de ensino?®.
No quarto livro, Bermudo aconselha o instrumentista a incluir a musica vocal em sua
pratica instrumental e transcrever suas proprias versoes na vihuela, assim como o nimero
de publicacdes de arranjos de musica vocal indicam (intabula¢do). Para atender a essa
demanda de musica instrumental o vihuelista além de ter um bom conhecimento tedrico
precisava desenvolver uma técnica elaborada de mao direita para dar conta das texturas

de vozes entrelacadas e a musica necessitava ser notada com algum nivel de

detalhamento, como veremos adiante.
Figura 3.1. A vihuela.
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Fonte: Bermudo (1555)

24 Bermudo descreve 7 vihuelas de diferentes tamanhos, classificados segundo sua afinagdo (a figura 2.1.
usada em seu livro mostra uma vihuela de 7 6rdens). No entanto, ¢ importante lembrar que nao havia uma
afinag@o absoluta na época. A afinagdo mais usada pelos vihuelistas modernos ¢ em G (abaixando a 32
corda do violao e colocando um capotraste na casa 3, teremos a mesma afinagdo da vihuela em G).

% Uma breve analise dos principais tratados da época permite observar que a base pedagdgica musical se
resume na imita¢do, memorizagao e improvisagdo. A imitagdo era a base do processo educacional onde o
aprendiz passava tempo com o mestre artesdo. Compositores criavam pegas baseadas em pegas antigas, €
através da memorizacdo o intérprete exercia grande papel na construgdo do resultado musical. A arte do
improviso era considerada como fundamental, e qualquer musico deveria saber ornamentar, variar e
demonstrar seu conhecimento ¢ habilidades.
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A mtusica para vihuela no século XVI era altamente elaborada e o vihuelista
ainda devia ser capaz de improvisar linhas contrapontisticas complexas. O repertdrio
refletia o pensamento estético baseado na musica polifonica e foi registrado

principalmente em sete livros publicados no século XVI%:

e Luis Milan. Libro de musica de vihuela da mano intitulado El maestro
(Valencia, 1536)

e Luys de Narvaez. Seys libros de Delphin de musica de cifra para tanier
vihuela (Valladolid, 1538)

e Alonso Mudarra. Tres libros de musica en cifras para vihuela (Sevilla,
1546)

e Enriquez de Valderrabano. Libro de musica de vihuela intitulado Silva de
Sirenas (Valladolid, 1547)

e Diego Pisador. Libro de musica de vihuela (Salamanca, 1552)

e Miguel de Fuenllana. Libro de musica para vihuela intitulado Orphenica
Lyra (Sevilla, 1554)

e Esteban Daza. Libro de musica en cifras para vihuela, intitulado El

Parnaso (Valladolid, 1576).

O repertorio consiste em ricos géneros musicais,?’ mas vamos dar atencdo
especial as diferencias por impulsionar técnicas de execucao especificas e por terem
relagdo com elementos musicais preservados pela tradi¢do popular da musica espanhola.

As diferencias sao pecas instrumentais que consistem em um conjunto de variagcdes sobre

% Além dos sete livros dos vihuelistas espanhois, encontramos musica para vihuela em alguns manuscritos
conservados em bibliotecas europeias como o Manuscrito de Simancas, Ramillete de flores e o
Manuscrito de Barberini. Entre as fontes impressas temos El libro de cifra nueva (1557) de Luys Venegas
de Henestrosa, Obras de muUsica para arpa, tecla y vihuela (1578) de Antonio de Cabezon e El arte de
tafier fantasia, assi para tecla como vihuela de Tomas de Santa Maria.

27 Entre os géneros musicais dos livros de vihuela encontramos pegas instrumentais como a fantasia, tiento,
intabulagdo, pavana e para vihuela e voz temos o villancico, o soneto e o0 romance, esses trés ultimos de
carater popular. O romance ¢ um poema caracteristico de tradi¢@o oral baseado em temas historicos em
que se colocava musica cujas progressdes harmoénicas e melddicas se associaram ao canto de
determinados romances servindo como base para a improvisagdo e a composi¢do de variagdes
instrumentais. O villancico ¢ uma cangao rustica praticada nas vilas e de tematica mais popular que a dos
romances. Os padrdes harmdnicos mais conhecidos do repertorio sdo muito semelhantes aos usados na
musica popular de hoje (conhecidos como basso ostinato).
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uma mesma progressdo harmonica. Luys de Narvaez é o primeiro a compositor que
escreve pecas na forma de variagdes com o mesmo nome. Possivelmente, as diferencias
instrumentais sdo a evolu¢ao da tradi¢ao vocal de improvisar durante a interpretagao dos
romances com a finalidade de evitar a monotonia do acompanhamento dos textos. A
pratica continua de variagdes nos padroes harménicos € tipica da musica instrumental
ibérica no século XVI e posteriormente do flamenco, como veremos no capitulo sobre as
convergéncias entre os estilos. Encontramos a técnica de variagdes pela primeira vez no
repertorio de cordas dedilhadas, nas Diferencias de Conde Claros e na Guardame las

Vacas (figura 3.2).

Figura 3.2. Diferencias sobre Guardame las Vacas.
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Fonte: Narvaez (1538)

O desenvolvimento da musica instrumental no Renascimento apds conquistar a
sua independéncia da musica vocal resulta em técnicas de variagdes ou improvisagdes
sobre um tema. A Espanha tinha seus proprios temas populares e Guardame las Vacas foi
um dos mais conhecidos. A improvisacao sobre a linha de baixo ou esquema harmoénico
ocorria muitas vezes de forma progressiva, nas quais se variavam a textura, a melodia e
o contraponto. Essa progressdo tem grande similaridade com a Romanesca (basso

ostinato), tanto que Mudarra chama a sua versao de Romanesca ou Guardame las Vacas.
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O repertorio de vihuela também incluiu obras com acompanhamento de voz
usando um tipo de nota¢do que indicava certa flexibilidade na performance?®. Algumas
vezes o proprio vihuelista cantava ou usava a intabulagao como pega solo e outras tocava
junto com outros instrumentos. Fuenllana foi um dos precursores da melodia
acompanhada que apareceria na Italia algum tempo depois e que determinou a mudanga
na técnica de execucao quando a vihuela foi substituida pela guitarra. No final do século

XVI, a vihuela cai em desuso e o alatide continua triunfando em outras partes da Europa?®.

3.1.2 A guitarra renascentista

O conceito de guitarra popular surge desde que se tem noticias da guitarra
renascentista, ou guitarra de 4 ordens (3 duplas e 1 simples) na Espanha, mais
especificamente em Andaluzia, para diferenciar praticas de acompanhamento
rudimentares das obras complexas e cultas da vihuela. Em termos morfologicos, Bermudo
afirma que a guitarra e a vihuela sdo praticamente idénticas, diferenciando-se apenas pelo
numero de cordas. “Se quiere convertir una vihuela en guitarra en guitarra, bastaba
quitar-le a aquella los dos ordenes extremos mas graves”. Portanto, a guitarra de 4 ordens
era menor que a vihuela, mas além de acomodar a musica polifonica tinha uma
peculiaridade — era usada para tocar rasgueado, devido a quantidade reduzida de cordas.
A guitarra de 4 ordens possuia afinacao similar a da vihuela, com o mesmo padrdo
intervalar, sem a primeira e sexta ordem. Bermudo descreve dois tipos de afinagdo: temple
a los viejos e temple a los nuevos®®. Essa caracteristica ¢ interessante pois em outro
momento do tratado ele relaciona um dos tipos de afinagdo com a técnica do rasgueado,
evidenciando que a técnica de execugdo ja era usada no século XVI: “...este temple a lo
viejo, mds es para romances viejos y musica golpeada que para musica del tiempo..."”

(Bermudo, libro segundo, 1555, ch. 32).

28 A voz principal aparecia em destague na cor vermelha.

23 0 acervo paravihuela e alatide, embora também possuam cordas duplas, pode ser reconstituidos no violdo
moderno com resultados sonoros satisfatorios devido ao tipo de afinacéo e repertdrio, pois ndo envolve
reentrancia nem explora os efeitos ritmicos e percussivos como no acervo musical de guitarra barroca,
como veremos adiante. A recomendacdo do uso do instrumento original, ou réplicas, é baseada numa
longa experiéncia como solista e camerista, com ambos os instrumentos, 0 moderno e o antigo.

30 A diferenca entre os dois tipos de afinagdo é apenas a altura da 4% ordem em relacdo a 32 ordem: ora
afinada uma 42. abaixo (temple a los nuevos), ora afinada uma 5% abaixo (temple a los viejos).



67

Figura 3.3. Guitarra renascentista ou guitarra de 4 ordens.
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Fonte: Morlaye (1552)

O repertorio publicado para este tipo de guitarra pode ser encontrado no livro de
Alonso Mudarra (6 pegas para guitarra de 4 ordens) e no livro de Miguel de Fuenllana (9
pecas). Fuenllana fornece uma descrigdo do instrumento se referindo a ele como vihuela
de cuatro drdenes que dicen guitarra®. Sdo poucos os exemplos de musica que
sobreviveram®, mas no inicio do século XVII fontes indicam que a guitarra de 4 ordens
continuou a ser tocada. A simplicidade do instrumento com menos cordas e um repertdrio
menos intrincado que o da vihuela foram os fatores que ao mesmo tempo que a fizeram
ganhar a preferéncia dos musicos da época, oferecia limitagdes para seu uso. O declinio
gradual da guitarra de 4 ordens cedeu lugar para outro tipo de guitarra com mais recursos

a partir do final do século XVI.

31 para Torres-Cortés o fato de apenas os livros publicados em Sevilla fazerem mencéo a guitarra é uma
evidéncia que o uso do instrumento se dava sobretudo na regido andaluza, e que, portanto, esse dado
geografico permite relacionar a guitarra renascentista e o repertdrio de carater popular da vihuela com o
toque flamenco. (Torres-Cortés, 2017, p. 100) Vérias fontes musicolégicas mostram que essa regido da
Espanha foi o principal foco de difusdo do instrumento, na producdo de musicos e construtores de
guitarras.

32 Na Italia temos poucas fontes de guitarra de 4 ordens (chitarra da sete corde): Opera Intitolata Contina
(libro decimo) do padre Melchior de Barbieris (1549) Della prattica musica vocale et instrumentali
(1601) de Scipione Cerreto, e 20 pecas breves em um manuscrito preservado na biblioteca do
Conservatério de Bruxelas. A Franca teve a mais substancial producdo de mdsica para guitarra
renascentista (guiterre ou guitterne) com o apoio financeiro da corte real. O repertdrio consiste em
intabula¢Bes de musica vocal, fantasias, cangdes e dancgas. Os editores produziram livros com mdusica de
Guillaume Morlaye, Simon Gorlier (que podem ser encontrados com datas de 1552 e 1553) e 5 livros de
Adrian Le Roy (entre 1551 e 1554). O livro quatro traz o trabalho de Gregor Brayssing de Augsburg
(1553). Para mais informacdes sobre a produgdo de musica para a guitarra renascentista ver The Guitar
and its music (Tyler; Sparks, 2002), parte .
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3.2 A guitarra barroca

A guitarra barroca também ¢é chamada de guitarra espanhola e guitarra de 5
ordens. Com uma corda a mais e com um tratamento diferente na maneira de afinar, novas
tendéncias e inovagdes no repertdrio alteraram as praticas dos instrumentos de cordas
dedilhadas. A fonte mais antiga ¢ o livro Orphenica Lyra de Fuenllana, destinado a
vihuela. Nele encontramos algumas pecas para uma vihuela de 5 ordens, que pode ser

entendida como uma guitarra de 5 ordens.

Figura 3.4. Obra para vihuela de 5 ordens.
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Fonte: Fuenllana (1554)

No final do século XVI, a guitarra barroca substituiu a vihuela e a guitarra
renascentista, convertendo-se no instrumento tipico das classes populares, que a
utilizavam para acompanhar cangdes € bailes enquanto era depreciada pela maioria dos

autores cultos, como notamos claramente no 7esoro de la Lengua Castellana:

Instrumento bien conocido y exercitado, muy en perjuyzio de la musica que
antes se tafiia en la vigiliela, instrumento de seis y algunas vezes mas
ordenes...Este instrumento ha sido hasta nuestros tempos estimado, y ha avido
excelentissimos musicos; pero después que se inventaron las guitarras son muy
pocos que se dan al estudio de la vigiiela. Ha sido una gran perdida porque en
ella se ponia todo genero de musica puntada y ahora la guitarra no es mas que
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un cencerro®, tan facil de tafier, especialmente en lo rasgado, que no hay mozo
de cavalos que no sea musico de guitarra. (Covarrubias, 1611, f. 458)

A guitarra era considerada um instrumento destinado aos musicos amadores que
rasgueavam as cordas com a mao direita, uma maneira de tocar que representava para
muitos ser rustica. A separagdo entre os tipos de técnica de execucao ¢ percebida desde a
origem da guitarra e as fontes de teoria musical geralmente expunham essa dicotomia. No
tratado de Juan Bermudo o instrumento foi chamado de guitarra callejera y destemplada
(1555, fol.3) e era usado para tocar a popular Conde Claros, género popular que se opunha

a importancia da musica eclesiastica que tinha relagdo com o repertério da vihuela.

Um aspecto importante da transi¢do da guitarra de 4 ordens para a de 5 ordens
foi a monodia italiana. Villanelles e canzonettas levaram a inven¢ao de um sistema de
notacdo que revolucionaria a escrita musical que descreveremos adiante. Durante um
periodo as duas guitarras coexistiram, mas a guitarra de 5 ordens foi se mostrando o

instrumento ideal para unir as duas técnicas de execug¢do que estamos discutindo.

A guitarra barroca ¢ o melhor instrumento para ilustrar a revolu¢do musical do
inicio do século XVII. Sua textura cordal era mais adequada para o acompanhamento do
estilo declamatério do que os instrumentos usados no repertdrio polifonico. As
caracteristicas do instrumento original tornam peculiar a execu¢do do repertorio, e,
portanto, ¢ essencial buscar na musicologia histdrica as informagdes para a performance
do repertorio solista e de cdmara. As fontes do século XVI e XVII indicam que a guitarra

tinha uma fungao ritmica, realizada com a técnica do rasgueado.

Inicialmente foi usada no acompanhamento de cangdes e dangas, marcando o
ritmo das dangas com acordes, uma pratica que demorou a ser registrada. Descri¢des
verbais de acompanhamento a musica e a danca fornecem algumas das primeiras
referéncias a guitarra de 5 ordens. Tais relatos sdo a nossa Unica fonte de informagdes
sobre uma prospera tradigdo nao escrita que precedeu fontes impressas no século X VII.
Depois foi usada junto com a pratica de improvisagdo melodica em imitacdo a voz no

acompanhamento de cangdes populares. A pesquisa dedicada a esse instrumento tao

33 Callejera e destemplada. Som considerado desagradavel, agudo e sujo (Torres-Cortés, 2012, p. 289).
Outra fonte traduz a expressdo como “chocalho”, para se referir a facilidade de tocar (Eisenhardt, 2015,

p. 15).
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peculiar trard muitos aspectos sobre sua atuagdo na musica barroca, seu repertorio e
idiomatismos. As fontes que vamos comentar revelam como o instrumento estava ligado
a varios grupos sociais, seu uso recreativo, sua fun¢do de acompanhamento musical e seu

rico acervo de musica solo a medida que investigaremos a pratica do rasgueado.

Sua grande popularidade entre as classes mais baixas causou uma espécie de
ressentimento entre a sociedade culta, mas isso ndo significa que o instrumento ndo era
usado pela classe mais alta. Os livros de guitarra estdo cheios de dedicatorias aos nobres,
a pessoas ilustres e influentes e encontramos muitas evidéncias iconograficas da guitarra
entre a alta sociedade (figura 3.5). Outro indicio € que as dancas da moda nas cortes
europeias coreografadas nos tratados eram as mesmas que aparecem na maioria dos

tratados de guitarra.

Figura 3.5. Retrato do Monsieur Aublet (Guillaume Voiriot, ca. 1782)

Fonte: The Metropolitan Museum of Art.

A guitarra barroca ¢ essencial para a difusdo da musica de danca espanhola na

Europa, tais como sarabanda, folia, chacona e passacalles, cujos primeiros exemplos
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foram publicados na Italia®, em estilo rasgueado. A moda da guitarra espanhola se instala
no inicio do século XVII, especialmente em Néapoles, com a presenga de numerosos
exemplares do primeiro livro publicado na Espanha. A Itdlia é o centro catalisador do
repertorio de danga para guitarra barroca e com sua importante produgdo musical exerce
grande influéncia nos paises vizinhos. Assim, o sistema de notacdo para classificar os
acordes ¢ adotado fora das fronteiras italianas. Na Franca a predile¢do pelo estilo brisé
ainda vigorava nessa época, e, portanto, adota o estilo espanhol de tocar guitarra
posteriormente, nos bailes e cenas de teatro, preservando o gosto musical francés.
Assistimos ao nascimento de um repertorio francés destinado & nobreza com texturas de
arpejos que ndo interessam ao estudo desta pesquisa. Nosso foco € comentar os aspectos
idiomaticos do instrumento e sua ligacdo com os elementos populares da musica

espanhola.

3.2.1 Aspectos idiomaticos

A guitarra barroca possui aspectos idiomaticos que a tornam o instrumento ideal
para realizar grande parte de seu acervo musical. Embora o resgate do repertério antigo
de vihuela tenha sido iniciado pelo importante trabalho de transcri¢des do violonista e
musicologo Emilio Pujol (1886-1980)%, o caso da guitarra barroca envolve um tipo de
idioma instrumental que o instrumento moderno ndo ¢ capaz de traduzir. Idioma
instrumental pode ser definido como efeitos peculiares que cada instrumento oferece,
como por exemplo, os arpejos circulares, que segundo Pujol sdo “faceis para a velocidade
pela disposi¢ao natural dos dedos™ (1971, p. 94) ou o uso de cordas soltas, e neste sentido,

ndo ha nada mais idiomatico do que o rasgueado na familia das guitarras.

A afinagdo da guitarra barroca consiste num importante idiomatismo,
especialmente quando consideramos a afinagdo sem borddes (afinagcdo reentrante),

utilizada conforme o estilo de interpretacdo adotado pelos guitarristas®®. Tyler comenta

34 A inquisicdo espanhola atrapalhou o florescimento da guitarra, e por esse motivo ela se desenvolve antes
na Italia, apds sua estreia na obra La Pellegrina, em 1589.

%5 Entre 1941 e 1963 publica versdes para violdo de Narvaez, Mudarra e Valderrabano.

% Esses trés tipos de afinagdo (figura 2.6) envolvendo cordas duplas oitavadas sdo para mostrar as multiplas
possibilidades de uso do instrumento e que apenas essa peculiaridade j& a torna bastante diferente do
instrumento moderno. Definir a questdo do uso das oitavas ndo é simples e depende de fatores na
conducdo das vozes. Existe ainda o caso da 32 ordem que pode ser afinada com uma oitava aguda que
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esse e outros aspectos da guitarra de 5 ordens que ainda geram alguns equivocos entre os
violonistas modernos quanto a natureza do instrumento antigo. Sobre o tipo de afinagao,
ele destaca que muitas vezes o repertdrio exigia arranjos de cordas que sdo radicalmente

diferentes do instrumento moderno. (Tyler; Sparks, 2002, p. vii)

Figura 3.6. Afinacdes da guitarra barroca
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Fonte: Miles (2001)

A Figura 3.6. mostra alguns exemplos de afina¢des da guitarra barroca
documentadas no século XVII: 1) com borddes na 4* e 5* ordem; 2) com bordao na 4*
ordem (afinacdo semi-reentrante); e 3) sem borddes (afinagdo reentrante). As afinacdes
semi-reentrante e reentrante determinam outro aspecto idiomatico importante da guitarra
barroca dentro do estilo ponteado - as campanelas. Campanelas sdo efeitos semelhantes
a sinos aplicados em passagens escalares ou melodicas, realizados em cordas diferentes,

empregando o maximo de cordas soltas possivel e permitindo o prolongamento de cada

ndo é discutida nas fontes originais, mas que alguns guitarristas modernos optam por adotar para resolver
questdes de conducio melddica em determinadas obras do acervo. E importante mencionar que néo havia
uma descricdo precisa da maneira de encordoar a guitarra barroca e raramente um compositor fornecia
uma orientacdo clara disso. Mesmo quando a afinacao era descrita, ndo podemos supor que 0 mesmo tipo
de afinagdo era apropriado para tocar todo o repertdrio do livro. Embora alguns guitarristas mencionem
suas preferéncias de afinacdo, as questdes musicais surgem de obra para obra, se¢des ou até mesmo
fraseado. Cf. o apéndice Il do livro de James Tyler e Paul Sparks (2002, p. 184), Maurice Esses (1992, p.
148), e o capitulo 6 do livro de Lex Eisenhardt (2015) para consultar as fontes que contém informacdes
especificas sobre a afinacdo da guitarra barroca.
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nota da escala. Tal efeito ndo pode ser realizado da mesma maneira no violao®’, devido a
falta da afinagdo reentrante e, portanto, frequentemente excluido nos procedimentos de
transcricdo do repertorio adaptado. Reproduzir a musica como descrita na tablatura
original sé € possivel no instrumento da época, ou seja, numa réplica da guitarra barroca
afinada com uma oitava aguda na 3*. ordem, no caso do trecho musical da Marionas de
Santiago de Murcia escrito na notagdo original e transcrito no pentagrama conforme
mostra a figura 3.7. A transcri¢ao possibilita reproduzir a passagem melddica no violao,
mas o efeito da campanela se perde completamente ao ser adaptado para a digitagao no
mstrumento moderno a fim de evitar a terceira corda e o salto de oitava, adicionando uma

nota sol na primeira corda na mesma altura da corda solta oitavada da guitarra barroca®,

Figura 3.7. Campanela.

Fonte: Koonce (2008)

Outra diferenca importante entre os instrumentos devido ao tipo de afinacdo esta

ligada a harmonia. Por causa da auséncia de baixos (especialmente na Sa. corda 14) a

37 Alguns violonistas sugerem intervenges como um espacgador para a ponte para adicionar cordas e
transformar o viol@o num instrumento com cordas duplas. Tal intervengdo é pouco atrativa e afasta os
violonistas do repertério de guitarra barroca. Além da solucdo ser considerada engenhosa, pode
sobrecarregar a ponte do instrumento e a mado esquerda do violonista, por causa da tensdo gerada pelo
excesso de encordoamento. Acreditamos, portanto, que a opg¢do pelo instrumento original € mais simples
e funcional. Para mais informagdes sobre essa “quase guitarra barroca”, consultar
http://www.donaldsauter.com/baroque-guitar-conversion.htm.

38 Cf. anexo A. Podemos mencionar inlimeros exemplos de campanela no repertdrio de guitarra barroca que
ndo funcionam quando adaptados para violdo. Outro exemplo que evidencia o efeito idiomatico do
instrumento original é a adaptagdo de uma campanela no Canarios, de Gaspar Sanz, como podemos
observar na comparagdo da versdo original com a transcrigdo para violao.


http://www.donaldsauter.com/baroque-guitar-conversion.htm
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musica para guitarra barroca ndo usa acordes invertidos. Acordes sem inversdo nao
podem ser tocados por nenhum outro instrumento. E uma das caracteristicas principais da
guitarra barroca. Os mesmos acordes executados no violao com seus baixos proeminentes
produziriam uma apresentacao auditiva forte das inversdes dos acordes. (Tyler, 2011, p.
10, 23, 24)

A afinacdo reentrante ¢ um dos aspectos idiomaticos que determinam o resultado
esperado deste repertdrio atraente, complexo e virtuoso, se interpretado no instrumento
original, ou numa boa réplica da guitarra barroca. Uma fonte iconografica citada por
Koonce (2006, p. 12), mostra mais um aspecto que torna a guitarra barroca o instrumento
ideal para a pratica do repertdrio de sua época: suas caracteristicas de constru¢ao, como
por exemplo o detalhe da escala. Os trastes de tripa amarrados paravam na 12* casa € o
restante eram filetes de osso ou madeira colados sobre o tampo. Nessa situacdo ndo
tinhamos um degrau da escala sobre o tampo, como observado hoje no violao. Na figura
3.8 notamos que o guitarrista trabalha o rasgueado na regido da jun¢do do braco com o
corpo da guitarra, ao invés da boca ou do cavalete do instrumento (no caso do violdo).
Posicionar a mao direita assim pode resultar numa outra sonoridade com efeitos
percussivos e criar uma consciéncia diferente do gesto musical na interacdo com o

instrumento antigo.

Figura 3.8. Portrait de |’artiste en guitariste, Jean Daret (1613-1668).

Fonte: Koonce (2006)
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Além dos recursos idiomaticos, existe um tipo de notagdo musical para designar
acordes que ¢ produto do design da guitarra barroca. O instrumento de 5 ordens era ideal
para a pratica cordal (o alatde tinha de 6 a 10 ordens e posteriormente foi aumentando de
tamanho). Além disso, a falta de notas graves desencorajava a realizagdo completa de
texturas polifonicas. Tal abordagem pratica continua fazendo da guitarra barroca, por suas
caracteristicas acusticas e fisicas, um instrumento peculiar em relagdo ao seu sucessor
moderno. Instrumento com nimero e cordas ideal para rasguear e ornamentar melodias,

foi responsavel pela criacdo de um sistema de notacdo revolucionario.

3.3 Notacao musical dos séculos XVI e XVII

Comentaremos os aspectos relacionados a notacdo da musica de texturas
polifonicas (tablatura)3®, musica cordal (alfabeto), e a fase em que o repertorio ganha um
nivel maior de sofisticagdo e consequentemente uma notagcao um pouco mais detalhada,
as tablaturas mistas. A notagdo do alfabeto foi uma das principais inovag¢des do repertorio
de guitarra barroca, mas nao excluiu o estilo ponteado e o uso da tablatura, como indica
a convivéncia da guitarra de 5 ordens com a guitarra de 4 ordens. A relacdo especial do
instrumento com o estilo monddico se intensifica no inicio do século XVII, dando origem
a uma grande quantidade de manuscritos e cole¢des impressas para voz e alfabeto,
seguido de um repertdrio de dancgas e breves introdugdes solo com um sistema de notacao

que foi sendo gradualmente aprimorado.

O género cancdo com acompanhamento de guitarra surge na Espanha, mas ¢
registrado com mais sucesso na Itdlia devido a diferengas politicas e sociais entre as
regides’®. A Espanha passava por um momento critico relacionado com aspectos

economicos e militares, e, portanto, ndo publicou tantos livros. A pratica era transmitida

39 Nio iremos dedicar tempo para a tablatura do século XVI, pois esse tipo de notagdo ja foi explorado
amplamente em outros trabalhos académicos.

40 James Tyler contabiliza um total de 180 de manuscritos e colegdes impressas de repertorio solo e 250
colegdes de musica vocal com acompanhamento em alfabeto, apenas na Italia. (Tyler; Sparks, 2002, p.
48). A funcdo de acompanhamento que dominou a pratica do inicio do século gerou muitas colecdes de
cangdes com alfabeto ainda pouco estudadas por musicologos e intérpretes.
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oralmente e se baseava na musica tradicional que muitas vezes remontava a melodias e
variagdes pré-existentes como romanesca, folias, passamezzo antico € passamezzo
moderno. Foi na Italia que ocorreu a revolucao estética do estilo representativo (o estilo
dramatico da 6pera), e outros géneros vocais como o madrigal e a aria. A nova monodia
vocal em voga na Italia ajudou a impulsionar as cole¢des de can¢des em alfabeto. Os
géneros preferidos para usar com o alfabeto musical eram a Canzonetta e Villanella, e
embora a guitarra nao fosse considerada ideal para acompanhar certos géneros musicais,
os editores italianos queriam obter lucro com a venda de livros em alfabeto. (Eisenhardt,

2015, p. 62)

Enquanto isso, as artes espanholas eram principalmente literarias*!, e havia mais
interesse na comédia do que em um novo género musical. Mais tarde, no século XVII,
surge um género teatral, a zarzuela, proximo do estilo tradicional dos primeiros romances.
Ao contrario do acompanhamento de vihuela, nenhum registro musical para guitarra neste
género chegou até nos, mas as fontes literarias mostram que a guitarra atuava na cena
musical do teatro, nas novelas e nos entremeses. Uma pratica que se alimentava de um
repertorio de cangdes e bailes bem conhecidos e se adaptava segundo as conveniéncias
da trama.

Os primeiros documentos de cangdes contém textos italianos e espanhdis com
alfabeto. Os simbolos sdo ambiguos e o intérprete precisava resolver a performance por
tentativa e erro. Desde o inicio dessa pratica o leitor precisava tomar suas proprias
decisdes e nao podia esperar que o registro escrito informasse tudo. Como veremos
adiante nas descrigdes dos tratados, continuamos a encontrar problemas notacionais
principalmente nos aspectos ritmicos. A propria trajetoria da guitarra teve influéncia na
notacdo esquelética e levou um tempo para que o instrumento fosse aceito no meio
profissional e ser incluido nos livros de cancdes italianas destinados a musicos mais bem
treinados.

Embora seja possivel apontar semelhangas entre a pratica de acompanhamento das
cangdes em alfabeto com o baixo continuo, 0 acompanhamento de guitarra no sistema
alfabeto ndo ¢ baseado nas regras de contraponto. Cada instrumento tinha seu conjunto

de regras e exigia do musico um conhecimento tedrico solido. O sistema alfabeto foi

41 Dramaturgos, poetas e escritores como Lope de Vega, Francisco de Quevedo e Miguel de Cervantes
citaram a guitarra em seus poemas, novelas e entremeses, como veremos adiante.
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criado justamente para evitar tais regras.*> Sua popularidade superou as objecdes
formalistas da época e conquistou muitos adeptos. Ao contrario das partituras
cuidadosamente copiadas ou musicas impressas de compositores da corte, os primeiros
livros de guitarra, cheios de erros e passagens incompletas, sdo janelas inestimaveis para

uma vida musical dindmica que valorizava a capacidade de criacdo e improvisagao.

3.3.1 Tablatura

A tablatura n3o representa uma simbologia do som, mas uma representagao
precisa que determina o uso dos dedos sobre o espaco do instrumento. Portanto, os
intérpretes de cordas dedilhadas histdricas codificam a notagdo em posi¢des do corpo (das
maos) sobre o instrumento. Foi o inico sistema de notagao musical para os instrumentos
de cordas dedilhadas durante o Renascimento. Tal sistema utilizava simbolos, niimeros
ou letras, dispostos verticalmente sobre a quantidade de linhas que representavam a
quantidade de cordas do instrumento. Mostrava para o musico o gesto fisico exato de
tocar, qual traste (casa) a mao esquerda deve pressionar, que dedo da mao direita deve
usar (embora as informacdes quanto ao dedilhado nem sempre eram precisas ou muitas
vezes inexistentes). O sistema representa o conteudo melddico, polifonico e ritmico. Os
valores ritmicos aparecem perpendiculares as linhas e acima das cifras correspondentes.

Esses valores permanecem validos até¢ um novo valor modificar o anterior.

Na notagao para cordas dedilhadas foram empregados dois tipos de tablatura — a
francesa e a italiana. A mais usada pelos compositores italianos e espanhois foi a tablatura
italiana, enquanto os franceses usaram sua propria tablatura®®. A tablatura italiana usava
numeros para indicar os trastes, conforme mostra a figura 3.9. Os niimeros vao de 0 até a
quantidade de trastes que o instrumento possuia (no caso da guitarra barroca, geralmente

12 trastes). O numero 0 representa a corda solta, o 1 representa a primeira casa do brago

42 As obras que contém alfabeto junto com a parte do baixo continuo n&o raro apresentam incongruéncias
harménicas que tornam sua interpretacdo confusa devido & auséncia dos baixos. No entanto, James Tyler
afirma que a combinagdo da guitarra barroca com a teorba na performance do baixo continuo é
incrivelmente eficaz. (Tyler; Sparks, 2002, p. 80)

43 O Gnico guitarrista importante para a pesquisa que usou a tablatura francesa é o compositor italiano que
atuou na Franga, Francesco Corbetta (1615-1681).
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e assim sucessivamente. A partir da 10°. casa ou traste se usava numeros romanos. A

primeira corda era representada pela linha inferior.

Figura 3.9. Tablatura italiana ou cifrada de Las Vacas.
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Fonte: Mudarra (1546)

A tablatura francesa funciona de maneira semelhante a italiana, mas difere nos
seguintes aspectos: usa letras mintusculas para designar os trastes (a indica cordas soltas,

b indica a 1% casa, e assim por diante) e a primeira corda ¢ representada pela linha

superior, conforme mostra a figura 3.10.

Figura 3.10. Tablatura francesa.
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Fonte: Corbetta (1671)
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3.3.2 Alfabeto musical

A partir do final do século X VI surge um novo sistema de notagcdo, mais simples
do que as tablaturas de alatde e vihuela, mas que manteve o codigo corporal-instrumental.
O alfabeto musical ¢ um produto do design fisico da guitarra barroca. Um instrumento de
5 ordens tornava a pratica cordal ideal, e a falta de cordas no baixo desencorajava a
realizagdo completa de texturas polifonicas. O sistema representava bem a abordagem
pratica do instrumento. Era simples e elementar porque foi dirigido, inicialmente, a um
publico que ndo sabia ler musica e além disso a maioria das pegas eram dancgas populares
bem conhecidas. O sistema usa numeros, simbolos e letras que simbolizam acordes, e se
tornou uma das principais inovacdes que o repertorio de guitarra trouxe na escrita
musical**. Embora simples na aparéncia e na execucdo, o alfabeto musical e a pratica
associada a ele representam uma area complexa e vital de pesquisa, com uma abordagem
que adote a adaptacao das tradigdes nao escritas que se desenvolve na Espanha a partir
do século XVI. A notacdo exclusivamente em alfabeto liga a guitarra a uma fun¢do bem

especifica — a de acompanhar cangdes e dancas populares.

Temos registro de pelo menos 3 tipos desse sistema cordal®: sistema cataldo
(com niimeros), sistema castelhano (com ntimeros e letras) e sistema italiano (com letras
do alfabeto). A notacdo predominou nas primeiras fontes impressas do barroco que
ensinavam a formagdo de acordes com a mao esquerda e rasgueado com a mao direita.
As primeiras fontes continham somente musica de acompanhamento, cole¢des de danca
e obras vocais em estilo popular, muitas vezes com os textos das can¢des sem notacao

musical, apenas com as cifras do alfabeto.

Alexander Dean em sua tese sobre o uso alfabeto musical na cang¢do italiana*®

aponta que os simbolos em alfabeto foram definidos com pouca ou nenhuma atengao ao

seu valor pratico para o guitarrista. Talvez o motivo de tal imprecisdo esteja na origem de

4 Anteriormente, o repertorio da guitarra de 4 ordens usava a tablatura para escrever os acordes.

45 Nesse momento de mudangas estéticas uma conexao entre a cangdo popular e as ideias da Camerata
Florentina ja era observada antes da primeira fonte escrita em alfabeto na Italia (1606). O novo estilo de
composic¢do foi alimentado por vérias academias literarias e estéticas na Italia, no final do século XVI.
Segundo Miles (2011, p. 119), alguns guitarristas famosos eram membros de academias: Giovanni Paolo
Foscarini (Academia dell Caliginosi, onde seu apelido era Il Furioso), Francesco Corbetta (Accademia
degli Erranti, apelido académico Il capricioso) e Domenico Pellegrini (Accademia del Filomusi).

46 O trabalho destaca os problemas da pratica harmonica e ndo se aprofunda na questdo da técnica de
execugdo de mdo direita, assim como a maioria das pesquisas consultadas.
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seu uso. As primeiras referéncias a guitarra barroca e sua pratica sdo descri¢des verbais,
a Unica fonte de informacao sobre uma prospera tradi¢do nao escrita que precederam as
fontes impressas do século XVII que analisaremos no proximo capitulo. Vicente Espinel
conta em seu romance autobiografico?’ situagdes de cantar e rasguear a guitarra,
ocorridas no final do século XVI. Miguel Sanchez de Lima citou a pratica de
acompanhamento da poesia lirica a lo rasgo, em 1580%, ¢ em 1596, Alonso Lopez
Pinciano*® descreveu a performance da guitarra em comparacgdo a vihuela em termos
vulgares. (Dean, 2009, p. 26)

O primeiro manuscrito com musica escrita nesta notagdo ¢ de 1595 (Francisco
Palumbi) e consiste em cangdes italianas e espanholas com seus acompanhamentos de
acordes. A notacao imprecisa sugere que as decisdes deveriam ser tomadas com base no
contexto musical da época. O manuscrito sugere o uso da técnica do rasgueado cada vez
que uma figura numérica vem acompanhada por uma linha representando um golpe de

mao direita, conforme mostra a figura 3.11.

Figura 3.11. Alfabeto de Palumbi.
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Fonte: Tyler; Sparks (2002)

47 Vida de Marcos de Obregdn (1618). Espinel foi apontado como o responsavel pela adicdo da 5a. ordem
na guitarra, mas alguns consideram essa informacéo como sendo duvidosa.

4 “Tudo o que se canta e toca hoje em dia é com rasgueado e nada com conhecimento teérico”. El arte
poética en romance castellano, 1580.

49 Philosophia antigua poética, 1596.
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A noticia mais antiga sobre a atuacdo da guitarra na Espanha foi documentada
principalmente em fontes literérias, como veremos adiante. E na Itilia, debaixo do
dominio espanhol, que encontramos a maior parte das fontes impressas para guitarra
barroca. Antes disso, temos um periodo de fontes manuscritas espanholas. Sobre a origem

do sistema alfabeto, Monica Hall*®® comenta:

Embora seja considerado uma invengdo italiana, o alfabeto tem a mesma
probabilidade de ser espanhol, ou pelo menos de origem napolitana. Os reinos
de Napoles e Sicilia estavam sob dominio espanhol ao longo dos séculos XVI
e XVII. As duas primeiras fontes que incluem alfabeto sdo o Cancioneiro de
Bezon e o Livro de Cartas e Romances espanhois da llustr. Sra. Duquesa de
Traetta, colegdes de letras em espanhol com alfabeto, ambas de 1599. (Hall,
artigo on-line, tradu¢@o nossa)

O Cancioneiro de Bezon inclui paginas com uma tabela incompleta de acordes
em alfabeto e algumas instru¢des basicas sobre como tocar os acordes, conforma mostra
a figura 3.12. Também inclui algumas pecgas de particular interesse pois usa um método

rudimentar de indicar o numero de vezes que cada acorde deve ser tocado.

Figura 3.12. Manuscrito de Bezon.

Fonte: Hall (artigo on-line)

%0 https://monicahall.co.uk/the-baroque-guitar-made-simple/. Neste link a pesquisadora publicou suas
transcrigdes de alguns sistemas antigos de notacdo. Além desses manuscritos citaremos um que foi
localizado na Biblioteca Universitaria de Bolonha com cang¢des de Orazio Vecchi, Giulio Caccini, Paolo
Quagliati, Luca Marenzio e outros. Seu conteudo foi datado entre 1585-1600, ¢ das 40 cangdes, 16
contém alfabeto escrito acima da parte mensural.


https://monicahall.co.uk/the-baroque-guitar-made-simple/
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Embora o manuscrito esteja malconservado e seja dificil de ler as instrugdes,
podemos deduzir como a notacdo deve funcionar: conforme mostra a figura 3.13 o
primeiro acorde C ¢ tocado quatro vezes (2/2 - duas vezes para cima e duas vezes para
baixo), o segundo acorde A ¢ tocado duas vezes (1/1 - uma vez para cima € uma vez para
baixo), e o proximo acorde C recebe um golpe para baixo (1). A barra indica o fim desta
sequéncia harmonica. A proxima sequéncia comega com o acorde C que € tocado quatro
vezes novamente (2/2), o acorde I duas vezes (1/1 - uma vez para cima € uma vez para
baixo), e o acorde C, uma vez (1). Os valores das notas nao estdo notados, mas podemos
estabelecer uma relacao com o villano de outros guitarristas para deduzir o tempo binario
implicito na danga. O padrdo continuou sendo inalterado no barroco, assim como o padrao

de outras dangas.

Figura 3.13. Villano de Mateo Bezon.

Fonte: Hall (artigo on-line)

A figura 3.14 mostra a transcricdo em notag¢do convencional.

Figura 3.14. Transcri¢@o do villano de Bezon.

1.1

Fonte: Hall (artigo on-line)
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Os manuscritos ndo detalham a performance e ainda contém alguns erros,
causando problemas para especificar os valores das notas e distinguir se os acordes eram
para ser rasgueados ou dedilhados. Foram experimentados vérios tipos notagdo e os
primeiros quatro livros publicados na primeira metade do século XVII mostram bem isso,
pois Montesardo, Colonna, Sanseverino ¢ Millioni usaram métodos diferentes. Esses
livros forneceram informacgdes tteis para a realizagdo da técnica e exerceram grande

influéncia em como a notagao para guitarra barroca evoluiu.

Na virada do século XVI para o XVII comegamos a ter mais dados sobre a
pratica do rasgueado através de fontes escritas. Em 1596, o médico Juan Carlos Amat
publicou seu livro Guitarra Espariola que fornece instrugdes para tocar no estilo
rasgueado com acordes cifrados. Seu sistema de acordes era semelhante ao de Palumbi,>
e apesar de usar nimeros em vez de letras para designar os acordes também ficou
conhecido como Alfabeto Cataldao (figura 3.15). Foi a primeira publicagdo de guitarra
barroca na Espanha escrita para ajudar a ingressar na arte do rasgueado. Discute afinacdo,
formacao de acordes, instru¢cdes de como acompanhar dangas populares em qualquer
tonalidade, mas ndo contém musica. Os acordes sdo indicados em ciclo de quintas
descendentes numerados de 1 a 12, n para acordes maiores € b para acordes menores.
Esse livro fala principalmente do estilo que nos interessa, o rasgueado, para acompanhar
as dancas da época como vacas, gallardas, villanos, pavanillas, paseos etc., informando

os acordes (puntos) utilizados nesse repertorio.

Amat deixa claro a presenca concomitante da guitarra de 4 e 5 ordens:

La guitarra de quatro ordenes se templa de la misma manera, tiene los mesmos
puntos, doze naturales, y doze b, mollados, y las mesmas consonancias que
tiene la de cinco: de suerte, que todo lo que se toca en la guitarra de cinco, se
tocara también en la de quatro, y qualquer tono se puede tafier también por
doze modos, solo se halla una diferencia, y es esta, que en la guitarra de cinco
ay una orden mas, que es el quinto: pero quitado este, es ni mas ni menos como
la de quatro. (Amat, 1596, p. 37)

51 Cada compositor adotava seu proprio sistema alfabeto explicado no prefacio das publicacdes. A escrita
diferente para cada repertorio também resulta no afastamento do musico moderno do alfabeto musical
barroco.
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Figura 3.15. Sistema cataldo.

Fonte: Amat (1596)

Cada numero representa uma coluna com cinco linhas, cada qual representando
uma das cordas da guitarra. Em cada linha é colocado um ntimero indicativo de casa onde
o dedo deve prender a corda, e ao seu lado, uma vogal, representado o dedo da mao
esquerda que deve ser usado (a — dedo 1, e — dedo 2, i — dedo 3, 0 — dedo 4). O quadro

3.1 mostra a correspondéncia do sistema cataldo com a cifra americana, mais conhecida

hoje.*?

Quadro 3.1: Alfabeto cataldo e sua correspondéncia com a cifra americana.

1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 | 11 | 12

E A D G C F Bb Eb Ab Db | Gb B
Em Am Dm Gm Cm Fm Bbm | Ebm | Abm | Dbm | Gbm | Bm

w2

Amat traz apenas um exemplo (“para ndo enfadar”) de como tocar em 12

tonalidades as dangas famosas de seu tempo, conforme mostra a figura 3.16:

52 Cf. anexo B para a correspondéncia dos 3 tipos de sistema alfabeto com a cifra americana.
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Figura 3.16. Las Vacas nas 12 tonalidades.

Vacas.
i1 12 10 9 1 12 10 9 IO
2 1 1T 10 2 1 11 10 II
3 2 12 11 3 % 12 11 12
4 3 I 12 4 3 I 12 I
5 4 2 1 § 4 2 I 2
6 5§ 3 2 6 5 3 2 3
7 6 4 3 7 6 4 3 4
8 7 5 4 8 7 5 4 5
9 8 6 5 9 8 o6 3 6
o9 7 6 10 9 7 6 v
11 10 8 7 11 10 8 7 8
12 11 9 g 12 11 9 3 9

Fonte: Amat (1596)

Em contraste com a versdo para a guitarra de 4 ordens de Mudarra, a versdo de
Amat ¢ apenas uma demonstragdao de como realizar a transposi¢ao dos acordes, aplicando
no acompanhamento de cangdes e dangas ja conhecidas na época, através de formas

deslizantes no brago da guitarra.

Outro sistema de notacao alfabeto € o sistema castelhano, que usava nimeros (1-
9), letras (P, C e X) e simbolos (o mais usado era o +).5% Esse sistema foi empregado
apenas no Luz y Norte Musical de Lucas Ruiz de Ribayas, e no Metodo mui facilissimo
de Luis de Brigefio (dos quais falaremos mais no proximo capitulo). Brigefio publicou um
diagrama que explica o funcionamento do sistema através da tablatura francesa, conforme

mostra a figura 3.17.

3 Os acordes deste sistema tinham nomes especificos: 1 (dedillo), 2 (puente), 3 (vacas), 4 (patilla
atravesada), 5 (médio cruzado), 6 (bemol del patilla), 7 (cruzadillo), P (patilla), + (cruzado). O acorde
cruzado (devido a cruz entre os dedos ao realizar a posi¢do de ré) é usado por Brigefio e Ribayas. Em
outros sistemas o acorde cruzado representa 0 Mi menor.



86

Figura 3.17. Sistema castelhano.
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Fonte: Brigefio (1626).

O sistema italiano foi o mais difundido e consiste em letras que simbolizam
acordes®*, de A-Z (com excegdo das letras J, U e W), conforme mostra a figura 3.18. Tais
posi¢des eram executadas no estilo rasgueado na musica de acompanhamento e algumas
dangas populares, € no estilo misto, que combinava o estilo rasgueado com o estilo

ponteado no repertorio de musica solo.

Em 1606, Girolamo Montesardo publica seu Nuova Intabolatura per sonare il
baletti sopra la chitarra spagnuola senza numeri e note, per mezzo della quale da se
stesso ogn 'uno senza maestro potra imparate (Nova invencao de tablatura para tocar
dancas na guitarra espanhola sem numeros e notas, através dela qualquer um pode
aprender sem professor). O titulo do livro indica a grande popularidade da guitarra o que
demandava a publicacdo de livros com musica popular destinados ao publico amador,
com instrugdes simples, a fim de satisfazer as necessidades do musico leigo. O primeiro
livro de musica instrucional de guitarra espanhola na Italia deu inicio a uma grande onda
de influéncia musical espanhola em muitos centros culturais italianos no inicio do século
XVIIL.

54 As letras ndo tém o mesmo significado do sistema de cifras usado atualmente.
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Figura 3.18. Sistema italiano.
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Fonte: Montesardo (1606)

Nesse periodo o unico estilo conhecido de musica para guitarra barroca era
usando o sistema alfabeto. As cole¢des de repertdrio solo no sistema alfabeto entre 1606
e 1640 sempre continham os mesmos tipos de dangas (Folia, Ruggiero, Bergamasca,
Romanesca, Pavaniglia, Vilan de Spagna, Ballo de Gran Duca etc.). Entre 1620 ¢ 1640
mais da metade das edigdes de musica eram de cole¢des de alfabeto com arias e
villanelles. (Eisenhardt, 2015, p. 20, 84). Eisenhardt afirma que a notagdo em alfabeto
nada mais era do que indicios de uma pratica altamente elaborada de rasgueados e

improvisagcdo melddica, pois a musica de tradigao oral ndo aparece no papel.

A pratica do rasgueado se adequava perfeitamente a simplicidade do repertorio
de villanellas. A simplicidade da notagdo pode dar origem a suposi¢do de que
0 que esta indicado é apenas a proverbial ponta do iceberg, um cddigo
esbogado de uma performance, formando-se com um pé nas tradi¢gdes ndo
escritas. (Eisenhardt, 2015, p. 22, tradug@o nossa)

Aspectos importantes ndo estdo escritos na notagdo em alfabeto: ritmo, formulas
de rasgueado e elementos que entram em desacordo com a teoria musical. Nas primeiras

publicagdes em alfabeto encontramos poucas variagdes ritmicas. Para entender o ritmo ¢
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preciso estar familiarizado com o repertorio de dangas da época®. A notagdo em alfabeto
para guitarra barroca usada em todo o seu periodo de atuagdo na Espanha e na Italia, em
maior ou menor grau, ¢ um convite a improvisacdo. Tal repertorio representou mais do
que uma alternativa as outras praticas musicais da época. As musicas sem notagao musical
(caso das publicagdes de cancdes apenas com texto e alfabeto) transmitem o grande senso
de liberdade musical que os musicos experimentavam em suas performances e
possibilitaram que compositores e artistas extemporizassem sua criatividade de maneira
significativa.

Observamos, portanto, os aspectos do registro escrito e da tradi¢ao oral presentes
na transmisso e no aprendizado do fazer musical, e no caso da guitarra, ambos aspectos
coexistiram. A guitarra barroca surge num contexto de informalidade e se insere nas
classes mais cultas posteriormente, quando o repertdrio passa por uma sofisticagdo nas
maos de guitarristas profissionais, € consequentemente sua escrita também se torna um

pouco mais detalhada, contribuindo para o desenvolvimento das habilidades técnicas.

3.3.3 Tablaturas mistas

A tablatura mista deu origem a novas formas de composi¢ao e consequentemente
novas técnicas de execucdo. O estilo misto se impde na Itilia e Espanha na segunda
metade do século XVII até meados do XVIII®. O sistema permitiu a nota¢do de todas as
técnicas e nuances musicais que poderiam ser expressas em tablatura e alfabeto, incluindo
passagens melddicas (explorando também as campanelas descritas anteriormente), golpes

ritmicos, acordes dissonantes e acordes em posigdes altas. E importante lembrar que tanto

%5 Como vimos anteriormente, a utilizagdo da guitarra barroca atendeu a uma demanda de acompanhar a
musica popular. Durante este periodo de énfase na notagdo do alfabeto musical, a musica acompanhada
também usava outro tipo de escrita e era executada por instrumentos como cravo, 6rgdo, alatide, teorba,
harpa e outros instrumentos harmoénicos. As harmonias ndo eram grafadas integralmente, e sim
improvisadas a partir do baixo, pratica que ficou conhecida como baixo continuo. A guitarra barroca
também estava inserida nesta pratica mesmo sem possuir notas graves. James Tyler (2011, p. 27) inclui
exemplos musicais que ilustram como a guitarra barroca era usada como instrumento de continuo,
relacionando os baixos com o sistema alfabeto. O baixo continuo ¢ um elemento importante do periodo
barroco, e outro capitulo a ser explorado nas praticas de musica antiga dos violonistas atuais. Para isso,
talvez seja necessario mudar o habito em relacdo a interpretagdo ¢ a consulta mais consciente das fontes
primarias.

% Ao mesmo tempo a pratica do baixo continuo que também envolvia a guitarra barroca usava a notagéo
pentagramatica, estruturada para instrumento melodico na voz superior e baixos cifrados na linha inferior.
No tratado de Minguet y Irol (1754) j& encontramos esse tipo de notagcdo mensural.
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a tablatura quanto o alfabeto sdo notagdes que expressam a relagdo instrumento-corpo,

diferente da pauta musical, que expressa o abstrato sonoro.

Em meados de 1630 os livros de guitarra barroca usavam os 3 tipos de escrita e
suas técnicas de execugdo respectivas: tablatura (ponteado), alfabeto (rasgueado) e
tablaturas mistas (ponteado e rasgueado), dando origem a uma colegdo significativa de
composi¢des, com suas peculiaridades técnicas e musicais e o desenvolvimento de uma
linguagem propria. O estilo misto permitiu que o instrumento deixasse de ser considerado

estritamente popular para ser protagonista nas cortes da Europa.

Como veremos adiante, foi Foscarini que contribuiu para o desenvolvimento da
notacdo, ampliando o vocabuldrio harmdnico com o uso de acordes dissonantes. Suas
composigdes sao mais sofisticadas, mas nao abandonam o estilo rasgueado, conforme

mostra a figura 3.19.

Figura 3.19. Exemplo de tablatura mista.
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Fonte: Foscarini (1629)

Com a inauguracao do estilo misto, os compositores podiam anotar passagens
contrapontisticas e a guitarra foi elevada a um status semelhante ao alaude e a teorba. O
repertorio solo se torna mais sofisticado na medida em que os livros introduziram suites

de dangas refinadas e até transcrigdes de musica para alatide. As antologias de guitarra
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barroca deixaram de representar pecas faceis para iniciantes e novas possibilidades
técnicas foram oferecidas pelas tablaturas mistas. O novo estilo de notacdo conseguia
deixar claro a combinag¢do do rasgueado com o ponteado e proporcionar maior controle
das vozes. No entanto, em alguns casos ainda nos deparamos com questdes interpretativas
devido a problemas de ambiguidade na escrita. Segundo Natasha Miles, a nota¢do para
guitarra barroca era um tanto organica, em constante desenvolvimento e raramente
produzia exatamente as intengdes do compositor. Era necessario estar familiarizado com
o estilo de cada compositor e com a linguagem cordal. O vocabulario harmoénico estava
em constante desenvolvimento, tornando impossivel qualquer tipo de sistema universal®’.

(Miles, 2013, p. 31)

O estilo misto para acompanhamento foi beneficiado pois gragas a notagdo, os
erros comuns no sistema do alfabeto musical poderiam ser corrigidos com a adi¢do das
vozes alternativas indicadas na tablatura. Algumas diretrizes para a mao direita sdo
fornecidas com exemplos mais claros das passagens melddicas. A forma de tocar guitarra
barroca mudou ao longo do século XVII com a inclusdo do repertdrio em estilo misto. As
habilidades esperadas do guitarrista ficaram mais exigentes, mas ainda faltava orientagao

para a execucao do rasgueado na maioria das fontes originais.

3.4. Técnicas de execucao

Depois de apresentar os tipos de notacdo que os guitarristas usavam antes do
século XVIII, descreveremos as diferentes técnicas de execugdo segundo o tipo de
notagdo e o pensamento estético no periodo barroco envolvendo a guitarra e destacando
as dicotomias entre a técnica do ponteado e a técnica do rasgueado. As técnicas
envolvidas representam basicamente a concep¢ao horizontal da musica (polifonia) e a
vertical (acordes). Mencionamos anteriormente as principais fontes de musica polifonica

para vihuela relacionadas com a técnica do ponteado, encarada como uma pratica culta e

57 Embora haja consisténcia nos simbolos usados para descrever os acordes mais usados, os que foram
atribuidos a harmonias mais raras eram variaveis (lettere tagliate). As variagdes notacionais foram
causadas por diversos fatores; diferengas regionais, preferencias individuais dos compositores e os
avancos dos guitarristas pioneiros. O resultado ¢ uma infinidade de simbolos que ndo cabe discutir aqui.
Para saber mais sobre as questdes harmonicas consultar a pesquisa de Natasha Miles. (Miles, 2013)
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de grande prestigio entre os tedricos da época. A técnica que se opunha a esse status
superior ja era mencionado no tratado de Bermudo, ligada a guitarra de 4 ordens na pratica
dos romances viejos e afinacdo mais grave na 4°. ordem. A fun¢do de rasgueado na
guitarra de 4 ordens também ¢ corroborada no tratado de Joan Carles (1596) para guitarra

de 5 ordens.

Diferente do modelo de acompanhamento que encontramos nas cangdes para voz
e vihuela, ou alaude, que consistia na reproducdo mais ou menos literal das vozes da
polifonia, o estilo de acompanhamento conhecido como rasgueado se resume a simples
acordes que refletiam o basico da harmonia. A simplicidade dos acordes facilitava sua
memorizagao e possibilitava sua difusdo entre uma massa de aficionados que nao tinham
a formacao musical dos musicos profissionais. Na figura 3.20, o posicionamento da mao
direita entre a roseta e a escala da guitarra sugere a técnica do rasgueado, e a posi¢ao

entre a roseta e a ponte sugere a técnica do ponteado®®,

Figura 3.20. Duas técnicas de execugdo. Antoine Watteau, 1716.

Fonte: Museu Britanico (acervo on-line).

%8 Evidéncias iconograficas variam quanto a posicdo da méo direita. Segundo Joseph Weidlich, a maioria
das pinturas mostra a mao colocada entre a roseta e a escala ou até na parte superior da escala. Nos tratados
historicos, a orientacdo € variar a posi¢do da méo direita, na maioria dos casos. O mindinho geralmente é
apoiado no tampo a menos que os dedos estejam envolvidos na pratica do rasgueado, geralmente na area
proxima & escala. (Weidlich, 1978, p. 66)
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Para perceber a antiga dicotomia entre as técnicas de execugdo das cordas
dedilhadas, citaremos duas passagens da literatura espanhola. Sobre o estilo ponteado, em
La sabia Flora Malsabidilla, 1621, de Alonso Jeronimo Salas Barbadillo: O cielos que
miro! Que veo! El instrumento es marfil, las cuerdas som plata, y las manos cristal, quien
tal escucha, para no rendirse auia de ser piedra. (Sevilla, 2016, p. 119) Sobre o estilo
rasgueado, descrito nos versos de Don Luis de Gongora (1561-1627): En mi aposento
otras veces; una guitarrilla tomo, que como barbero templo y como barbaro toco. (Mata,

2010, p. 2)

No proximo capitulo em que descreveremos as principais fontes musicais,
vamos continuar percebendo as referéncias negativas ao estilo rasgueado em relagdo ao
estilo ponteado. Alguns guitarristas criticavam a técnica de raizes populares e outros a
defendiam e destacavam seu forte idiomatismo técnico-musical. Gaspar Sanz estava bem
ciente desta polémica em torno das técnicas de execugdo, como indica seu prefacio

equilibrado e convincente que comentaremos adiante.

3.4.1 Estilo ponteado

O estilo ponteado (pizzicato) remete a pratica musical do século XVI que esta
diretamente ligada a complexidade do estilo de composi¢ao baseado no contraponto e ao
instrumento mais popular na Espanha neste periodo - a vihuela. Essa técnica de execugao
consiste na realizacdo de passagens melddicas contrapontisticas notadas em tablatura, e
exigia um certo grau de treinamento do instrumentista, dependendo da complexidade das

texturas polifonicas.

Existem basicamente trés técnicas para executar o estilo ponteado descritas nos
livros dos principais vihuelistas espanhois: dedillo (dedi), dos dedos (dosde) e a
alternancia dos dedos indicador e médio. O dedillo consiste no rapido movimento do dedo
indicador para baixo e para cima, imitando 0 movimento do plectro®®. Dos dedos ou dosde
¢ a alternancia entre o polegar e o indicador, que pode ser realizada com o polegar dentro

da mao (figueta estranjera) ou com o polegar para fora (figueta castelhana). A terceira

% A técnica do dedillo ndo agradava a todos instrumentistas devido a irregularidade sonora ocasionado
pelo efeito causado (polpa e unha), mas era indicada por Mudarra.
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técnica usada no estilo ponteado ¢ a alternancia de indicador e médio, que gradualmente

foi se tornando a preferida dos musicos.

Essa descricdo encontrada nos livros de vihuela ndo foi seguida pelos
guitarristas, mas o resgate da técnica em estilo ponteado ¢ uma espécie de retorno a época
de ouro das cordas dedilhadas na Espanha do século XVI. Quando Gaspar Sanz publica
seu livro Instruccion de musica sobre la guitarra espainiola (1674), 98 anos depois do
ultimo livro de vihuela, a técnica de execucdo havia se afastado da tradicdo que
caracterizou o repertorio do século anterior. O repertdrio dos ultimos livros de vihuela
foram adaptados para versdes em estilo rasgueado. Um exemplo disso ¢ a parte anexa do
livro de Valderrdbano que contém uma série intitulada Folias e variagdes sobre a
Sarabanda, usada mais tarde de forma analoga pelos guitarristas Luis de Brigefo e Gaspar

Sanz.

A falta de uma literatura especifica para guitarra no estilo ponteado no inicio do
século XVII torna necessario buscar em outras fontes as informagdes sobre como era a
musica praticada pelos guitarristas. E possivel deduzir que o estilo ponteado era praticado
junto com o rasgueado em uma passagem do Suerio de la muerte, de Francisco Quevedo
(1620) em que alguns barbeiros aparecem com suas guitarras tocando passacalles e vacas,
e o narrador conta que “era de ver puntear y rasgar a otros”. Os barbeiros eram musicos
sem formagao musical, como veremos adiante. Se estes tocavam ponteando, ¢ razoavel
concluir que o estilo ainda continuava vivo. Outra fonte que revela o uso do ponteado ¢
uma copia de um manuscrito de 1632 que contém um desenho de uma guitarra com trastes
que permitiam tocar todos os sons enarmonicos, mostrando assim a existéncia de um

estilo de tocar melodias ponteadas. (Sevilla, 2016, p. 122)

3.4.2 Estilo rasgueado

O estilo rasgueado surge no fim do século XVI como uma técnica usada
especialmente na musica de acompanhamento vocal, de tradi¢ao oral, em que se observa
a necessidade de um estilo eficaz e sem muita consideragcdo de principios teoricos. Lex
Eisenhardt em sua essencial pesquisa sobre a guitarra barroca na Italia, cita uma

importante colegdo de iconografias que mostra a impopularidade da guitarra nos meios
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aristocraticos e seu status menor em relacdo ao alatde. Entre as poucas imagens em que
a guitarra aparece junto com o alaide, uma cena retrata o alaude virado para baixo na
mesa enquanto a guitarra ¢ tocada (figura 3.21). A iconografia sugere que os dois
instrumentos nao tinham um repertério em comum. Nesta época, os guitarristas nao liam

tablatura, assim como os alaudistas nao liam alfabeto. (Eisenhardt, 2015, p. 9)

Figura 3.21. A musical concert. Theodoor Romboust (1597-1637).

Fonte: Eisenhardt (2015)

O estilo rasgueado (em espanhol) ou estilo battente (em italiano) ¢ um elemento
idiomatico da guitarra barroca. Caracteriza-se por golpes de mao direita sobre todas as 5
cordas (ordens) em sentido vertical para baixo ou para cima e pelos efeitos percussivos
nas cordas e no tampo do instrumento. Uma hipotética discussao entre um alaudista e um
guitarrista ¢ retratada na pintura 7he Music Lesson, de Theodor Rombouts (1597-1637),
conforme mostra a figura 3.22. A discussdo parece girar em torno das técnicas de

execucdo diferentes, o estilo ponteado e o estilo rasgueado.
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Figura 3.22. The Music Lesson.

Fonte: Eisenhardt (2015)

As fontes de musica popular do barroco usavam a nota¢do em alfabeto musical
e linhas verticais que indicavam o sentido do rasgueado na mao direita. As indicagdes
para a mao direita servem tanto para o sentido do golpe como também para indicar o ritmo
da musica (no capitulo 4 discutiremos as ambiguidades desse tipo de notacdo).
Selecionamos um modelo de rasgueado do livro de Gaspar Sanz para demonstrar como
se tocava uma jdcaras em estilo rasgueado, mas existiram maneiras diferentes de indicar
o ritmo e a direcao dos golpes, como veremos no proximo capitulo. Conforme mostra a
figura 3.23, as linhas verticais indicam o sentido do golpe de mao direita e o ritmo da

musica.

Figura 3.23. Alfabeto musical italiano.
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Fonte: Sanz (1697)
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O estilo teve uma répida difusao no século XVII como indica a descri¢do do

contexto cultural nas palavras de Gerardo Arriaga:

Em muito pouco tempo, em meados de 1640, o estilo rasgueado da guitarra
domina as ruas, pragas, mercados, a cena da comédia, até chegar na corte real.
Através das obras literarias ¢ facil notar sua crescente popularidade. No teatro,
por exemplo, foi imprescindivel para acompanhar as cangdes, ao ponto de
Cervantes apontar a falta das guitarras no entremés del rufian viudo em 1615.
Junto com outros instrumentos mais cultos (como a teorba, o alaude e a harpa),
os escritores espanhois se referem constantemente a guitarra como instrumento
essencialmente popular e onipresente, ¢ até adequado a certos oficios. (Arriaga,
1993, p. 71-72 apud Torres-Cortés, 2012, p. 290, tradugdo nossa).

Miles comenta que o estilo incitou criticas quando comparado ao estilo da
vihuela e do alatde, sendo considerado inclusive como indecente. Documentos em paises
como Franga e Inglaterra atestam a fama da guitarra e a inadequagdo do rasgueado.
Argumentam a favor da superioridade do alatide, “o0 mais adequado para os franceses e o
mais delicioso entre todos os instrumentos musicais [...]Je que requer um estudo longo e
arduo”. Os relatos ingleses revelam que apesar do refinamento do repertorio em estilo
rasgueado, o instrumento sofria com a ma reputacdo que havia conquistado de seus
primeiros criticos”. Of Bodies and Of Man's Soul, de Sir Digby Kenelm (1669) relaciona
a habilidade de tocar rasgueado com as capacidades cognitivas de um macaco, o que

ilustra bem como o estilo foi difamado. (Miles, 2011, p. 13)

O rasgueado era associado as cancgdes e dancas que ndo agradavam aos
religiosos e moralistas, cultivada nas classes mais baixas que incluiam letras obscenas e
gestos imodestos, as quais a guitarra estava conectada. As dancas populares eram
conhecidas coletivamente como bailes, diferenciando-se das dangas refinadas das classes
superiores. Para citar algumas que se encaixam na categoria popular — chacona,
sarabanda, folia, scarramdn e jacaras®. Os textos das dangas foram usados como
ferramentas satiricas para zombar de figuras importantes, uma das razdes pelas quais
foram censuradas. Juan Mariona (1536-1624) escreveu o tratado De Spectaculis (1607)

contra as dangas populares onde descreve a sarabanda como uma danga e musica “tdo

80 A sarabanda e a chacona foram consideradas as mais ofensivas. Sua pratica estava sujeita a multa, ou
até mesmo a prisdo. A maioria dos relatos negativos dos bailes foram objecGes a gestos eréticos e ao
conteddo ofensivo das letras, mas ha fontes que citam o envolvimento do diabo na criagéo do repertorio.
(Esses, 1992, p. 436) A penalidade podia ser pesada para quem escrevesse 0 texto das cangfes e dangas.
Em 1589, o duque de Alcala desmaiou em seu casamento durante os versos humoristicos da chacone que
zombava do noivo. Essa letra resultou na prisdo de 11 nobres. (Stein, 1998 apud Miles, 2011, p. 41)
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soltas em suas palavras e movimentos suficientes para suscitar emog¢des ruins nas pessoas

mais decentes”. (Miles, 2011, p. 40)

As diversas fontes mencionam com um tom de desaprovacgao e condenagdo ao
tipo de pessoa que participava de tais atividades, segundo a perspectiva dos religiosos e
moralistas®®. Por outro lado, os guitarristas escreviam defesas apaixonadas nas
introdugdes de seus livros, ressaltando a técnica do rasgueado como o estilo mais natural
e faziam questdo de documentar relagdes com os nobres. Os criticos encaravam a técnica
como uma habilidade tangivel e os livros eram destinados a um publico amador. A maioria

afirmava ensinar musica sem a ajuda de um professor.

A associagdo do instrumento com a classe social mais baixa no inicio de sua
atuagdo ajuda a moldar o perfil dos primeiros guitarristas da época e imaginar o mercado
editorial que estava em crescimento, fomentado pelas publicagdes em alfabeto musical
de colegdes de musica que estavam na moda e passaram a ser adotadas gradativamente
pela classe mais alta®?. A demanda de acompanhamento de musica vocal com a técnica
do rasgueado, especialmente na execucdo da musica de tradi¢do oral denota uma
necessidade de um estilo de acompanhamento eficaz ¢ sem muita consideracao de
principios tedricos marcado por uma abordagem despretensiosa. (Eisenhardt, 2015, p.

12)

A musica deste repertorio ¢ bem simples, quase ingénua, mas a notacao
representava apenas um “esqueleto”, uma ideia da sonoridade e se esperava do guitarrista
usar suas habilidades artisticas para improvisar melodias, ornamentacdes e variagdes
ritmicas com rasgueados. (Tyler, 1980, p. 40). Portanto, as publicagdes ndo
especificavam bem a pratica do rasgueado e encontramos dificuldade de encontrar
informacdes mais especificas da realizacdo deste repertdrio de cardter mnemonico e
improvisatorio. Com a andlise do acervo dos guitarristas barrocos, veremos que os livros

ndo trazem muita informagdo de mao direita, mas pretendemos observar aspectos

510 livro do guitarrista espanhol Francisco Guerau (1649-1722) foi aprovado pelo sacerdote Juan Martinez,
tendo em vista que “nada foi encontrado contra a fé catdlica ¢ a boa moral, a quanto a tablatura, foi
encarada muito 0til “para combater a preguiga”. O repertorio desse tratado evita o estilo rasgueado.

52 De fato, é notavel a ascenséo social da guitarra. Subiu degrau por degrau, do teatro foi para as barbearias,
das barbearias para o teatro, e do teatro para cair no gosto da nobreza. Alguns dos nobres que tocavam
guitarra: Carlo 11, o duque de Mantua, Felipe 1V da Espanha, arquiduque Leopold Wilhelm da Austria,
Carlos 1l da Inglaterra, James, duque de York, Henrietta Anne, duquesa de Orleans, Luis XIV da Franca,
entre outros. (Russel, 2003, p. 172)



98

ritmicos, harmonicos e melodicos que serviram de base para a sistematizacdo do toque
flamenco e, como resultado esperado, criar uma metodologia para a performance da

técnica do rasgueado pouco explorada em nossa formagao erudita.

Natasha Miles (2011), ap6s mencionar como a técnica foi encarada, descreve o
rasgueado como uma técnica complexa, pois leva em conta as tradicdes ndo escritas
determinantes para a compreensao deste estilo. Apesar da técnica ter origem em praticas
rudimentares, representou uma ponte entre a cultura oficial e a popular, entre os musicos
cultos e os semi-instruidos, entre o criador e o publico que transforma a criagao em funcao
de suas capacidades instrumentais. Tal fato explica por que o rasgueado é descrito como
rudimentar por uns e uma técnica complexa por outros. Isso depende das habilidades do

guitarrista e da compreensao de praticas musicais nao escritas.

Com a rapida difusdo da guitarra de 5 ordens nas camadas populares o estilo
rasgueado toi adotado pelos tocadores amadores, embora ja fosse usada na guitarra de 4
ordens. Se estendeu por toda a Europa, especialmente na Itdlia, onde a peculiar maneira
de tocar guitarra através do rasgueado, ao contrario da Espanha, ndo era encarado como
uma arte tosca de musicos amadores, € sim como um recurso da musica virtuosa. Foram
os tratadistas italianos que melhor documentaram a pratica, desenvolveram diferentes

tipos de golpes e um novo estilo de tocar.

3.4.3 Estilo misto

O repertério de guitarra barroca no inicio do século XVII foi quase totalmente
baseado no estilo rasgueado e os livros de guitarra publicados afirmavam que podiam
ensinar o amador sem precisar de mestres, mas ndo especificavam a técnica de mao
direita. A auséncia de informacdes, tipica dos livros de guitarra do periodo, impede uma
profunda compreensao do estilo musical. As can¢des populares eram executadas em tons
conhecidos dos musicos da época, com formas ou esquemas cujas melodias se
reconheciam por seus nomes ou progressoes harmonicas, sem a necessidade de notagdes
melddicas ou harmonicas detalhadas.

Com a publica¢do do livro do guitarrista italiano Giovanni Paolo Foscarini

(1629) surge um novo estilo de execu¢do, numa linguagem mais complexa, mas que
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preservou a técnica do rasgueado. Um repertorio de tocatas, prelidios e dangas que
explorava os efeitos idiomaticos e recursos harmonicos elaborados. Lex Eisenhardt faz
um levantamento de 25 livros de guitarra em estilo misto entre 1630 e 1660 apenas na
Italia. A criagdo do novo estilo deu origem a nova escola de guitarra ¢ o ambiente ideal
para o estilo “mais sério” foi em Bolonha, nas universidades. O interesse no estudo da
teoria musical e a situagdo politica eram mais favoraveis para o desenvolvimento da

musica vocal e instrumental. (Eisenhardt, 2015, p. 30)

Na Espanha, Gaspar Sanz é o primeiro a propor o estilo misto para guitarristas
iniciantes. Seu segundo livro ¢ dedicado a “los sones del punteado mas principales que
se taiien em Esparia” Posteriormente, Lucas Ruiz de Ribayas menciona a arte de ponteado
e rasgueado, em seu livro para principiantes (aos que tocam de memdoria, pois nao sabem
ler musica). Quando se refere ao rasgueado: “pasas los cuatro dedos de la mano derecha
sobre todas las cuerdas de golpe, y a un tempo, de manera que suenem” (Ribayas, 1677,
p. 10) e em outro lugar se referindo ao ponteado: “arrastrando-la por las puntas de los
dedos sobre ellas, con golpe, sea hacia abajo, o sea hacia arriba, al mismo tiempo que

se forman los puntos con la mano izquierda” (Ibidem, p. 4)

A técnica mista consiste na fusdo das duas técnicas — a técnica do ponteado e a
técnica do rasgueado — aplicadas em tipos de texturas diferentes (acordes e contraponto)
cujo publico-alvo ndo era mais os amadores, € sim profissionais especializados. As
tablaturas mistas oferecem um detalhamento dos recursos idiomaticos do instrumento,
com sua sonoridade e afinacdes peculiares, as variagdes melddicas e as notas de passagem
explorando as campanelas. Isso d4 uma melhor ideia das habilidades técnicas dos
guitarristas profissionais que refinaram o repertorio de origem popular. Como bem lembra
James Tyler, cabe a0 musico usar de maneira empolgante as variacdes melddicas e
ritmicas junto com a técnica do rasgueado, comparavel ao que o guitarrista flamenco faz

(Tyler, 1980, p. 40)

O estilo misto continuou durante a evolugdo da guitarra barroca para a guitarra
flamenca, até chegar a guitarra classica, que com sua preocupag¢do em reorganizar a

técnica de execucao, abandonou o rasgueado no inicio do século XIX.
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3.5 Os guitarristas amadores na Espanha e na Italia dos séculos XVII e XVIII

Falaremos dos guitarristas-compositores responsaveis pelo principal acervo de
musica para guitarra barroca no proximo capitulo. Aqui discutiremos os variados perfis
de musicos que tiveram relagdo com o instrumento e suas formas de uso no periodo, e
que deram origem a uma comunidade de guitarristas amadores e a uma linguagem propria
que veio a influenciar o estilo musical. A presenga da guitarra na performance teatral da
uma visdo de como o instrumento foi encarado®®. As pecas teatrais na Itdlia e
principalmente na Espanha revelam um contexto em que a guitarra foi amplamente usada
antes da era das fontes de musica solo impressas (a Espanha precisou esperar pela
publicacdo do livro de Gaspar Sanz, em 1674). Tais produgdes envolvendo o instrumento
geralmente representavam o coOmico, o exotico e o pastoril. Na Franca, temos um bom
exemplo - um didlogo divertido do alaide com seu mestre na novela de Charles Sorel,

Noveau recueil des pieces les plus agréables de ce temps (1644):

O alatde diz: “A guitarra é um instrumento imperfeito que ndo pode se
harmonizar com os outros, ¢ esta mais envolvida na coabitagdo do que no
casamento. Deixemos a guitarra com sua voluptuosidade. Enquanto ela esta
acostumada a servir bufoes, ela ndo tem o direito de espalhar fofocas sobre
mim”. (Eisenhardt, 2015, p. 39, tradug@o nossa)

Os personagens retratados no palco eram comumente de baixa posi¢ao social e
aparecem em cenas de comédia, em cenas romanticas, a até mesmo em cenas violentas,
causando forte reagdo da censura®. Outro grupo artistico-social cujo oficio tem relagdo
com a guitarra ¢ o grémio dos barbeiros, identificados como os primeiros profissionais
do toque flamenco. Mais uma vez, a quantidade de fontes literarias ¢ grande, mas
infelizmente as fontes de musica sao escassas € o proprio carater popular do instrumento
explica por que a musica nao foi escrita. O desprezo pela guitarra e a maneira de se tocar
nao motivou o homem do século de ouro a documentar a técnica do rasgueado, por sua
origem e relagdo com o homem comum, indouto (barbeiros inclusive adotavam a

profissao de médicos, cirurgides sem formagao académica, como veremos adiante). Pode

83 Cf. Natasha Miles (2011, p. 73) para ver uma lista de producdes teatrais com a participagéo da guitarra.
64 O tribunal de Madri decretou uma “Reforma das obras tocadas”, colocada em lei dia 8 de abril de 1615
e 0 Conselho de Castilla adotou reformas contra os bailes em 1644. (Miles, 2011, p. 38)
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ndo ter sido a toa que a primeira publicacdo sobre guitarra barroca na Espanha tenha sido

feita por um médico.

A particular maneira de tocar rasgueando, embora malvista por muitos tedricos,
permitiu a ampla difusdo do instrumento pois permitia qualquer principiante acompanhar
cangdes € romances, ¢ esteve inserido inclusive nas producdes teatrais. Tais fontes

revelam mais informagdes sobre as formas de uso da guitarra barroca na cultura popular.

3.5.1 Os atores e dancarinos

A presenca da guitarra na performance teatral foi documentada nas diregdes de
palco, relatos de performance e na iconografia. Natasha Miles fez uma compilagao de
algumas das produgdes teatrais na Espanha, Itdlia ¢ Fran¢a em que a guitarra, com seu
pulso claro e dangante, fez parte em contextos envolvendo serenatas, ambientes exdticos,
cenas pastoris € na comédia, como mencionam outros autores. (Miles, 2011, p. 73-75)
Enquanto a Itdlia tinha uma predilecdo pelo estilo dramatico, a Espanha tinha mais

interesse pela comédia, dando origem a zarzuela, género do teatro musical.

Eisenhardt descreve o uso da guitarra na comédia italiana em duas apresentagdes
(Florenga ¢ Roma). A guitarra aparece na comédia La Pellegrina interpretada pela
soprano Vittoria Archilei no casamento de Ferdinando I de Medici e Christine de Lorraine
(Florenca, 1580), e a encenacdo de Cavalieri (Roma, 1600)%. Infelizmente nio existe
registro musical do que a guitarra barroca tocava nessas producdes. No entanto, iremos
destacar dois personagens da comédia dell’arte — o palhaco Scaramouche (figura 3.24)
que tem relagdo com a jdcaras e que era sempre retratado com uma guitarra na mao, assim
como Buffetto. Na Figura 3.25 podemos ver o ator que representou o personagem na

opera La finta pazza, 1645.

As jdcaras teatrais funcionavam como interludio cOmico entre os atos e
retratavam personagens e cendrios do submundo do crime, e geralmente continham

referéncia a violéncia. Um exemplo pode ser visto no 2°. ato de El Alcade de Zalamea

8 O pesquisador cita outras produgdes teatrais com a presenca da guitarra (Eisenhardt, 2015, p. 24-26).
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(1640), onde os guitarristas tocam e cantam durante uma luta de espadas. (Miles, 2011,

p. 80)

Outras dangas eram associadas a personagens teatrais. A sarabanda era dancada
com passos ridiculos e estranhos associada ao Arlecchino e Scaramucccia. Pulcinella e
Harlequin eram associados a chacone. Na produgao teatral La Pellegrina (1589) a guitarra
acompanha a musica O che nuovo miracolo que ficou famosa e tem outros titulos como
Ballo del gran duca e Aria di Fiorenza. Gaspar Sanz publicou em seu livro uma
Granduque de Florencia, um terceiro titulo da mesma musica usada no teatro italiano.

(Miles, 2011, p. 85)

Figura 3.24. Scaramouche (Jean Berain)

Fonte: Delpiano (on-line)
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Figura 3.25. Portrait of Carlo Cantu in Paris.

Fonte: Eisenhardt (2015)

Para entender como a guitarra de 5 ordens foi um instrumento a servigo da
cultura popular no século XVII ¢ preciso analisar tais fontes teatrais, principalmente na
Espanha, cuja producao tem relagdo com a etapa pré-flamenca. A descri¢do de uma tipica
comédia espanhola na pesquisa de Miles ajuda a entender a relagdo de personagens com
dangas que estiveram presentes no repertorio de guitarra por décadas®, dando origem a

outros géneros atuais de musica popular, como veremos adiante.

Loa (prefacio); Ato 1 - Entremés/jacaras (cena comica com guitarra); Ato II -
Baile/cena de danga; Ato III - Mojiganga/ fim de festa (danga de alta
espirituosidade, danca com mascara). Os interludios entre os atos
apresentavam musica e danca e geralmente eram leves para contrastar com o
drama principal mais “sério”. Durante os entremeses, os comediantes
entretinham o publico com suas palhagadas, dangas, didlogos humoristicos e
zombaria de figuras proeminentes da sociedade. A jdcaras foi um baile que se
tornou popular nos teatros espanhois a partir de meados do século XVII, mas
seu nome também foi usado para um subgénero teatral que funcionava como
um interlidio cdmico entre os atos. (Miles, 2011, p. 76, tradug@o nossa)

% Além da jacaras, podemos citar marionas, chaconas, zarabandas,villanos e passacalles, dangas usadas
no aprendizado do rasgueado.
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O componente musical de algumas obras teatrais ¢ apresentado por Francisco
Valdivia Sevilla em sua extensa pesquisa sobre fonos de teatro, onde encontramos a
analise de diversos entremeses e novelas espanholas®’. No Entremés de la guitarra, de
Garcia de la Huerta (1785), uma mulher ciumenta confessa suas desconfiancas acerca da
fidelidade conjugal de seu marido a um compadre que se oferece para vigiar o homem e
prestar contas a esposa desconfiada. O compadre toca guitarra e o acordo secreto entre
eles € usar sons especificos para dar dicas do comportamento do marido — passacalle,
pavana, canario, jacara e folias — cada uma significando um grau de infidelidade maior
ou menor. [sso mostra que o publico estava familiarizado com o carater dessas dancas que
davam o sentido da trama do entremés. Outras dangas conhecidas eram usadas para papéis
menos dramaticos em cenas romanticas como el amor, paradetas, zangarilleja, gran

duque, gaita, villano, paseo, pavana ¢ la reina. (Sevilla, 2016, p. 244)

A producao teatral revela a grande presenc¢a da guitarra popular rasgueada antes
mesmo do acervo musical ser revelado na Itdlia e posteriormente na Espanha. Sevilla
(2016) relaciona a origem do instrumento com seu extenso uso no teatro € nos bailes
populares, assim como Torres-Cortés (2016, p. 49-52) relaciona a origem do estilo
flamenco com a tonadilla escénica, um género teatral do século XVIII. Em sua
investigagdo sobre a presenca da guitarra na 2*. metade do século XVIII, devido a falta
de publicagdes, investiga a relagdo das dancas conhecidas e praticadas na guitarra
rasgueada com o teatro. Para Torres-Cortés a presenca da guitarra na tonadilla escénica

¢ parte da construcao da identidade nacional que ¢ tipificada pelo estilo flamenco.

57 Entremés é uma peca dramatica de carater jocoso protagonizada por personagens das classes populares,
onde a presenca da guitarra é facilmente detectada. Um entremés envolvia um breve enredo cémico com
uma ou duas mdasicas que eram frequentemente acompanhadas de danca. As jacaras eram subgéneros do
entremés, e 0s personagens eram rufides ou camponeses que se encontravam em alguma situagdo comica.
Os personagens mais comuns ligados a jacaras eram o Escarraméan, Zurdo, Zurdillo e Clarin. (Russel,
2003, p. 162)
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Quadro 3.2: Dancas barrocas nas obras teatrais do século X VIII.®®

Danca barroca Tonadilla Data

Folias El pedn de abafil y su| 1788
mujer (Pablo esteve)

Jacara La Jacara (an6nimo) 1767

Pavana El viajero currutaco (Pablo | 1801
del Moral)

Chacona Los jardines de Aranjuez | 1768

(Pablo Esteve)

Fandango La carta (Pablo Esteves) 1779
Jota Ya sale mi guitarra (Pablo | 1766
esteves)

Na etapa pré-flamenca a transformacao e consolida¢do de formas musicais do
século XVII como a jdcaras em tonadillas mostra que a origem do flamenco est4 nesse
periodo de esplendor do género musico-teatral. As dangas barrocas sdo adaptadas e
substituidas por novos géneros como o Fandango e a Jota. E neste periodo que surge outra

figura importante relacionada com a guitarra — o barbeiro.

88 Los jardines de Aranjuez é classificado como zarzuela, € os géneros Fandango e Jota, apesar de serem
considerados mais modernos, aparecem na obra do guitarrista barroco Santiago de Murcia que
analisaremos adiante.
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3.5.2 Os barbeiros

Os documentos literarios sobre a popularidade da guitarra 5 ordens indicam a
curiosa relagdo dos barbeiros e a guitarra desde o final do século XVI, como mostra a
obra satirica de Francisco Quevedo (1580-1645), Pragmatica de aranceles generales
(1615)% ¢ varias outras referéncias no mesmo periodo. O instrumento criado para o povo
era tdo importante quanto a navalha nas barbearias. A figura 3.26 mostra o ambiente de

uma barbearia, onde ndo podia faltar o instrumento.”

Figura 3.26. Barbearia do século XIX.

El bari;ero.

Fonte: Rioja (on-line)

8 Item, habiendo conocido la naturaliza o inclinacion de los barberos a las guitarras, mandamos que para
gue mejor sean sus tiendas conocidas, y que los que dellos tuvieran necesidad puedan saber cuales son
sus tiendas, en lugar de bacias o cortinas, se cuelgue una o dos guitarras, con permission general que
hacemos de que, sin embargo de las que estuvieran colgadas en la tienda, puedan tener para tocar ellos y
sus amigos hasta dos docenas de ellas; sin que se entienda por esto el que se les prohibe el tener juego de
ajedrez, damas y otros entretenimientos. (Quevedo, 1993, 176-177 apud Campo; Caceres, 2013, p. 9)

00 oficio incluia praticas medicinais populares que niio eram bem-vistas. Além de cortar cabelo, o barbeiro
atuou como dentista, enfermeiro ¢ até médico, se aprofundando em pequenas cirurgias para atender a
populagdo modesta. A escassez de médicos e cirurgides latinos (formados nas universidades) ¢ as
circunstancias do povo propiciou a proliferacdo de barbeiros multifacetados. A fungdo multipla torna o
barbeiro uma figura muito interessante para a comédia no teatro (o charlato).
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Por toda geografia espanhola, as barbearias se converteram em um lugar de
sociabilidade, entretenimento e musica, algo que perdurou ainda por décadas
em algumas regides. Efetivamente, pelo menos em contextos populares, tanto
rasticos como urbanos, a barbearia e o barbeiro tém um importante papel no
folclore tradicional e na musica popular espanhola. Nao ¢ casualidade que
muitos dos guitarristas flamencos tenham aprendido dos barbeiros, e que as
barbearias representem um lugar de reunido, tertulia e cante flamenco em
alguns lugares da Andaluzia até hoje. A intima relagdo entre este oficio e a
guitarra aponta, por exemplo, para o conhecido “toque a lo barbero”, um
rasgueado do instrumento caracterizado pela rusticidade, proprio dos tocaores
cortos. A reconstrucdo histérica do barbeiro guitarrista a partir da segunda
metade do século XVI, no marco de suas condigdes economicas, sociais,
ideoldgicas e estéticas, nos permite entender ndo s6 um oficio singular
vinculado a musica, e particularmente ao flamenco, como também nos serve
de guia — como um representante do povo — para reconstruir uma historia da
musica popular, especialmente na regido sul da peninsula. (Campo; Caceres,
2013, p. 10 e 11, traducdo nossa)

Na conjuncao perfeita com a literatura do século de ouro espanhol, Miguel de
Cervantes (1547-1616) usava a figura do barbeiro e sua relagdo com a guitarra em grande
parte de suas obras, como por exemplo nos entremeses. Em La Guarda Cuidadosa, o
barbeiro usa a guitarra para narrar as dificuldades do casamento no romance cujo
estribilho diz: ..., mas vale el peor concierto con ellas que no el divorcio mejor”. Em La
Cueva de Salamanca finaliza o canto de um romance cantado pelo sacristdo e o barbeiro
acompanhados da guitarra. Em La Entretenida de Cervantes notamos que a guitarra

também era usada para o entretenimento, diversao e baile. (Mata, 2010, p. 2 e 3).

O barbeiro como protagonista de entremeses e sua relacdo jocosa com a guitarra
servia ao arquétipo comico presente no folclore tradicional. Diversas satiras do barbeiro
guitarrista sdo escritas por Quevedo e sua poesia fornece informagdes valiosas quanto a
maneira de tocar o repertorio. Os géneros preferidos pelos barbeiros guitarristas sdo as
vacas, pasacalles, saltarenes, chaconas e folias. (Campo; Céceres, 2013, p. 28). Quanto
a maneira de tocar, encontramos expressdes como “gran ruido”, em referéncia a quando
se toca nas ruas as mesmas musicas que tocam em suas tendas (barbearias). Paul Sparks
relaciona a musica ruidosa, denominada assim por Gaspar Sanz, ndo apenas a maneira de
afinar a guitarra, mas a maneira de tocar associada a ambientes barulhentos: nas ruas, nos

bares ou nas barbearias, denotando um estilo de tocar forte (Tyler; Sparks, 2002, p. 194).

O poema satirico de Quevedo menciona um homem esfomeado que entra na
barbearia ao meio-dia para cortar a barba e encontra o barbeiro “aporreando” a guitarra:

Estabase el tal barbero; empapado em pasacalles, aporreando la panzade un guitarron



108

formidable. O toque encarado como grosseiro, quase violento, proprio das classes

iletradas era visto com desdém. (Campo; Céceres, 2013, p. 40)

O toque rasgueado, por ser paradigmatico dos barbeiros ndo teve a atengdo do
homem culto, que ndo se preocupou em entender o sentido da técnica nem traduzir os
aspectos sociais e culturais implicitos na pratica. No entanto, embora a pratica seja
associada ao barbeiro, Campo y Caceres (2013, p. 40) afirmam: “Claro que alguns deles
ndo sabiam apenas rasguear mas também pontear a guitarra”, mas a referéncia ao
ponteado era aneddtica em comparacdo com a profusdo de barbeiros rasgueadores de
guitarra. Na obra cervantina, o fiel escudeiro Sancho Panza exclama que o burro fazia
uma musica mais bonita com suas flatuléncias do que o barbeiro cantando uma
passacalles. Quevedo classifica, julgando com termos religiosos, que os barbeiros tém
“passacalles infusos e guitarra gratistada”, ou seja, a ciéncia ou sabedoria dada por Deus

aos homens sem estudo. (Campo; Caceres, 2013, p. 38)

O guitarrista barbeiro passaria a ser um auténtico icone sem estudos, sem
dominio de seu oficio, tanto na musica como na medicina. A documentagao sobre o oficio
de barbeiro e a pratica guitarristica ¢ abundante e nela podemos notar sua relagdo com
algumas dangas da época, como a passacalle, folia, chacona, villano, paradeta, jacara,
vaca, rastro, saltarén, zarabanda e canario. Esta importante figura teve grande influéncia
nas proximas geracoes de guitarristas autodidatas no inicio do século XIX. Guitarras
associadas com ruidos sdo recorrentes nas primeiras fontes historiograficas do toque
flamenco, para se referir a técnica do rasgueado aos golpes no tampo do instrumento. A
publicacdo de partituras € pouco usual, mas circulavam manuscritos que usavam o sistema

barroco de cifras para transcrever os acordes da guitarra. (Torres-Cortés, 2014, p. 85)

Alguns guitarristas de povoados andaluzes dos anos 50 e 60 do século XX que
tiveram contato com guitarristas barbeiros relatam “uma forma antiga de tocar, sem
muitas falsetas e alardes, algo apenas para acompanhar”. Segundo os relatos, o contato
com o toque a lo barbero foi determinante antes da profissionaliza¢ao do estilo nos anos
posteriores. Tragar o perfil do guitarrista popular € essencial para seguir na historiografia
da guitarra rasgueada em dire¢do aos guitarristas flamencos. Retomando a linha
cronolédgica na evolugdao dos instrumentos de cordas dedilhadas, voltamos ao final do

século XVII para identificar a divisdo das escolas erudita e popular.
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3.6 A guitarra de 6 ordens e a divisdo das escolas

O contexto politico-social na Espanha ndo favorecia a atuacdo da guitarra de 5
ordens € o instrumento passou a ser associado a um estilo de vida considerado
inadequado. Com a chegada do rei Filipe V vindo da corte real francesa (1701), as
manifestagdes nacionais de expressao foram reprimidas e a sociedade espanhola passou
a desprezar a cultura nacional, que era considerada como potencial de resisténcia a
dominagdo estrangeira. A preferéncia pelo estilo galante (influenciado pela musica
francesa)’! levou a guitarra a ter a fun¢do de acompanhar melodias com acordes
arpejados, o que demandava notas mais graves para dar apoio as harmonias. Como

resultado as guitarras receberam borddes nas 5% e 6*. ordens. (Tyler; Sparks, 2002, 193)

Outra mudanga importante foi o abandono da tablatura e a adogdo da notagdo
mensural para guitarra e o uso de cordas simples no lugar de cordas duplas, uma mudanca
gradual e que demonstra a existéncia de uma guitarra de transigdo’. No inicio do século
XVIII ainda se permitia certas liberdades ao intérprete. O compositor parecia se preocupar
com os musicos menos treinados e dava liberdade para suprimir as partes dificeis. Com o
fim da notagdo intermediaria entre o abstrato e o concreto, a liberdade do intérprete vai

se definhando até se tornar submisso ao texto.

O tultimo tratado para guitarra de 5 ordens, Arte de aprender... (1764) de Andrés
de Sotos, possui um titulo que evidencia a existéncia das guitarras de 5 e 6 ordens (figura
3.27), e de um instrumento com cordas simples, num periodo em que as novas concepgoes

em relacdo aos aspectos idiomaticos dos instrumentos ainda ndo estariam bem definidas,

"L De fato, foi em Paris que os primeiros métodos de guitarra no estilo culto foram publicados. O tratado de
Joseph Bernard Merchi (1761), se dedicou a “tirar o instrumento da servidao a tablatura e ao mau gosto
dos acompanhamentos populares”. Por outro lado, 0 método de Michel Correte (1762) inclui no final de
seu repertorio uma Folia d"Espagne como exercicio para praticar o rasgueado. Correte publicou Les Dons
d"Apollon, méthode pous apprendre facilement a jouer de la guitarre_(Paris, 1762), que usa ambos 0s
tipos de notacdo. Dois nomes importantes na transicdo da tablatura para a notacdo mensural foram
Giacomo Merchi (1777) e Michel Correte. (Tyler; Sparks, 2002, p. 202)

2 Definir em que momento se adota o instrumento com 6 cordas simples é um tanto nebuloso, por isso
chamaremos esse instrumento de guitarra de transi¢do. Nesse periodo de transigdo 4 tipos de guitarra
coexistiram — a guitarra de 5 ordens, a guitarra de 5 cordas simples, a guitarra de 6 ordens e a guitarra de
6 cordas simples. A Obra para guitarra de seis ordenes de Antonio Ballestero (citada na Gazeta de Madri
de 3 de novembro de 1780) ¢ a primeira fonte de musica publicada para guitarra nesta fase de transi¢do
das cordas duplas para as cordas simples. O proximo livro publicado em 1799 de Federico Moretti
menciona a preferéncia pelo uso de cordas simples ao invés de duplas.
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assim como as técnicas de execugao e o repertorio. Depois de um certo declinio a guitarra
volta a desfrutar do favor europeu na segunda metade do século XVIII. Os inimeros
métodos que sdo editados neste periodo marcam a passagem do ensino oral e da pratica
empirica para um emprego racionalizado em métodos que analisam e revisam o conjunto

de sua técnica. (Torres-Cortés, 2016, p. 41)

Figura 3.27. Arte para aprender.

ARTE PARA APRENDER
con facilidad, y sin Macstro, £ templar y
tailer rasgado la Guitarra de cinco drde~
nes, 6 cuerdas; y tambien la de cuutro &
seis érdeqes, Hamadas Guitarra Uspaiiola,
Bandurria y Vandola, y tambizn el Tiple,
Demuéstrase con grande claridad la fora
macion de los 12 puntos aaturales, y 13
b. moliadas con Liminas, y principalmen-
te se pone una tabla, que por eily se pre-
de cifrar cualquiera tono, torarie y cun-
tarle por doce modos distintos, sacado de
las mejores Obras y Maestros: dispuesto,
recopilado y a2umentado por-Andrés
de Sotos.

i

Conlicenrid: en la imprenta de Lopez y ccmp;»m.'g
calle de Juanviv, donde 66 hallick, 5

Fonte: Andrés de Sotos (1764)

No periodo de transicao entre a guitarra barroca e a guitarra classica ocorre o
resgate da técnica mais elaborada, o estilo ponteado, considerada pelos musicos de pratica
culta como sendo mais refinado e a pratica do rasgueado passa a ter uma conotagao
pejorativa e popularesca. A origem deste pensamento estético que rejeitou o tradicional e
o popular estd nos primeiros livros de guitarra classica, no final do século XVIII, que
forneceram as bases do violdo erudito e sdo amplamente utilizados na formagdo do
violonista atual. Alguns dos autores mais relevantes defenderam uma pratica do estilo

ponteado com carater solista, algumas vezes com duras criticas ao estilo rasgueado.
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O rastreamento dos livros de guitarra de 6 ordens parte inicialmente de
concepgdes ndo muito definidas quanto aos estilos de execucgdo técnica de mao direita. A
separagao das escolas ainda ndo estava clara, e, portanto, os livros das ultimas décadas do
século XVIII poderiam constar tanto na historiografia da guitarra classica como da
guitarra pré-flamenca. Optamos por incluir os livros que ainda destacam a técnica do
rasgueado na corrente estética da guitarra popular que descreveremos adiante € comentar
apenas as publicagdes que denotam a preocupagao com o resgate dos recursos polifonicos

do instrumento.

Reunimos algumas citagdes que repudiam o rasgueado encontradas nos
prologos dos métodos de guitarra dos séculos XVIII e XIX™.

O proprio titulo do método de Juan Manuel Garcia Rubio (1799) sugere o
abandono do rasgueado em nome do estilo moderno imposto pela guitarra de 6 ordens
ou ponteada: Artes e regras e escalas harmonicas para aprender a temperar e pontear a

guitarra espanhola de seis ordens, de acordo com o estilo moderno.

O prélogo do método de guitarra de Fernando Ferandiere, Arte de tocar la
guitarra espanola por musica (1799) deixa claro a importancia da partitura convencional,
assim como o seu publico-alvo: guitarristas que fagam o instrumento cantar, elevando-o
a categoria de solista e ndo os acompanhantes de guitarra, nem os que pretendem

rasguear:

Este instrumento se tocara com as duas maos, a esquerda colocada de maneira
que fique livre e relaxada para deslocar até o ultimo traste; a direita estara
posicionada proxima a boca, porque ¢ ali que se tira um som doce ¢ agradavel,
e ndo proximo da ponte, que ¢ onde comumente os barbeiros tocavam o
rasgueado, pois aqui ndo estou falando dessa maneira de tocar, mas sim
mostrando que nossa guitarra é capaz de tomar seu lugar como todos os
instrumentos que sdo aceitos na orquestra... (Ferandiere, 1799, 4-5, tradugdo
nossa)

A mudanca da posi¢do da mao direita proposta por Ferandiere evidencia que a
nova guitarra abandonaria o uso do rasgueado e toda sua tradi¢do de acompanhamento
ritmico-harmdnico. Com isso, se perderia um dos recursos idiomaticos mais marcantes
das cordas dedilhadas para ingressar na concep¢ao de imitar outros instrumentos, como o

violino, o piano e posteriormente os instrumentos da orquestra.

3 Cf. o apéndice VI do livro de Tyler e Sparks (2002, p. 282) para ver uma lista mais completa dos métodos
de guitarra publicados entre 1750 e 1800 e como o estilo rasgueado foi caindo em desuso.
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O método Escuela para tocar con perfeccion la guitarra de cinco y seis ordenes
(1799) de Antonio de Abreu € mais uma amostra que a pratica do rasgueado estava sendo
abandonada para se equiparar a outros instrumentos relacionados com ambientes cultos,
com a adi¢do da sexta ordem. Sua preocupacgio com a técnica mais refinada e o contetdo
eminentemente tedrico ¢ mais um indicio do distanciamento que comega a se instaurar

entre a guitarra popular e a guitarra cléssica.

...cuidando para que o modo de tocar seja muito suave e delicado, ¢ mesmo
nos borddes, que ndo seja de muito impulso nem som estrondoso e horrivel, de
forma que se aproxime mais do som do piano, do que o som do contrabaixo,
pois a guitarra naturalmente pede um som mais delicado (Abreu, 1799, p. 46,
traduc@o nossa).

Entrando na estética no século XIX encontramos as célebres publicagdes para
um instrumento mais definido, com cordas simples, que ficou conhecido como guitarra
classico-romantica’. Sor e Aguado exploraram completamente as possibilidades solistas

do novo instrumento, se concentrando nos detalhes mais finos da técnica de mao direita.

Dionisio Aguado (1874-1849) escreve que os guitarristas anteriores ‘“ndo
acertaram a escrever com exatiddo o mesmo que tocavam...e ndo foram felizes em
manifestar o papel das maos.” (Aguado, 1825, p. I-II). A versao francesa de seu Methode
Complete (1826) contém uma nota do tradutor com uma breve descri¢do da situagio da
guitarra no inicio do século XIX e uma longa explicagao sobre sua preferéncia pela
guitarra de cordas simples. Considera a Espanha como sua terra classica, com destaque
para Padre Basilio’, Federico Moretti (italiano radicado na Espanha), e o cataldo
Fernando Sor. Guitarristas, segundo ele, que “sabem dar ao instrumento um som limpo e
doce, com dinimica, e ndo o som caldeirdo’™ que cultivam 95% dos guitarristas”.

(Aguado, 1826, p. 1)

74 paul Sparks revela um dado interessante sobre uma guitarra classica feita pelo luthier Agustin Carol. Esse
exemplar ainda possuia um golpeador usado para proteger o tampo dos golpes feitos pela técnica do
rasgueado, mostrando que a técnica ainda era explorada, como Aguado mencionou em seu método.
(Tyler; Sparks, 2002, p. 236)

75 Padre Basilio foi professor de Ferandiere e Moretti e é apontado como o responsavel pela primeira obra
escrita em notagdo moderna, por resgatar o estilo ponteado e iniciar a escola moderna de violdo, que
influenciaria Sor e Aguado. (Tyler; Sparks, 2002, p. 231)

6 Mesma expressdo usada anteriormente por Covarrubias (1611) para condenar o toque rasgueado que
estava desbancando a pratica requintada da vihuela.
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Uma breve analise do método de Aguado demonstra seu novo enfoque musical
em relagdo a fungdo harmoénica da guitarra, com uma escrita horizontal simultanea a
escrita vertical. Essa simultaneidade marcard a diferenca entre a guitarra de
acompanhamento e a guitarra solista. Se o estilo rasgueado produz uma forma de acordes
com todas as vozes soando em bloco, agora o instrumento ndo serd apenas capaz de
acompanhar, mas de cantar as melodias junto com o acompanhamento. Tal abordagem
nada mais € que uma assimilacao dos recursos do repertorio da guitarra barroca em estilo
misto, com a diferenga que a guitarra cldssica abandona por completo a pratica da

improvisagado e adota a observacao estrita da partitura.

O método do Aguado ¢ também uma referéncia quanto a inten¢ao de opor suas
ideias aos usos habituais entre os aficionados. Dessa forma, ele faz distin¢cao entre o uso
generalizado da guitarra entre os amadores e a elaboracdo de um corpus teorico-pratico
de modo a validar o instrumento segundo o pensamento culto da época, inaugurando uma
atitude elitista que os guitarristas cldssicos iriam manifestar em relacdo as tradigdes
populares do toque flamenco. Com o conteudo mais elaborado direcionado para os
guitarristas mais treinados, rompe definitivamente com a tradigao dos “métodos faceis de
aprender, aprenda sem professor”. Ele assim afirma: “Tem que se evitar o costume de
olhar para a mao esquerda, pois sera preciso, depois, dos olhos, para poder ler a partitura”
(Aguado, 1843, p. 13). Essa afirmagdo revela a enorme importancia da leitura, ¢ a

revolucdo na forma do ensino-aprendizagem.

Antonio Cano deixa bem claro sua rejeicdo ao toque ligado a guitarra de
acompanhamento e aos aficionados que estudam sem uma boa dire¢do. Em seu Método
completo de guitarra afirma que essas interpretacdes “maltratam o instrumento e o ouvido
dos que tem a desgraca de escutar...e que esse modo de tocar ndo contribui para a lisonja

da guitarra”. (Cano, 1852, p. 134)

Fernando Sor (1778-1839) ¢ outro importante compositor que projeta a guitarra
no ambito classico. O impacto de sua obra ¢ tao grande, que a consideracdo depreciativa
no mundo guitarristico de sua época como um instrumento de barbeiros comega a

desaparecer. Sor inaugura a era dos concertistas e abre caminho para os grandes virtuosos
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do século XIX, seguido de Julian Arcas (1832-1882)”7, Francisco Tarrega (1882-1909),
Miguel Llobet (1878-1938), entre outros célebres violonistas espanhois’®. O guitarrista e
musicologo, discipulo de Tarrega, Emilio Pujol (1886-1980), resume a representatividade
de Fernando Sor:
Sua obra musical, a mais auténtica na literatura da guitarra, marca o apogeu do
periodo classico. Nela encontramos pela primeira vez a melodia harmonizada
a 3 ou 4 vozes numa equilibrada polifonia, tratada pelos procedimentos mais
avancados da técnica musical e instrumental da época...A obra de Sor ¢
concebida no espirito de independéncia polifonica caracteristica do quarteto de
cordas, e por extensdo, da orquestra. Condensa em miniatura todos os efeitos

da orquestra compativeis com os recursos do instrumento. (Gomez-Amat,
1084, p. 87 apud Torres-Cortés, 2013, p. 39)

A nova abordagem dos guitarristas classicos resulta na dicotomia ponteado
rasgueado a que nos referimos anteriormente.’® A obra de Aguado é considerada o pilar
fundamental de onde se derivaria a escola de guitarra classica, que nasce se desvinculando
da tradicao popular da guitarra barroca. Sor deixa claro que concorda com Aguado quando
reconhece que seu livro esta direcionado a um leitor musico com conhecimentos teoricos,
e sua obra reflete o estilo classico dos autores mais importantes de sua época (por isso,

Sor ¢ considerado o maior compositor para guitarra cladssico-romantica).

Com essa importante cole¢do para guitarra classico-romantica encerramos o
rastreamento das publicagdes para comentar as concepgdes estéticas que causaram a
divisdo das escolas guitarristicas, mencionando que tais concep¢des sao a base que
definiu o estilo e s@o seguidas até hoje pelos violonistas de formagao classica. Nao ha
alusdo a nenhum tipo de rasgueado nos métodos que mencionamos, razao pela qual deve
ser considerado que era dispenséavel, nas bases que seriam adotadas pelas composi¢oes
musicais para guitarra ao longo de todo o século XIX e inicio do XX, quando o uso do

rasgueado ndo era apenas omitido, mas repudiado como um eco de um passado

7 Ao realizar o estudo da evolucéo das escolas de guitarra no século X1X, encontramos algumas referéncias
sobre a atividade musical de Julian Arcas estar ligada ao estilo flamenco. Algumas de suas obras
representam um repertério tipico andaluz que evoca o espirito da masica flamenca, e sdo apontadas como
responsaveis por influenciar o acompanhamento guitarristico da solea. (Calahorro, 2018, p. 154)

8 Domingo Prat (1886-1944), Emilio Pujol (1886-1980), Regino Sainz de la Maza (1897-1986), Andrés
Segovia (1893-1987), etc.

8 Nesta fase, a enciclopédia exercia grande influéncia na Europa. Vale mencionar que a polémica em torno
das técnicas de execugdo € mencionada na Enciclopedia de Diderot, p. 1012, fonte importante que resume
0s conhecimentos sobre a guitarra em meados do século XVIII.
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vergonhoso das barbearias e de um presente abominavel de sarao e jaleo. (Suérez-

Pajares, 1999, p. 13 apud Torres-Cortés, 2016, p. 20)

Nesta fase de transi¢do, perdemos a relacdo direta com a musica em estilo
rasgueado, visto que o repertdrio tradicional de violdo passou a ser relacionado com a
escola dos guitarristas classico-romanticos inseridos na maneira culta de tocar. Com a
adi¢do da sexta corda nos borddes, acontece uma divisdo entre as escolas da guitarra
popular de acompanhamento e a guitarra culta ponteada, futuro violdo de concerto®. A
preocupacao dos guitarristas da escola classica em mostrar que o instrumento transcendia
a pratica do acompanhamento afastou os violonistas eruditos da musica em estilo
rasgueado. A partir dai, a guitarra pré-flamenca teve a missao de continuar a tradigao de
musica popular e a técnica de rasgueado. Portanto, para realizar o repertorio barroco para
guitarra em sua maior totalidade ¢ necessario resgatar esta técnica de mao direita com a

pesquisa dos métodos de musica popular espanhola.

3.7 Guitarra pré-flamenca

Apos identificar a importante figura do barbeiro e descrever a trajetoria da
guitarra em dire¢do aos profissionais do estilo cldssico, retomamos as informacgdes

historicas desde a guitarra de transicao até a guitarra pré-flamenca com base na pesquisa

82

de Torres-Cortés (2016) e seu artigo sobre as fontes organologicas®!, literarias® e

80 O desenvolvimento das novas concepcdes estéticas esta relacionado com as evolugdes organoldgicas do
instrumento. O luthier Antonio de Torres (1817-1892) é frequentemente apontado como o responsavel
por dar a guitarra as condi¢des sonoras e técnicas para se tornar um instrumento solista.

81 No aspecto organoldgico, as investigagdes apontam para a importdncia de uma escola andaluza de
construtores de guitarras (los guitarreros), nomes como Francisco Sanguino, José Pages, Joseph Benecid
e Francisco Pérez, cuja produg@o vai influenciar o modelo atual de Antonio Torres. O autor cita varias
fontes que comprovam a presenca desses guitarreros em cidades Andaluzas, uma coincidéncia historica
e territorial entre a aparigdo do estilo flamenco e a renovagéo na fabricag¢do de guitarras. (Torres-Cortés,
2016, p.4)

82 A analise das fontes literarias identifica a atividade musical dos viajantes estrangeiros que visitaram a
regido de Andaluzia no final do século XVII e inicio do XIX. Sua investigacdo se baseia em pesquisas
recentes de relatos desses viajantes entre 1759-1833, atraidos pela imagem exotica da Espanha. Os dados
mostram que a regido de Andaluzia era considerada o lugar onde “lo espafiol” se manifestava com maior
autenticidade e onde seus habitantes tinham uma vida cheia de prazeres, alegrias e amores, através da
musica e baile, e passavam a vida tocando guitarra. Dados que comprovam que a guitarra era o
instrumento nacional na Espanha e que era intimamente associada ao rasgueado. “Homens, mulheres e
criangas, todos os espanhdis rasgueavam a guitarra”. Fontes literarias do final do século XVIII mostram
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musicais das guitarras no século X VIII. A literatura do periodo ndo se ocupou das técnicas
usadas no toque popular, pois como vimos, os autores dos métodos de guitarra classica
ndo prestaram atenc¢dao a forma de tocar do povo, muito menos a forma de tocar dos
guitarristas flamencos. A continuacdo do rastreamento das publicagdes em dire¢do aos
guitarristas pré-flamencos ¢ feita com base em dados dispersos j4 que os guitarristas
populares tém uma forma de transmissao diferente, baseada em tradigdes ndo escritas (o

primeiro método de guitarra flamenca data de 1902).

O ponto de partida serda uma publicagdo de 1760, de autor andnimo, Don ***,
possivelmente um aristocrata espanhol radicado em Paris, aficionado pela guitarra
popular. O autor tinha a intengdo de evitar que os bailes nacionais da época acabassem,
como ocorreu com a folias, gallarda, chacona, zarabanda etc. Segundo Julio Gimeno
Garcia, sua curiosa a preocupacdo em se manter no anonimato servia para nao manchar
sua reputacdo entre os guitarristas franceses. (Torres-Cortés, 2016, p.27) Nesta fonte,
somos informados do costume espanhol de usar cordas de seda nos borddes e da técnica

do rasgueado®:

Esses acordes sdo feitos deslizando os quatro dedos da mdo direita sobre as
cinco cordas, mas muito leve e com rapidez, e cuidando para soar bem as cinco,
os espanhois chamam essa técnica de rasgueado...Este rasgueado ¢é brilhante
nos acompanhamentos com acordes. (Don, ***, 1760, p. 6)

O tratado manuscrito de guitarra de 1773, conservado em Cadiz, Explicacion de
la guitarra, de Juan Antonio de Vargas y Guzman preenche uma lacuna entre os tratados
de guitarra barroca e os métodos para guitarra de 6 ordens. Foi o primeiro tratado
destinado ao instrumento na nova configuragcdo, conforme mostra a figura 3.28. Esse

manuscrito € particularmente significativo pois informa como se praticava a guitarra na

que embora o gosto popular tenha entrado em choque com a sensibilidade didatica e moralizante de alguns
tedricos, a guitarra nunca deixou de estar presente nos meios populares devido ao gosto dos espanhois
pela danga. A presenga da guitarra popular em ambientes festivos ja “flamencos” ou “pré-flamencos” é
documentada nessas fontes que associam o rasgueado, a voz, a percussdo ¢ a gestualidade de
manifesta¢des coreograficas. (Torres-Cortés, 2016, p.37, 40)

8 O flamencdlogo destaca outras técnicas relacionadas com o toque flamenco no método de Don***: a
maneira de arpejar acordes com p. i, m, apoiando o polegar nos 3 baixos, 0 uso do trémulo com alternéncia
de p,i,m,i, e uma férmula de arpejos com o polegar e indicador em todas as cordas, toque que ficou
conhecido “por taranta” no estilo flamenco. (Torres-Cortés, 2016, p. 29, 30)
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Espanha, especialmente em Cadiz® e se dedica ao estilo rasgueado, confirmando sua
popularidade depois dos ultimos tratados de guitarra barroca. Na explicagdo do rasgueado
para o acompanhamento das Folias e Passacalles recomenda a aprendizagem de mais de
uma variagao para se adaptar de forma improvisada a voz principal. Calahorro relaciona
essa pratica com o acompanhamento da guitarra flamenca atual. Sobre a 6*., 10%., 11*. e

14%. regra do primeiro livro, o investigador destaca:

Estas regras vém a ser uma explicagdo perfeita de como deve proceder o
instrumentista que se propde a acompanhar uma melodia vocal, enfatizando a
elasticidade ou flexibilidade do compasso, que sem o rigor metronomico, ¢ tao
caracteristica das musicas populares do estilo flamenco... vale destacar que o
termo “tocador” que o tratado usa para se referir ao instrumentista,
evidentemente derivou, como consequéncia da omissdo propria do dialeto
andaluz, a palavra focaor, nome que designa o guitarrista flamenco atual.
(Calahorro, 2018, p. 160)

Figura 3.28. Guitarra estampada em Explicacion de la guitarra.
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Fonte: Medina (1994)

Seguindo a historiografia da guitarra pré-flamenca, uma citacdo da Gazeta de
Madrid) anuncia o langamento de Obra para guitarra de sexto orden de Antonio
Ballesteros, a ainda uma outra publicac¢do anterior, de D. Joseph de los Rios. O anuncio
de 4 de fevereiro de 1780 apresenta o contetido do livro — uma Pastoreta, um Fandango

de Cadiz, e uma Triana.

8 0O artigo faz uma descrigdo da intensa atividade cultural e comercial que acontecia numa das capitais
andaluzas relacionada com o toque flamenco e menciona elementos que formariam o periodo que depois
ficou conhecido como pré-flamenco.
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No ano de 1816 Juan Antonio de Iza Zamécola (nome verdadeiro de Don
Preciso) publica a Coleccion de las mejores coplas de seguidillas, tiranas y polos que se
han compuesto para cantar a la guitarra. Essa colegdo, publicada 17 anos depois dos
métodos classicos, reivindicava e defendia a peculiaridade musical da guitarra espanhola.

Referindo-se aos métodos dos guitarristas classicos, Don Preciso escreve:

Aqueles professores, ou apaixonados, que com seu extraordinario luxo no
manuseio da guitarra, pretendem corromper a harmonia deste instrumento
simples, introduzindo grandes arias, que nada dizem nem significam nos
coracdes espanhois; mas nos, senhores apaixonados, devemos desprezar tais
alteracdes, que se separam da natureza das coisas, e continuar cantando aquelas
seguidillas, tiranas, polos e outras cangdes caracteristicas de nossa nagao.
(Don Preciso, 1816, fol. XXXI, tradugdo nossa)

O Nuovo método elemental de cifra para aprender a tocar por si solo la guitarra
de Matias de Jorge Rubio propde um sistema de notagdo peculiar para facilitar o
aprendizado dos que ndo tem conhecimento tedrico, consciente da antiga tradicao agrafa
da guitarra nos tratados anteriores. Argumenta que a tratadistica anterior se dedicou a
cifrar os acordes de rasgueado sem levar em conta “o nivel de desenvolvimento da musica
e dos ouvidos de nossa época”. (Rubio, 1860, p. 1) O método esta dividido em trés partes:
a primeira se dedica a guitarra ponteada, a segunda expde dois tipos de rasgueado (o
simples e o duplo), exemplificados com acompanhamento da jota, fandango, seguidilla e
ronderia, € a terceira parte consiste em obras dento do estilo nacional. No mesmo ano, o
autor publica El modo prdctico para aprender el rasgueo de la guitarra com os mesmos
tipos de rasgueado e repertdrio, mas usando notacdo convencional. O método foi criado
para os guitarristas classicos, evidenciando assim a existéncia de um perfil de intérprete

com conhecimentos teéricos, mas que desconhece a linguagem da musica popular.

Portanto, podemos afirmar que a divisao das escolas cldssica e popular comeca
a se desenhar no inicio do século XIX com mais clareza. A guitarra flamenca deu
continuidade as tradigdes ndo escritas, a pratica da improvisacdo e principalmente ao
rasgueado. Torres-Cortés afirma que as fontes do século X VIII confirmam a continuagao
da estética barroca da guitarra rasgueada e sua influéncia na guitarra popular com novas
formas herdadas da guitarra académica. Aponta que os aspectos harmonicos do toque
flamenco s3o documentados desde 1705 (tratado que analisaremos adiante) e as
mudancas organologicas durante o século XVIII, com destaque para os luthiers de Cadiz.

A adicdo da sexta ordem nos borddes anuncia a divisdo entre as escolas — a da guitarra
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popular rasgueada, mantida pela guitarra flamenca e a guitarra culta ponteada, futuro

violao de concerto. (2016, p. 58)

Referindo-se ao movimento do século XIX, o flamencdlogo destaca que
enquanto a guitarra culta do momento rejeita a técnica do rasgueado por suas conotagdes
populares, esta nova musica popular de ambito urbano segue sendo atualizada pela

guitarra flamenca. (Torres-Cortés, 2014, p. 65)

O investigador flamenco Eusebio Rioja trata dos dois mundos guitarristicos do
século XIX, periodo em que duas tendéncias coexistiram — a guitarra flamenca e a guitarra
de concerto. A escola académica foi iniciada por Tomas Damas (1825-1890), Jaime Bosch
(1826-1895) e Julidn Arcas. A outra tendéncia foi composta por guitarristas de formacao
extra-académica, cuja principal funcdo era acompanhar o cante e o baile flamenco. O
periodico El Anunciador (8 de margo de 1883) menciona um concerto de Anténio Chacon
acompanhado por Paco el Aguila. (Rioja, 2017, p. 4) Calahorro destaca uma prolifica
producao de guitarra de Tomas Damas e a qualifica como pré-flamenca, pois se trata de
um repertorio de fandangos, soleares, malaguerias, e obras tradicionais com

acompanhamento de guitarra. (2018, p. 175)

Os citados guitarristas académicos mantiveram relagdo com o repertorio
flamenco, mas ndo demoraria para que os dois estilos seguissem caminhos diferentes a
partir da figura de Francisco Tarrega e a geragao seguinte. Os guitarristas foram
abandonando a musica que se nutria de musica popular para adotar a estética do
romantismo. Por outro lado, os primeiros guitarristas flamencos sao identificados por
Rioja: Rodrigues Murciano, EI Murciano (1795-1848), José Gonzales Patifio, £/ Maestro
Patirio (1829-1902), Antonio Pérez Galindo, El Maestro Perez (1839-1895), Fernando
Rodrigues Gomes, El Fernando el de Triana (1867-1940), Paco El barbero (1840-1910)
e Francisco Diaz Fernandez, Paco el de Lucena (1859-1898). Por este caminho seguiu
Francisco Rafael Marin (1862-?), Miguel Borrull Castello (1866-1926), Angel Baeza,

Luis Molina, Amalio Cuenca, Luis Yance ¢ Ramoéon Montoya. (Ibidem, p. 8)

Uma citacdo antiga do uso do rasgueado no século XIX ¢ encontrada em E/

solitario em Un baile de Triana (1847):

O ato comega com um suspiro, a guitarra ou a teorba rompe primeiro com um
som suave melancolico em mi menor, passando alternadamente de uma
posicdo para a outra com a mao esquerda, e a direita ataca as cordas com um
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rasgueado, primeiro doce e macio, e depois forte e com impeto, de acordo com
a inteng@o e sentido da copla. (Rioja, 2017, p. 93, tradug@o nossa)

Gragas a historiografia recente da guitarra flamenca, podemos preencher a
lacuna deixada pela historia oficial documentada sobre a guitarra culta durante a segunda
metade do século XVIII. Como bem lembra James Tyler (2002, p. viii), o periodo foi
descartado em alguns paragrafos como uma €época em que o antigo instrumento barroco
de 5 ordens havia caido em desuso na Europa, quando a guitarra de 6 ordens ainda nio
havia sido adotada (exceto por um punhado de criadores experimentais) e quando muito

pouca musica estava sendo escrita ou publicada.

Concluimos o capitulo sobre o contexto historico envolvendo a evolucao das
guitarras, destacando que nos préoximos falaremos sobre a proposta de unir as técnicas e
as formas de uso do acervo do século XVII no ensino atual, e desvendar as formas de uso
do rasgueado dentro das expectativas que o violonista de formacdo classica possui em
termos de habilidades técnicas. Além disso, os beneficios motores € mecanicos de treinar

o rasgueado serdo levados em conta.

3.8 Consideracoes para a escolha do instrumento

A escolha do instrumento tem sido uma questao que o intérprete atual enfrenta,
devido as criticas de colegas do meio musical e at¢é mesmo de musicélogos ou
especialistas em arte, em relagdo a adequagao de linguagens. Tais criticas talvez tenham
se originado com o inicio do movimento da musica antiga. Os primeiros conjuntos eram
imprecisos na reconstituicdo da musica renascentista e barroca e criaram modelos de
interpretagdo caricatos, o que gerou uma série de questionamentos quanto a utilizagao de
réplicas dos instrumentos de época. Contudo, hoje temos a condi¢do de recriar o
repertorio do século XII sem querermos ser puristas a ponto de ter a pretensdo de
reconstituir a obra com fidelidade, mas conseguir a melhor execugdo possivel através de
um estudo musical mais aprofundado e buscando referencias em tradicdes musicais vivas.
Se a execugdao da musica do passado soa para alguns moderna demais ¢ porque nods, os
intérpretes, somos modernos, inseridos e afetados pela arte produzida em nossa volta.

Acreditamos que a escolha de utilizar um instrumento antigo alerta o intérprete

para a diferencas fisicas e estéticas, especialmente no caso da guitarra barroca, visto nao
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ser possivel reproduzir muitas de suas técnicas especificas no violdo convencional.
Destacamos o potencial da notagdo musical como fonte de pesquisa para motivar o
violonista a experimentar a sonoridade do instrumento original, e que tal contato fisico
com o instrumento e seu idiomatismo proporcione a ele novos parametros interpretativos
além dos encontrados nas transcri¢des realizadas por pesquisadores comprometidos com

a musicologia histdrica e em explorar os recursos do instrumento moderno.

Como mencionamos anteriormente, no Renascimento e no Barroco a escrita para
os instrumentos de cordas dedilhadas era peculiar em relagdo a outros instrumentos. O
guitarrista ou alaudista se acostumou a codificar a musica de uma maneira mais corporal
e instrumental que de uma maneira abstrata e tedrica. A musica foi escrita no sistema de
tablaturas até¢ meados do século XVIII — um sistema e notagdo que indica o que o musico
deve fazer para obter determinado resultado musical, enquanto a partitura indica o
resultado esperado.

A partir da notagdo para as cordas dedilhadas e suas caracteristicas na literatura
original percebemos que a escrita esta estreitamente relacionada com as propriedades
instrumentais e possibilidades corporais e fisicas do instrumentista. Tais caracteristicas se
contrastardo no processo histérico mediante o qual podemos visualizar as transformagdes
das praticas musicais e como estas influenciaram a notagao para cordas dedilhadas (Jost,
2018, p. 61). Tal relagdo estreita das caracteristicas fisicas do instrumento, da escrita e
dos aspectos corporais do instrumentista se d4 de maneira mais especial quando falamos
da guitarra barroca.

Através dos aspectos idiomaticos da guitarra barroca, cuja caréncia de baixos faz
dela um instrumento de caracteristicas de interpretagdo e de movimentos expressivos
proprios, e da observacao nas transformacdes na afinagdo que o instrumento moderno
sofreu, percebemos a dificuldade da execugdo do repertdrio de guitarra barroca no violao,
pois resulta na perda dos elementos vinculados ao idioma instrumental.

O estilo rasgueado ¢ outro elemento idiomatico da guitarra barroca e na
descricao de como realizar essa técnica também percebemos a impossibilidade de realiza-
la da mesma maneira no violao. O miisico moderno pode se surpreender com a quantidade
de expressdes, dindmicas e cores que uma guitarra barroca pode produzir, especialmente
usando a técnica do rasgueado. Por causa da impossibilidade de criar o mesmo efeito
musical da guitarra barroca ao violdo, as pecas em estilo misto sdo evitadas pelos

violonistas ou sdo tocadas em estilo ponteado, perdendo sua caracteristica original.
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Nossa experiéncia na performance da musica para guitarra barroca, também
mostrou que embora alguns pesquisadores se ocuparam em reorganizar a musica barroca
através de transcri¢des musicais, evitaram as obras em estilo misto e rasgueado.
Concordamos com Lex Eisenhardt quando diz que o que lemos no papel s6 pode ser
entendido com a guitarra nas maos. O uso de uma variedade de afina¢des junto com uma
notagdo enigmatica de acordes rasgueados torna quase impossivel formar uma ideia
completa da musica somente com a analise visual do material escrito. O desenvolvimento
estilistico da obra depende da afinagdo, e ndo pode ser tratado separadamente. A presenga
ou auséncia de cordas mais graves tem consequéncias determinantes, junto com a técnica
de execugdo, decisiva para a interpretacdo do contraponto. S6 tocando as obras € que o
valor delas sera revelado, com o instrumento adequado. (Eisenhardt, 2015, p. 4)

Outra reflexdo € que o fato de escolher um repertorio do passado ndo nos impde
um compromisso em recria-lo com fidelidade. Inclusive a proposta dessa pesquisa ¢
encontrar solu¢des para questdes interpretativas em praticas vivas € mais recentes, como
a musica flamenca, que possui conexdes com o repertdrio de guitarra barroca, como

veremos adiante.
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4 O acervo técnico-musical de guitarra barroca em estilo rasgueado e
misto: seus problemas, as diretrizes sobre a execu¢io musical, a
estandardizacao do repertorio, a técnica de variacoes e as formas de uso

Neste capitulo analisaremos as informagdes encontradas nos livros de guitarra
barroca e os problemas na interpretacdo da notacdo, o repertério basico usado para o
aprendizado da técnica do rasgueado, e a técnica de variacdes do estilo misto (tanto
ritmicas como melddicas) que nos ddo uma ideia de como eram explorados os recursos
do instrumento. Mas antes de comegar o estudo das fontes originais para guitarra barroca
¢ importante advertir que as informagdes dessas fontes ndo pretendem ser prescritivas
como os musicos eruditos de formagio normativa estio acostumados. A primeira vista, o
conteudo dos primeiros livros de guitarra barroca pode parecer ingénuo, mais uma
caracteristica que parece ter afastado os violonistas profissionais deste acervo. Essa
aparéncia ¢ uma espécie de obstaculo para a performance deste repertdrio. Como ja
comentado, a expectativa como regra geral era que o instrumentista adicionasse
ornamentos a composi¢do, dando seu toque final a obra no momento da performance. O
gosto e a pratica da época indicavam que a mesma obra ndo era tocada de maneira idéntica
cada vez que fosse executada. A interpretacdo de uma obra renascentista ou barroca devia
ser considerada sempre uma nova versao, pois nao intenciona ser um texto definitivo ou
canonico, semelhantemente ao jazz. A notagdo nem sempre se encontrava completa e era

uma espécie de script para sua reprodugao.

Para Cook, pensar no texto musical como um script ¢ vé-lo como uma
coreografia de uma série de interagcdes sociais em tempo real entre os instrumentistas,
uma série de gestos mutuos de audi¢do e comunhdo que encenam uma visao particular da

sociedade humana.

Fazendo referéncia a uma das praticas musicais mais abertamente interativas
que ¢ a improvisagdo no jazz, Ingrid MONSON (1996, p.186) diz que “as
caracteristicas formais dos textos musicais sdo apenas um aspecto - um
subconjunto, por assim dizer - de um sentido mais amplo do que ¢ ser musical,
o que inclui também o aspecto contextual e o cultural. Ao invés de ser
concebida como se fosse basilar ou separdvel do contexto, a estrutura é tomada
como tendo entre suas fungdes centrais a construgdo do contexto social”. Visto
assim, o termo “texto” (com suas conotag¢des de autonomia da Nova Critica e
do estruturalismo) ¢ talvez, menos util do que uma palavra mais
caracteristicamente teatral. (Cook, 2006, p. 12)
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Embora o acervo musical que estudaremos foram escritos aparentemente para
guitarra solo, numerosas fontes literarias mencionam grupos de guitarras ou instrumentos
de cordas dedilhadas®. O trabalho de imersdo e recriagdo do acervo de guitarra barroca
fica mais completo quando combinamos as estratégias individuais junto com as coletivas.
A interagdo em grupos de musica antiga contribui para o enriquecimento do imagindrio
musical, resultando na criagdo de ferramentas mais eficazes para preencher as lacunas
que podem surgir de um repertdrio de tradi¢ao oral. Muitas vezes a mesma obra pode ser
tocada como musica solo ou como suporte ritmico e harménico para conjuntos

instrumentais.

Maurice Esses®® faz importantes consideragdes sobre o contexto socioldgico,
lembrando que a maioria das fontes sdo direcionadas para o iniciante sem conhecimento
teorico, com a proposta pedagogica de “aprenda sozinho, sem professor”. O resultado ¢
um tipo de notacdo elementar e, além disso, a maioria das pegas sdo dangas populares
bem conhecidas. Isso permite que a notagdo seja esquelética, seja no significado de seus

simbolos ou em sua aplicacdo em configuracdes especificas.

A compreensdo de uma notacdo musical requer que vejamos nela um sistema
de signos que funciona através de uma hierarquia de modos de representacao
cuja composicao sera a funcdo do uso que se faz da notacdo, as caracteristicas
da musica e seus praticantes. Essas variaveis podem interagir de diferentes
maneiras em uma Unica situacao historica. (Treitler, 1982, p. 243 apud Esses,
1992, vol. 1, p. 148, tradug@o nossa)

A forma de ensino-aprendizagem no século XVII foi baseada na tutelagem
musical para a técnica de variagdes que ndo poderia ser aprendida de fontes escritas.
Portanto, a promessa dos livros de guitarra de ensinar sem professor ia contra o costume

da época. A informalidade envolvida tanto na pratica musical como na sua forma de

8 Pelo menos dois exemplos de fontes fornecem dados referentes a tais grupos: o tratado de Amat (1596)
“..cuando quieren que dos guitarras se toquen juntas, la una tiene de si estar muy alta, y la otra umy
baja...De esta manera se pueden tocar doce guitarras juntas...”’; € o tratado de Colonna (1637) menciona
grupos de guitarras de diferentes tamanhos e afinagdes.

8 O autor publicou uma pesquisa essencial sobre a pratica de variagdes nas dancas barrocas espanholas. A
obra esta dividida em 2 volumes. O volume 1 faz uma andlise das dangas preservadas num total de 14
livros publicados na Espanha. O volume 2 traz um levantamento das obras em estilo ponteado (total de
247) e rasgueado (total de 126) mas ndo cita o estilo misto. Contém o repertério transcrito em notagao
mensural, mas sem sugestoes de variagcdes para o rasgueado.
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transmissdo torna esse acervo antigo peculiar quando comparado a formalidade da pratica

musical ocidental mais recente.

O alfabeto musical era apenas uma notagao abreviada para dedilhar ou golpear
acordes, construidos com base na premissa de algum grau de familiaridade com as
tradigdes musicais nas quais se baseavam. A suposi¢do dos autores dos primeiros livros
de guitarra, de que seus leitores estavam familiarizados com a cultura oral
contemporanea, ¢ o que resulta no desafio para os musicos atuais, os quais devem, no

minimo, buscar concordancias para construir performances significativas.

A analise do acervo mostra que ndo tem sentido realizar uma distingdo entre
tradicao oral e escrita. Os mesmos musicos que cultivavam a tradi¢do escrita de musica
de igreja e nas cortes praticavam também a improvisa¢do como praxis usual. A
ambiguidade encontrada nos tratados tedricos dificulta estabelecer se o autor estd
descrevendo uma técnica de composicao ou de improvisagao, e isso indica que oralidade
e escrita coexistiram dentro da mesma tradicdo musical. Apesar dos problemas
encontrados no sistema de notacdo, ler os tratados antigos ¢ essencial para realizar os
simbolos escritos adequadamente. Embora algumas obras do século XX exijam escolhas
e intervengdes pessoais do intérprete, em geral, os compositores eruditos fornecem uma
reprodugdo precisa do texto escrito. A reconstrucao do repertdrio que estamos discutindo

faz o intérprete se voltar para tradicdes ndo escritas.

Como vimos no capitulo anterior, a pratica de guitarra barroca tem inicio dentro
de um contexto informal de musica popular, com publicagdes destinadas a um publico
leigo. De 1606 a 1629 o unico estilo conhecido de musica para guitarra barroca era o uso
do sistema alfabeto e a técnica do rasgueado. A numerosa antologia de cangdes e dancas
disponivel em manuscritos e publicagdes italianas ilustram a popularidade do repertorio.
As musicas eram tdo conhecidas que simplesmente visualizar o texto da cangao fazia o

leitor lembrar-se de sua melodia.

Depois desta fase voltada para um repertorio de carater funcional, a guitarra
barroca jé& alcanga um nivel maior de sofisticacdo através de trabalhos em estilo misto de
importantes guitarristas profissionais. O foco desta pesquisa ¢ o estilo rasgueado, mas
vamos comentar o estilo misto por se tratar de um repertério que usa uma notacao onde
as intengdes musicais dos guitarristas-compositores eram reveladas de maneira mais

clara, nos dando uma ideia melhor das habilidades esperadas de um guitarrista e dos
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recursos idiomaticos da guitarra de 5 ordens que resultam num tratamento especial de
variagdes dos padrdes ritmicos e melddicos. No entanto, mesmo sendo um estilo que
fornece mais detalhes sobre questdes interpretativas, ainda estamos falando de um acervo

musical com tragos de oralidade.

4.1 Problemas

Como citamos anteriormente, no inicio do século XVII o rasgueado era
encarado como uma habilidade facilmente atingivel. As dangas publicadas eram
simplistas e muitas vezes nao passavam de uma linha, com uma pequena série de simbolos
de acordes com um ritmo basico para a mao direita. Tal aparéncia ¢ enganosa, pois a
descricao das dangas nos livros ndo transmite como um guitarrista talentoso as teria
executado. Estruturas curtas de acordes serviam de base para variagdo ritmica e
harmonica, e anotagdes aparentemente rudimentares ocultavam as praticas inerentes ao
repertorio. Os tratados mencionam elementos de teoria musical da época, os
procedimentos de composi¢do ou agdes necessarias para tocar o instrumento, mas nao

detalham os aspectos mais sutis de execugao.

A simplicidade do dedilhado que encontramos nos livros de guitarra batente
pode estar muito longe da técnica virtuosa de mao direita dos artistas
habilidosos. A medida que o estilo ponteado ganhou popularidade na segunda
metade do século XVIL, a mencdo desses ornamentos apareceu com menos
frequéncia...No entanto, eles devem ser notados por qualquer musico que
deseje fazer justica a esse campo ainda obscuro. (Murphy, 1968, p. 31, tradugdo
nossa)

A breve descricdo dos bailes no capitulo anterior mostra que a execucao das
dangas era vigorosa e barulhenta, pois causava certa revolta nos religiosos e moralistas.
Portanto, podemos concluir que se esperava um tipo de habilidade por parte dos
guitarristas que os livros ndo revelam, talvez por temer a censura da época. O contexto
social, sem duvidas, foi um dificultador para o registro das técnicas de execugdo
relacionadas com o repertorio popular. Parece que a guitarra do século XVII ficou
associada a determinados esteredtipos nas obras literarias. Algumas técnicas atreladas a

guitarra barroca também ndo eram detalhadas por serem consideradas muito
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rudimentares, mas o intérprete atual € treinado em escolas formais, mais exigente quanto
as informagodes encontradas no texto e esperam por mais detalhamento. No entanto, ndo
ha instrugdes em nivel avangado. O tipo de notacdo para o estilo rasgueado fornece
informacdes para a mao esquerda, através de simbolos que indicam quais acordes devem

ser tocados, no entanto, nao diz quase nada sobre a mao direita.

As lacunas resultantes entre teoria e pratica obscurecem os aspectos de
desempenho instrumental importantes para esse estilo. As fontes secundarias analisadas
que discutem o repertorio do século XVII envolvendo a guitarra barroca apontam uma
falta geral de informagdes de acordo com a tradi¢do ndo escrita, €, embora a discussao se
concentre, em sua maioria, nas praticas harmonicas, podemos dizer o mesmo em relagao
as praticas ritmicas relacionadas com o rasgueado. Algumas instru¢des ndo eram muito

praticas e outras apresentavam acordes que ndo eram possiveis de realizar na mao direita.

O conteudo dos primeiros songbooks em alfabeto musical ndo era algo novo. Os
manuscritos ja percorriam uns 20 anos antes com a pratica do rasgueado. A técnica ja era
praticada antes de ser documentada, o que pode ser uma razdo pela qual os autores
raramente se preocupavam em explicar suas formas de uso. Foram experimentados varios
tipos de métodos e os primeiros quatro livros publicados na primeira metade do século
XVII mostram bem isso. Montesardo, Colonna, Sanseverino € Millioni usaram métodos
diferentes, e exerceram influéncia em como a notag¢ao para guitarra barroca evoluiu.

A maioria das fontes primarias em estilo rasgueado nao especificam nem o ritmo
padrdo na maioria das dangas barrocas. Isso ja seria um problema para a realiza¢do do
rasgueado, mas além disso, ndo temos indicagdes precisas de como variar o ritmo usando
essa técnica de execugdo. Em alguns casos, nem barras de compasso, pois os musicos do
século XVII estavam familiarizados com a métrica e o ritmo de cada danca. Alguns
guitarristas incentivavam seus alunos a ndo tocarem somente o que estava escrito, mas
variar posi¢des explorando tessituras mais altas. Devido a sua popularidade, podemos
imaginar a grande profusdo de atividade musical para este instrumento, mas em
contrapartida este periodo se caracterizou pela auséncia de uma imprensa que pudesse

atender a esta grande demanda de produ¢do musical. Erros de impressdao ndo foram
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incomuns, principalmente envolvendo a inversdo do sentido dos golpes e os valores

ritmicos®’.

Na tablatura mista encontramos mais informagdes para a mao direita, mas o que
nao foi escrito deixa uma série de confusdes quanto a notas a serem tocadas em cordas
soltas que ndo eram indicadas para economizar mao de obra e custos de impressao, ou se
o acorde devia ser realizado com golpes ou arpejos (rasgueado ou ponteado). Os nicos
dois tipos de ornamentos discutidos nas publica¢des raramente eram notados, ficando a
critério do guitarrista usar ou nao. Além disso, os guitarristas tém opinides diferentes

sobre o uso do dedilhado em ambos os ornamentos ritmicos, COmo veremos.

4.2 Acervo técnico-musical do século XVII e as diretrizes sobre o rasgueado

A caréncia de publicagdes focada no ensino da guitarra barroca, sua sonoridade
e afinagdo peculiares e seu curioso sistema de notagdo motivou a realizagdo dessa
pesquisa. Embora encontremos alguns trabalhos que contribuam com uma proposta
original de analise de seu repertério e a metodologia de seu ensino, essa tese tem a
intengao de preencher uma lacuna de trabalhos que abordam a técnica de execugao mais

caracteristica do instrumento — o rasgueado.

Os livros em estilo rasgueado das primeiras décadas do século XVII contém as
pistas para criar uma ideia de como essas dangas podiam ter sido realizadas por maos
habilidosas e introduzem as praticas fundamentais que seriam expandidas pelos
guitarristas profissionais décadas mais tarde, nos livros em estilo misto. A mudancga do
repertorio simplista de cancgdes e dancas em alfabeto para um repertdrio altamente
idiomdtico e tecnicamente mais exigente, impactados pelas melhorias de impressao,

trouxe inovagdo e experimentacdo com énfase na individualidade dos guitarristas.

E na Italia, debaixo do dominio espanhol, onde encontramos a maior parte da
literatura musical guitarristica. Os italianos descreveram melhor essa pratica que
chamaram de estilo batente, usando tabelas de acordes e passacaglias instrucionais. Tal

acervo confirma a demanda de um publico de aficionados que queriam se acompanhar

87 Cf. anexo C. James Tyler (1980, p. 70) fornece um esquema com possiveis interpretacGes de notacoes
incompletas de rasgueado.
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com acordes de maneira facil de aprender, sem a necessidade de professor, € a0 mesmo
tempo, atendia os interesses comerciais dos editores. A interagdo entre novas ferramentas
pedagogicas e os elementos do repertorio de tradigao oral cria um estilo Uinico. O interesse
do publico pelo repertorio de dangas as tornava conhecidas de antemao, de maneira a
poder tocar sem escrever a musica com detalhes. A semelhanga entre os livros e as segoes

plagiadas demostram a familiaridade dos compositores com livros anteriores.

Considerando as conexdes entre Espanha e Itdlia, iremos listar o acervo em
ordem cronologica a fim de comentar o desenvolvimento da notacdo, em busca de
diretrizes sobre a técnica do rasgueado. Comegaremos com as fontes originais que usam
o alfabeto musical e depois as que usam tablaturas mistas. A maioria das publicagdes usa
o sistema italiano para o rasgueado, com excecao de Amat (sistema cataldo), Brigefio e
Ribayas (sistema castelhano) e outras, como o tratado de Vargas y Guzman, criam um

sistema proprio de notagao.

Os tratados italianos mencionam duas formas de realizar ornamentos no estilo
rasgueado — o trillo e o repicco. O trillo consistia em um ornamento mais simples, com
movimentos alternados para cima e para baixo, que podia ser realizado com polegar e
médio alternadamente, ou simplesmente usando o dedo indicador. O repicco usava
combinagdes de dedilhado mais elaboradas. As instru¢cdes dadas por compositores do
século XVII usavam frases com expressdes como “tocar docemente” ou “delicadamente”,

e assim a orientagdo geral era posicionar a mao direita entre a roseta e a escala da guitarra.

O quadro 4.1 consiste em livros em alfabeto musical num total de 2 publicados
na Espanha® e 44 na Italia. O quadro 4.2 reune os livros em estilo misto num total de 10
publicados na Espanha, 32 publicados na Itidlia e 2 livros sem local definido. O
levantamento se baseou na lista de Gary Boye®, Maurice Esses (1992, p. 116) e James

Tyler (Tyler; Sparks, p. 86).

As instrucdes das fontes originais resultam em diferentes interpretacdes e

deixam muitas perguntas sem resposta. Visto que maioria dos livros em estilo rasgueado

8 0 livro de Brigefio foi publicado em Paris, mas seu repertério é formado por cancdes e dangas espanholas.

8 Lista em ordem cronologica disponivel no artigo online
https://music.library.appstate.edu/guitar/rasgueado.
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foi destinado ao publico diletante, ¢ dificil saber hoje o quanto sdo representativas suas
explicagcdes dentro de um contexto musical mais amplo. Os guitarristas da época
poderiam procurar conselhos ¢ informagdes de outras maneiras. Por isso, incluiremos as
formas de uso propostas por diferentes pesquisadores e guitarristas modernos a medida
que analisamos as diretrizes para a mao direita na execucao do rasgueado. No final do

capitulo, incluiremos formas de uso adicionais, baseadas na tratadistica do século XVII.

Quadro 4. 1: Acervo em estilo rasgueado

Guitarra Espafiola
y vandola, en dos
Joan Carles Amat | maneras de
guitarra castellana
y catalana de cinco
Ordenes. Barcelona

(1596)
Girolamo Nuova inventione
Montesardo d’intavolatura

(1606)
Giovanni Intavolatura di | I secondo libro| Il terzo libro de
Ambrosio chitarra alla | d’intavolatura di | intavolatura di
Colonna spagnuola (1620) | chittarra alla | chitarra alla

spagnuola (1620) spagnuola (1623)

Intavolatura di
chitarra alla
spagnola. Del
primo,  secondo,
terzo, et quarto

libro (1627)
Benedetto Intavolatura Il primo libro
Sanseverino facile...Operaterza | d’intavolatura per
... (1620) la chitarra alla

spagnuola (1622)
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Primo scherzo | Secondo scherzo | Sesto libro delle

delle Ariose | delle Ariose | Ariose Vaghezze
Carlo Millanuzzi | Vaghezze...Opera | Vaghezze ... Opera | ... Opera Decima

Settima (1622) Ottava (1625) quinta (1628)

Settimo libro delle | Ottavo libro delle

Ariose Vaghezze ... | Ariose Vaghezze ...

Opera Decima | Opera Decima

settima (1630) settima (1630)

Metodo mui

facilissimo  para

Luis de Bricefio

aprender a tafier la
guitarra a lo
espafiol (1626)

Corona di vaghi

Cespuglio di varii

Ghirlanda di

Fiori overo nuova | Fiori, Overo | varii Fiori, overo
Giovanni Battista | intavolatura ~ di | Intavolatura de | intavolatura de
Abatessa chitarra alla | chitarra spagnola | ghitarra
spagnola (1627) (1635, 1637) spagnuola (c.
1650)
Intessitura di varii
fiori, overo
intavolatura di
chitarra alla
spagnola (1652)
Fabritio Fior Novello libro
Constanzo primo (1627)
Prima impressione | Seconda Corona del
del quarto libro | impressione del | primo, secondo e
Pietro Millioni d'intavolatura  di | quarto libro | terzo libro
chitarra spagnola | d"intavolatura  di | d"intavolatura di
(1627) chitarra  spagnola | chitarra spagnola
(1627) (1631)
Corona del primo, | Quarto libro | Nuova  corona
secondo e terzo | d'intavolatura  di | d"intavolatura di
libro chitarra  spagnola | chitarra
d'intavolatura di | (1635) spagnola,

novamente
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chitarra spagnola ristampato
(1635, 1636) secondo il vero
originale di
Pietro  Millioni
(1661)
Nicolau Doizi de | Nuovo modo de
Velasco cifra para tafier la
guitarra (1640)
Giovanni Paolo | Intavolatura di | Libro primo, Li 5 libri della
Foscarini chitarra spagnola, | secondo, terzo e chitarra alla
libro secondo | quarto (1632) spagnola (1640)
(1629)

Lodovico Monte

Vago fior di virtu
dove si contiene il

vero modo per
sonare la
chitarriglia
spagnuola (c.
1636)

Pietro Millioni e
Lodovico Monte

Vero e facil modo

d“imparare a
sonare, et
accordare da se
medesimo la

chitarra spagnuola
(1637, 1640, 1647,
1652, 1666, 1673,
1678, 1684, 1737)

Trattenimento

virtuoso  disposto
Giovanni Battista | in  leggiadrissime
Sfondrino sonate per la
chitarra (1637)
De gli  scherzi | varii Scherzi di
armonici trovati, e | sonate per la
Francesco facilitati in alcune | chitarra spagnuola,
Corbetta curiosissime

suonate (1639)

libro quarto (1648)
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Andres de Sotos

Arte para aprender
con facilidad y sin
maestro a templar
y tafier rasgado
(1640)

Antonio Le dodici chitarre
Carbonchi “spostate (1643)
Sonate de chitarra | Intavoltura di
) spagnuola. Firenze | chitarra e
Carlo Calvi (1640) chitarriglia (1646)
Il primo libro
o d’intavolatura
Andnimo della chitarra
spagnola (1648)
Il primo libro | D intavolatura...(ca.
d‘intavolatura 1665)
Tomasso della chitarra
Marchetti spagnola (1660)
Giovanni Pietro | Scuola
Ricci d’intavolatura
(1677)
Novissime
o canzonette
Andnimo musicali de diverse
auttori (1678)
Antonio di | La Nuova chitarra
Michele (1680)
Nuova scelta di
_ _ sonate per la
Foriano Pico chitarra spagnuola

(1698, data mais
provavel)
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Depois de fazer o levantamento dos livros publicados em estilo rasgueado para
guitarra barroca, buscamos informagdes sobre a execu¢do da técnica e, portanto, nao

9 Como

faremos uma descricdo do conteido de todos os livros listados acima
mencionado anteriormente, sao poucas as informagdes sobre a pratica, e algumas foram
publicadas de maneira replicada. Algumas publicagdes ndo estdo disponiveis para
consulta, e, portanto, os trabalhos de Monica Hall, James Tyler e Andrés Serrano foram
essenciais para as informagdes sobre a técnica de mao direita mencionada nessas fontes.

As primeiras indicagdes mais detalhadas de como rasguear mencionam dois
tipos de ornamentacao ritmica — o trillo e o repicco. A maioria dos guitarristas concordava
que o trillo era mais simples que o repicco. As explicagdes coincidem em afirmar que os
dois tipos de ornamento ritmico sao uma série de golpes que dobram o que esta escrito na
tablatura. Ou seja, ornamentavam uma seminima com 2 colcheias, ou 2 colcheias com 4
semicolcheias. Como regra geral, o trillo usa apenas o dedo indicador para rasguear para
baixo e para cima, enquanto o repicco usa uma digitacdo mais complexa, incluindo os
dedos polegar e médio. O objetivo dos dois tipos de ornamento era embelezar o ritmo dos
acordes. No entanto, eram opcionais € ndo aparecem indicados nas dangas, e sua inclusdo

ficava a critério do intérprete conforme sua habilidade técnica. Como se trata de uma

variagao ritmica pode ser usada em qualquer momento com total liberdade.

Reunimos algumas pistas sobre as formas de uso do rasgueado encontradas nos
livros de Amat, Montesardo, Colonna, Sanseverino e Brigcefio. Os quatro primeiros livros
do inicio do século XVII nao trazem esclarecimentos sobre a realizacdo da técnica, mas
ilustram maneiras diferentes de resolver problemas ritmicos e tém alguma influéncia na
forma como a notagdo para guitarra barroca evoluiu. Os livros de Abatessa, Millioni
fornecem algumas orientacdes importantes sobre tipos de ornamentagdo para rasgueado,

replicadas por Marchetti e Pico.

9 F possivel ter uma ideia geral do conteudo dos principais livros de guitarra barroca na pesquisa de Julian
Navarro Gonzalez (2007). Uma descrigdo dos manuscritos com repertdrio de cangdes italianas em
alfabeto pode ser vista nas pesquisas de James Tyler (2003), no artigo online https://sscm-
jsem.org/v9/nol/tyler.html#n8 e no livro The Guitar and its music (Tyler, 2002, p.90) Para ver um
levantamento de todas as fontes com cifras de rasgueado consultar La guitarra rasgueada en Espaiia
durente el siglo XVII (Sevilla, 2016). O pesquisador cita também um quarto tipo de cifra de rasgueado,
a cifra maiorquina. Até o momento sdo conhecidas quatro fontes que empregam o sistema maiorquino,
todas relacionadas com o antigo reino de Mallorca: Cancioneiro de Mallorca, o manuscrito de poesias de
Rafael Bover, o Libro de Musica del Marqués de Bellpuig e Libre de musica de cifra de guitarra espariola.
Para ver exemplos de cifras maiorquinas, ver Sevilla (2016).


https://sscm-jscm.org/v9/no1/tyler.html#n8
https://sscm-jscm.org/v9/no1/tyler.html#n8
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A medida que pesquisamos as fontes originais percebemos que as informagdes
encontradas nos livros de diferentes autores sdo complementares e ajudam a formar uma
concepcao das praticas instrumentais da €época. Essa pesquisa pretende contribuir para a
publicacdo de outros trabalhos sobre a interpretacdo desse acervo musical de cordas

dedilhadas cheio de enigmas a serem desvendados.

4.2.1 Joan Carles Amat

O titulo completo do livro de Amat ¢ o seguinte: Guitarra espariola, y vandola
en dos maneras de Guitarra, Castellana, y Cathalana de cinco ordenes, la qual enseiia
de templar, y tanier rasgado, todos los puntos naturales, y b, mollados, con estilo
maravilloso. Rasgado ou rasgueado era a técnica predominante nesta fase, punto quer
dizer acordes, naturales se refere as tonalidades maiores e b mollados as tonalidades
menores. Amat parecia estar ciente da existéncia de um publico amador quando publicou
seu livro e usa um sistema cordal, como deixa claro o titulo do livro publicado pela
primeira vez em 1596. O livro trata de ensinar por meio de uma escrita simples, usando

12 niimeros que representam os acordes, como vimos no capitulo anterior.

Quando falamos da nota¢dao musical do acervo de guitarra barroca, explicamos
como Amat apresenta sua tabela de acordes e como usa o esquema harmoénico da
Romanesca, utilizando a popular tema renascentista Guardame las Vacas.%* Além desta
forma musical, também usa um paseo (forma primitiva da passacalle). Nao fornece
nenhuma diretriz para a realizacdo da técnica do rasgueado, apenas adverte que o
guitarrista deve aprender todos os acordes (12 triades maiores e 12 triades menores).
Depois de mostrar como se realizam os acordes, explica como tocar “con apenas tres
puntos”, ou seja, 3 acordes — I-IV-V-(I), totalizando 12 paseos (12 tonalidades), para
depois fazer vacas, paseos, gallardas, villanos, italianas, pabanillas e outras dancas

(Amat, 1596, p. 24).

Amat omite explicagdes sobre a técnica do rasgueado, mas mostra a importancia

de um sistema de notagdo que atenda o guitarrista amador e sua aplica¢do para tocar uma

9 Amat descreve apenas os acordes das Vacas, talvez por presumir que o aluno estivesse familiarizado com
as outras dancas.
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colecdo de dangas conhecidas da época, inaugurando um tipo de método que seria seguido
pelos italianos. O guitarrista-médico publica também tratados sobre medicina e o
Entremés de la guitarra, pega teatral em que o tipo de musica que descreve tem um papel

importante na pratica do rasgueado.

4.2.2 Girolamo Montesardo

Montesardo foi o primeiro a escrever o ritmo a ser produzido em rasgueado
dentro do sistema alfabeto, conforme mostra a figura 4.1. A notagdo usa uma linha
horizontal (abaixo ou acima das letras) com linhas verticais que indicam a direcdo do
golpe, para cima ou para baixo. Embora esta publicagdo tenha procurado sistematizar a
técnica, ndo traz muitas informagdes para o intérprete de hoje. O tratado de 1606 pretende
fornecer uma regra que “¢ facil e necessaria para aqueles que querem aprender a tocar

passacagli, assim chamada na Espanha, e ritornelli® em nosso idioma”.

Figura 4.1. Notacao do rasgueado.

Fonte: Montesardo (1606)

92A palavra ritornelli ou ritornello aparece na musica vocal de Claudio Monteverdi (1567-1643)
especialmente em seus Scherzi Musicali (1607), para dar inicio a uma cancédo ou, quando inserida entre
as estrofes, para criar uma pausa para o cantor, entre outras funcionalidades. No repertorio de guitarra
barroca sugere uma sec¢do de improviso.



137

Figura 4.2. Exemplos de notagao ritmica.
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Fonte: Montesardo (1606)

O sistema de notac¢do ndo oferece sinais de mensuracao ou barras de compasso,
simplesmente emprega 3 formas de letras como simbolo de duracdo das notas: usa letras
maitsculas e mintsculas para diferenciar o ritmo. As minasculas representam a metade
do valor das letras maitsculas, e a maitiscula pontilhada representa uma duragdo um
pouco maior que a minuscula e uma duracdo um pouco menor que a letra maiuscula. O
sistema indica quantas vezes se deve tocar o acorde e o sentido do golpe e uma ideia da
duragdo. No entanto, a falta de barras de compasso dificulta sua compreensao. Este
sistema primitivo de realizacdo para a mao direita foi adotado pelos proximos guitarristas
que publicaram musica num sistema alfabeto aprimorado. A transcricdo de Monica Hall

(artigo on-line) mostra dois modos de executar o ritmo, conforme mostra a figura 4.3.

Figura 4.3. Passacagli.

Fonte: Hall (artigo online)

O repertdrio que o livro traz contempla o tipo de musica que os guitarristas

tinham como habito improvisar — uma espécie de standards de tonalidades conhecidas e
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padrdes harmonicos como a Bergamasca, Ruggiero, Ballo di Napol etc. Tais padrdes se

assemelham muito com a pratica de musica popular atual:

O interesse variava em funcdo das modas, se tratando de acompanhamento de
dancas exdticas que poderiamos chamar hoje de World Music da época, mas a
técnica ¢ a funcdo musical eram sempre as mesmas: o rasgueado usado
ritmicamente como fun¢ido harmoénica, ou seja, produzir acordes. Como vimos
em Montesardo, essa fung¢ao continuaria sendo usada como passatempo ou
entretenimento musical, frente a outra atitude, a do compositor que escreve
“musicas sérias”. Hoje_o livro de Montesardo seria seguramente tachado de
musica comercial. As expressdes “facil de aprender e sem necessidade de
professor” eram argumentos para ajudar a vender mais livros, beneficiando
autor e impressor. (Torres-Cortés, 2012, p. 294, tradug@o nossa)

Montesardo fornece algumas instrucdes para a execuc¢do do rasgueado para fazer
trillo, como o uso do polegar e do indicador juntos e estendidos, € a recomendacao de

ornamentar sempre que possivel:

Mantenha dois dedos unidos, ou seja, o dedo polegar e indicador, e assim
golpeie com esses dedos para cima e para baixo sem dobrar os dedos, nunca
tocando as cordas dessa forma, advertindo que se quiser produzir uma musica
mais doce, procure tocar perto da roseta e da escala. E verdade que essa regra
levara ao caminho de fazer o trillo, e seu uso regular o ajudara a tocar de forma
galante, avisando agora que sua pratica deve ser feita mesmo onde ndo ¢é
indicado, e mesmo que vocé comece a tocar com dureza sobre as cordas, depois
com o costume se conseguira tocar como intenciona e com o tempo alcangara
seu objetivo. (Montesardo, 1606, p. 1-2, tradug@o nossa)

Montesardo ainda instrui explorar as regides da guitarra com a finalidade de
“adocar o som”, posicionando a mao direita ora na roseta, ora proxima a escala,
mantendo-a relaxada o maximo possivel para que o toque seja leve.

Embora a notacgdo seja rudimentar, Tyler reconhece a importancia desse tratado
como sendo o primeiro repertério de guitarra barroca. Uma vez que essas pegas nao
incluem a melodia, mas a esséncia harmoénica, as dancas podiam ser executadas como
solo ou como suporte ritmico para versdes em conjuntos instrumentais em vdrias
tonalidades. Isso sugere que se esperava que o guitarrista estivesse pronto para fazer uma

introducdo e ritornellos em qualquer tonalidade solicitada. (Tyler; Sparks, 2002, p. 53).
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4.2.3 Giovanni Ambrosio Colonna

Uma das primeiras fontes em estilo rasgueado sdo os 5 livros de Colonna, aos
quais ndo tivemos acesso para consulta. Grande parte do material do primeiro livro se
repete nos livros posteriores e apesar de ter importancia historica, seu trabalho ¢ dificil de
ler, pois ndo ha barras de compasso nem sinais para identificar o ritmo, conforme mostra
a figura 4.4. Usa a notagdo em alfabeto apenas com o sentido dos golpes e afirma que
“todos os tragos, sejam para cima ou para baixo, devem estar cheios’, sugerindo, talvez,
que os golpes devem ser completos, em todas as cordas do instrumento. Incentiva a
vitalizacdo de passagens através de subdivisdes ritmicas, acentuar a cabega do compasso

e fazer dinamicas, alternando golpes fortes com golpes suaves (Weidlich, 1978, p. 69).

Figura. 4.4. Gagliarda.

Gaglistda decta fa Tofa.

E o i@y 004 8. ejpo m
R BT K50 S o | s L o
G) H| B G :|B'CA| |EB
il A 0 U T S HGESTT i)
F 111G B &E:TE Oy 1cy:y

7 10 B T T VR T

EBF Dy Ejy F Jj ]cCpidjig
T T W 13 W o Hmg

3 G]{HGBGH{{BG[
W H Ty P LT T I T

B Ey1°01i1 1. _Ct1 | ]
[T LTI 1T T |1

Fonte: Colonna (1620).

Essa defini¢do seria ampliada por outros guitarristas, como veremos. Segundo
Monica Hall, Collona afirma em seu prélogo que seu livro é o primeiro a usar o sistema
de tragos para indicar a execucao dos golpes. A versao de 1637 orienta como executar os
tracos com ponto ao lado (I.): “Quando esse sinal tem um ponto ao lado, seja para baixo
ou para cima, deve ser dado um pouco mais de tempo, e quando tiver dois [I..], um pouco

[mais] como deve ser...”. (HALL, artigo online.)
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4.2.4 Benedetto Sanseverino

Os livros de Sanseverino sdo os primeiros nesta lista a incluir informacdes sobre
o ritmo e barras de compasso, mas nenhum deles foi publicado em fac-simile. As
primeiras 28 paginas do tratado apresentam séries de passacalles, 4 por cada letra do
alfabeto (tonalidade) sob o titulo "Passacagli faciles variados de cuatro maneras,
compuestos sobre todas las letras del alfabeto necessarios para ser practicados por todos
aquellos que deseen aprender a tocar la guitarra espainiola”. Nos exemplos musicais 4.5
a 4.8 mostramos as 4 formas de uso da passacalle por la letra A (Sol maior) propostas
por Richard Hudson (Hudson, p.44 apud Serrano, 2013, p. 98, 99). O primeiro exemplo
mostra uma simples progressao de acordes rasgueados em compasso terndrio. O segundo
exemplo mostra uma variacdo na dire¢do do golpe. O terceiro exemplo mostra uma
variacdo no compasso, passando do ternario para o binario e emprega novos padroes
ritmicos incluindo grupos de colcheias. O quarto exemplo mostra uma mudanga acordes
que nao coincidem com as barras de compasso, causando um efeito de deslocamento da

acentuagao ritmica.

Figura. 4.5. Passacaglio del primer modo sobre la letra A.

Gwmajer: T - v - T

Fonte: Serrano (2013)



Figura. 4.6. Passacaglio del segundo modo sobre la letra A.
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Fonte: Serrano (2013)

Figura 4.7. Passacaglio del tercer modo sobre la letra A.

Fonte: Serrano (2013)

Figura 4.8. Passacaglio del cuarto modo sobre la letra A.

Fonte: Serrano (2013)
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Tais exemplos encontrados no livro de Sanseverino comprovam o procedimento
de varia¢des, mesmo que simples, preservando a sequéncia harmdnica. As linhas verticais
indicavam o ritmo e o sentido do golpe simultaneamente. Conforme mostra a figura 4.9,
a transcricao de uma Aria detta Gran Duca usa uma linha abaixo da linha horizontal para
representar um golpe para baixo (downstroke) e a linha apontada para cima da linha

horizontal para o golpe para cima (upstroke).

Figura 4.9. Transcricdo da Aria detta del Gran Duca de Sanseverino, 1620.

D = Down Stroke
U = Up Stroke

Fonte: Tyler; Sparks (2002)

O livro traz mais informagdes quanto ao posicionamento da mao direita e
defende o estilo rasgueado. Embora em livros anteriores e a evidéncia iconografica
indiquem que era aconselhavel realizar o rasgueado entre a roseta e a escala do
instrumento, Sanseverino orientou que “cada um varie a mao de maneiras diferentes e de

acordo com sua capacidade’.

Finalmente parece-me que a guitarra deve ser tocada com golpes cheios e ndo
de outra forma, ja que, se alguém tocar com diminuigdes, ligaduras ou
dissonancias, seria mais como tocar alaude do que guitarra e fazer diminui¢oes
com tal instrumento ndo s6 faz com que ele perca seu estilo proprio, natural e
antigo, como também remove a harmonia. Basta cada guitarrista usar a mao
direita de varias maneiras, de acordo com scu talento. Dessa maneira, cada um
alcangara o verdadeiro estilo de tocar guitarra espanhola. (Sanseverino, 1622
apud Hall, artigo on-line, tradug@o nossa)
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4.2.5 Luis de Brigeiio

O Metodo mui facilissimo para aprender a tanier la guitarra a lo espanol foi
publicado em Paris, em 1626, mas seu texto e repertorio sdo espanhois. O autor defende
a guitarra no inicio de seu prefacio, mencionando as vantagens do instrumento “mais
favoravel para nossos tempos...para quem quer poupar dinheiro e trabalho, a guitarra esta
no palco central dessa economia”. Reforca ainda mais a popularidade e a versatilidade da

» 9 e inclui um

guitarra, ideal “para cantar, tocar, dangar, saltar, correr, bailar e sapatear
romance intitulado Romance hecho por el serior Luis contra los que se burlan de su

guitarra y de sus canciones, no qual critica os que julgam mal o instrumento.

O método de Brigefio apresenta uma série de passacalles para comegar a cantar,
e em outras pecas faz referéncia ao tipo de passacalles para tocar antes de comecar uma

cangao.

Figura 4.10. Passacalles para comecar a cantar.
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Fonte: Brigefio (1626)

% Muchos ay sefiora mia que se burlan de la guitarra y de su son. Pero si bien consideran hallaran que la
guitarra es un instrumento el mas favorable para nuestros tiempos que jamas se bid. Por que si el dia de
oy se busca el ahorro de bolsa y de la pena, la guitarra es un theatro para cantar, tafier, dancar, saltar,
y correr, baylar, y sapatear. (Bricefio, 1626, p. 2r)
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A notacdo aplicada nesta peculiar publicagdo usa nimeros em lugar de letras e a
tablatura francesa para indicar os trastes, como vimos no capitulo anterior. Seu sistema
usa apenas 16 acordes, suficientes para tocar todo o repertdrio de cangdes e dangas do seu
livro, em que figuram apenas os nimeros que indicam tais acordes, sem nenhuma
indica¢ido melddica, nem indicagdo sobre a dire¢do dos golpes de mio direita. A primeira
vista, as figuras escritas acima dos acordes parecem indicar o ritmo, mas uma analise mais
atenta mostra que a notagao empregada neste livro altera o valor das notas se interpretado

como notag¢ao mensural.

Maurice Esses (1992, p. 168) interpreta os signos mensurais de Brigcefio em
comparacao ao sistema de notacao usado no tratado de Salinas (1577), que usa somente
dois simbolos (a semibreve e a minima), conforme mostra a figura 4.11. Os pontos de
aumento, para ele, ndo tém significado mensural e coincidem com as terminagdes nas
letras das cangdes. Interpreta que as duragdes representadas pelas duas figuras ritmicas
ndo sdo fixas, mas podem variar dentro de uma mesma obra. Para transcrever uma
determinada peca € necessario consultar a métrica de outras configuragdes do mesmo tipo
de danga em outras fontes. Em contrapartida, Edwin Garcia Gonzalez acredita que os
simbolos nao contemplam os valores ritmicos das pegas instrumentais e sim, a dire¢cao do
rasgueado. Ao comparar as estruturas ritmicas das dangas ternarias folias, sarabanda e
chacona, aponta o mesmo tipo de padrao de rasgueado, dois para cima e um para baixo.
(2015, p. 18) Alguns simbolos se encontram pontuados, que pode significar um
prolongamento do tempo, como no caso de uma chacona®. Comparando mais uma vez
com chaconas de outros compositores, podemos chegar no resultado ritmico indicado
pela figura 4.12. Apesar das coincidéncias com respeito a construgdo ritmica, Gonzalez
admite que algumas pecas apresentam variagdes nos golpes que impedem estabelecer um

ritmo preciso. (2015, p. 24)

9% Cf. Edwin Garcia Gonzalez (2015, p. 23) para ver a reconstrucdo da chacona Vida Bona de Brigefio.
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Figura 4.11. Interpreta¢do da notagao ritmica de Brigefio

cdoo-d Dl

cdood-d. D]
S R B B

Fonte: Esses, vol. 1 (1992)

Figura 4.12. Interpretacdo da nota pontuada em uma chacona.
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Fonte: Gonzalez (2015)

Para Monica Hall (Yakeley; Hall, 1995, p.36), a semibreve representa um golpe
para baixo, € a minima representa um golpe para cima, conforme ilustrado na figura 4.13.
Na transcri¢do do Villano, observamos a especificagdo do sentido do golpe com as letras
d (downstroke) e letra u (upstroke). O asterisco marca uma incongruéncia entre o tempo
forte (conforme indica o texto) e o golpe para cima. Geralmente, tempos fortes pedem

golpes para baixo.
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Figura 4.13. Villano de Brigefo.

-

b w b w 6 w ©° “w ) [3) w 0 w O

A ocléoéocll'o' Jo:’ocjoJ'o

D ! G v D D ! A )

Al vl la- no qu le dan la ce- bol- la cen el pan

d A o

a4 0 , | L gllb ] ' T )

“1‘ T If I j’l T Ir T I l
G

Fonte: Yakeley; Hall (1995)

O livro de Brigefio ¢ um bom exemplo da pratica de transmissao oral e de um
repertorio desenvolvido através de reproducdes de modelos bem conhecidos da época,
tornando desnecessaria a escrita das melodias que faziam parte do imagindrio coletivo
cultural. Sua musica jamais foi escrita, talvez nunca lida, destinada a um publico que nao
sabia ler musica. Destinada ao publico sem grandes conhecimentos musicais, era
necessario apenas conhecer as dancas de ouvido e saber rasguear algumas posigcdes
basicas no instrumento. Instru¢des bdasicas e elementares nada mais sdo do que uma
evidéncia de que a execugao das pegas era livre, talvez convidando o leitor a se divertir
com elas apds dominar os conceitos basicos.?® O guitarrista, de acordo com sua propria
experiéncia de maneira intuitiva propde novos gestos, novos ornamentos e novas linhas
de melodia que se ajustam tanto ao texto quanto ao baile, formando assim uma nova
composi¢do ¢ um estilo pessoal de executar as pegas. Para reconstruir o repertorio desse
livro ¢é preciso fazer um processo de comparagao e especulaciao baseado em outras fontes

e na tradicao oral.

% O Metodo mui facilissimo propde o uso de acordes na 1* posi¢do assim como outros livros. Mais tarde
os livros mostram que o guitarrista ndo precisava se limitar apenas a primeira posi¢do do instrumento,
mas explorar o brago todo (um tipo de sistema semelhante a0 CAGED, como veremos no livro de Gaspar
Sanz).
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4.2.6 Giovani Battista Abatessa

O tratado de 1627 revela algumas informagdes sobre a técnica do rasgueado,
como tocar com a mao posicionada proxima a escala do instrumento, e fornece instrugdes
sobre o trillo e o repicco. Para o trillo, Abatessa indica o uso do indicador em todas as
cordas, mas ndo detalha o numero de golpes, sugerindo talvez a flexibilidade na
subdivisdo ritmica, conforme os valores mais ou menos longos. “O trillo ¢ realizado com
o dedo indicador em movimentos rapidos para baixo e para cima”. O modo de fazer o
repicco € “com o dedo indicador, médio, e polegar, tocando todas as cordas para baixo e

para cima”. (Abatessa, 1627, fol. 3 ¢ 4)
A figura 4.14 mostra a interpretagdo da descrigdo por Pablo Zapico (2020, p. 18).

Figura 4.14. Interpretacdo do trillo de Abatessa.

Abatessa
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Fonte: Zapico (2020)

4.2.7 Pietro Millioni

O livro de cangdes em alfabeto Prima scielta di villanelle (1627) para guitarra
solo teve grande sucesso comercial ao longo do século, evidente em suas inimeras
reimpressoes e difusdo geografica. Os livros dedicados a musica instrumental podem ser
entendidos como um método para obter a habilidade necessaria para acompanhar a
musica e a danca popular. A continua publicacdo desses livros em vérias cidades italianas

com o mesmo tipo de material atesta a familiaridade com as mesmas cangdes e dancas
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bem como a popularidade do estilo rasgueado. A inica versao que sobreviveu € a Quarta

impressione del primo, secondo, et terzo libro d’intavolatura (1627).

Segundo Monica Hall o titulo da quarta edi¢ao dos livros 1, 2 e 3 tem a seguinte
expressdo: “qualquer um pode aprender a tocar, afinar, fazer rillo e repicco e traspor
acordes.” Depois de apresentar sua tabela de acordes em alfabeto, instrui a memorizar e

passa para as instrugdes sobre a mao direita:

As sonatas serdo mais prazerosas se tocadas com 3 ou 4 dedos da méo direita,
mantendo-os separados um do outro, tocando todas as cordas perto da roseta
ou da escala; dessa forma a musica soara mais doce. Atengdo para a dire¢do
dos tragos para baixo e para cima. (Millioni, 1627, apud Hall, artigo on-line,
tradug@o nossa)

Millioni ¢ um dos poucos guitarristas que anota o trillo em forma de exercicios
para seus alunos no Seconda Impressione dem quarto libro d’intavolatura (1627). A
instrugdo ¢ repetir o mesmo acorde com o dedo indicador quantas vezes puder ser
encaixada no valor ritmico basico (4 golpes alternados para cima e para baixo dentro de
uma seminima, por exemplo). O tratado inclui um 7enor di Napoli realizado com um

trillo, conforme mostra a figura 4.15.

Figura 4.15. Tenor di Napoli.
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Fonte: Murphy (1968)

A figura 4.16 mostra a transcri¢do realizada por Murphy (1968, p. 31) e sua

forma de uso do #rillo explicado no tratado de Millioni.
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Figura 4.16. Transcrigdo da execug¢do do trillo.
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Fonte: Murphy (1968)

O repicco ¢ feito com o médio e polegar para baixo tocando todas as cordas, e
polegar e indicador para cima tocando apenas a primeira corda. Tal descricdo, segundo
Hall, pode conter um erro quando orienta usar tanto o polegar quanto o indicador para
tocar a primeira corda. Uma fonte posterior esclarece melhor o modo de fazer repicco. O
contetdo do livro de Marchetti € praticamente idéntico ao tltimo livro de Millioni. (Hall,

artigo on-line)

4.2.8 Tomaso Marchetti

O Il Primo Libro D’intavolatura della Chitarra Spagnuola descreve a técnica do
rasgueado como golpe de floreo com a utilizagdo de mais dedos. O trillo ¢ feito com
quatro golpes — o primeiro e o terceiro para baixo, € 0 segundo e o quarto para cima. Essa
descri¢ao ¢ semelhante a de outros livros, mas fornece instrugdes adicionais, destacando
que os golpes sejam “ligados entre si e girem como uma roda”, sugerindo um movimento
estavel e continuo. (Zapico, 2021, p. 7) O repicco também consiste em quatro golpes — os
dois primeiros com o dedo médio e o polegar para baixo, os seguintes com o polegar e o
indicador para cima (este ultimo ataca somente a primeira corda, sugerindo um
decrescendo). As regras do livro de Marchetti para fazer o golpe de floreo (fol. 10) estdo
ilustradas na figura 4.17, com transcri¢do nossa conforme mostra a figura 4.18 (baseada

na descri¢ao de Monica Hall, artigo on-line).



Fig. 4.17. Modo de fazer repicco.
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Fonte: Marchetti (1660)

Figura 4.18. Transcrigao da explicacdo do trillo de Marchetti.

= 1 tillo (—1)

= 2 trillos
= 3 trillos
= 4 trillos
= 3 trillos
= 5 trillos
trillos
= 4 trillos

= 5 trillos

SSESEREER

= 7 trillos

Elaboragao da autora. Fonte: Eid (2024)
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4.2.9 Foriano Pico

Nuova scielta di sonate foi considerada como uma publicacdo de 1608. No
entanto, recentemente foi comprovado que este livro foi publicado mais tarde, em 1698.
As informagdes sobre os ornamentos para rasgueado sao replicadas do livro de Tomaso
Marchetti, publicado em 1635, e de Pietro Millioni, publicado em 1627. O repertério
inclui versdes de varias dangas encontradas no livro de Montesardo e em colecdes

posteriores de livros de cangdes. (Tyler, 2002, p. 55)

Um anjo na pagina de rosto do livro tem a mao direita posicionada entre a ponte
e a roseta, sugerindo uma posic¢ao diferente dos outros livros da época, conforme mostra

a figura 4.19.

Figura 4.19. Pagina de rosto do Nuova Scelta di Sonate.

NVOVA SCELTA DI SONATE

PER LA CHITARRA SPAGNOLA, COMPOSTE DA FORIANO PICO,
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to la Siciliana, ¢ le Letanie de’ Santi, con I'Intauolature mefle feezzatamenrc; ¢ 12 Romancella,
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Fonte: Pico (1698)
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Foriano Pico, ndo apresenta uma tabela de acordes em alfabeto, mas descreve a
formacdo dos acordes em texto%. Este autor apresenta particular interesse pela variagio
ritmica e experimentagdo, no entanto, nao usa uma notagdo precisa para indicar suas
intengdes. Pelo contrario, em diversos casos se percebe uma falta de relagdo entre o ritmo
e o padrdo do rasgueado empregado em algumas pecas, o que d4 margem para diversas

interpretagdes, conforme mostra a figura 4.20.
Figura 4.20. Notacdo do ritmo e do rasgueado.
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Fonte: Pico (1698)

A impressora de Pico, além de cometer varios erros, colocou muitos dos sinais
de rasgueado ao contrario, e a confusdo aumenta devido a auséncia de barras de
compasso. Em compensacao, as explicacdes de como realizar o trillo e o repicco sdo mais
claras. No modo de fazer o #rillo, Foriano Pico dobra os golpes em 4 movimentos rapidos

para baixo e para cima sem especificar a digitagdo. E para o modo de fazer o repicco:

Para fazer o repicco, realize quatro golpes, ou seja, dois para baixo e dois para
cima. O primeiro golpe para baixo é executado com o dedo médio, o segundo
para baixo com o polegar, o terceiro para cima com o polegar, e o quarto para
baixo com o dedo indicador, tocando apenas a primeira corda, e um repicco
dura dois tempos. (Pico, 1698, fol. 9, tradugdo nossa)

% Por exemplo, para fazer o acorde cruzado (Mi menor), a primeira, segunda e terceira cordas sdo vazias
(soltas); na quarta pressiona o segundo traste com o dedo anular; na quinta pressiona o segundo traste
com o dedo médio. (Pico, 1698, fol. 4)
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Murphy considera um erro considerar que a o repicco dura dois tempos®’ e

transcreve sua interpretagdo do ornamento (1968, p. 28), conforme mostra a figura 4.21.

Figura 4.21. Realizacdo do repicco.
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Fonte: Murphy (1968)

Joseph Weidlich concorda com essa interpretacdo (1978, p. 76), conforme

mostra a figura 4.22:

Figura 4.22. Realizagdo do repicco
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Fonte: Weidlich (1978)

9 QOutros tratados que descrevem o ornamento com termos similares sdo o tratado de autor andnimo I/
primo libro d’intavolatura, 1618 e o Vero e facil modo d’imparare la chitarra spagnola, 1637, de Millioni
e Monte. (Murphy, 1968, p. 28) Weidlich entende que ¢ aconselhavel ndo dobrar o ritmo nas pegas mais
dificeis, mas apenas nas pecas mais faceis, como as passacalles. A conclusdo que podemos tirar é que as

formulas mais elaboradas de repicco teriam sido mais eficazes em acompanhamentos de musicas ou
dancgas mais lentas. (Weidlich, 1978, p. 79)
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Giovanni Paolo
Foscarini

Il primo, secondo e
terzo libro della
chitarra spagnola
(c. 1630)

Libro primo,
secondo, terzo e
quarto (c. 1632)

Li cinque libri
della chitarra alla
spagnola (1640)

Francesco Corbetta

Varii scherzi di
sonate per la
chitarra Spagnola
(1648)

La guitarra royalle
dediée au roy de la
grande. Bretagne
(1671)

Agostino Trombetti

Libro secondo
d’intavolatura
sopra la chitarra
spagnuola (1639)

Angelo Michele
Bartolotti

Libro primo di
chitarra spagnola
(1640)

Secondo libro di
chitarra (c. 1655)

Antonio Carbonchi

Sonate di chitarra
spagnola con
intavolatura
franzese (1640)

Carlo Calvi

Intavolatura di
chitarra e
chitarriglia (1646)

Giovanni Battista
Granata

Capricci armonici
sopra la
chitarriglia
spagnuola (1646)

Nuove suonate di
chitarriglia
spagnuola
piccicate e battute
(c. 1650)

Nuova Scielta di
capricci armonici
(1651)

Soavi concenti di
sonate musicali per
la chitarra

Novi capricci
armonici musicali,
opera quinta
(1674)

Nuovi souavi
concenti di sonate
musicali, opera
sesta (1680)
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spagnuola, opera
quarta (1659)

Armoniosi toni di
varie suonate
musicali, opera
settima (1684)

Ferdinando
Valdambrini

Libro primo
d’intavolatura di
chitarra a cinque
ordini (1646)

Libro secondo
d’intavolatura di
chitarra a cinque
ordini (1647)

Stefano Pesori

Galeria musicale
(1648)

Lo scrigno
Armonico, opera
seconda (c. 1648)

Tocatte di
chitarriglia, parte
terza (c. 1660)

| concerti di Ricreationi
chitarriglia (c. armoniche overo
1660) toccate di
chitarriglia (c.
1675)
Armonioso
Domenico Concerti sopra la
Pellegrini chitarra spagnuola
(1650)
Giulio Banfi Il maestro de la
chitarra (1653)
Sonate nuove per
Giovanni la chitarra
Bottazzari spagnuola (1663)
Diverse sonate
Francesco ricercate sopra la
Coriandoli chitarra spagnuola

(1670)

Francesco Asioli

Primi scherzi di
chitarra (1674)

Concerti armonici
per la chitarra
spagnuola (1676)
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Gaspar Sanz

Instruccion de
musica sobre la
guitarra espafiola
(1674, 1697)

Lucas Ruiz de
Ribayas

Luz y norte para
caminar por las
cifras de la
guitarra espafiola y
arpa, tafery
cantar a compas
por canto de
drgano, y breve
explicacion del
arte, con preceptos
faciles,
indubitables y
explicados con
claras regras por
tedrica y pratica
(1677)

Nicolas Matteis

Le false
consonance della
musica per poter
apprendere a
toccar da se
medesimo la
chitarra sopra la
parte (1682)

Ludovico Roncalli

Capricci armonici
sopra la chitarra
spagnola, opera
prima (1692)

Andnimo

Libre de musica en
cifra de guitarra
espafiola conforme
lo que se platica en
la auropa en Los
Reinos y cortes del
norte, ab
astraxinos, batuts y
puntagats, [16--].
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Antonio de Santa
Cruz

Libro donde se
veran Pazacalles
de os ocho tonos i
de los
transportados, i asi
mesmo, fantasias,
de compasillo
proporzioncilla
proporcion maior, i
compas maior, i asi
mesmo, diferentes,
obras para biguela
hordinari [16--]

Andnimo

Libro de diferentes
cifras de guitarra
escojidas de los
mejores autores
(1705)

Santiago de Murcia

Selectas de
Guitarra 1705

Resumen de
acompaiiar la parte
con la guitarra
(1714)

Cadice Saldivar (c.
1732)

Passacalles y obras
de guitarra por
todos los tonos
naturales y
acidentales (1732)

Pablo Minguet y
Irol

Reglas y
advertencias
generales para
tafier la guitarra,
tiple y vandola
(1774)

Manuel Valero

Esta mal
concertada
armonia poética
(1716)
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Joseph Trapero Guitar method
(1763)

Como vimos na andlise das informa¢des encontradas sobre a técnica do
rasgueado nos livros em alfabeto musical, a descri¢cdo dos ornamentos no livro de Foriano
Pico ¢ um pouco mais clara. Com a nova fase do repertorio em estilo misto, ao incluir
ponteado nas dangas, os guitarristas do século X VII fornecem valiosas informagdes sobre

a harmonia e os dados sobre padrdes melddicos e ritmicos®.

A musica de tradi¢do ndo escrita levanta a questdo se ¢ como podemos obter
uma imagem mais completa dela. Para uma melhor compreensdo, devemos
olhar para as composi¢des solo mais avangadas do mesmo periodo e a conexao
entre a improvisagdo ¢ a musica que encontramos no acervo de guitarra
barroca. (Eisenhardt, 2015, p. 22, tradug@o nossa)

Girolamo Foscarini inaugurou a fase da linguagem musical mais complexa que
foi seguida por outros guitarristas. Nessa €poca, apenas uma pequena proporcao dos livros
de guitarra era dirigida a musicos avangados. Domenico Pellegrini menciona que seu
Armoniosi Concerti de 1650 ndo era para iniciantes, mas para aqueles que sao “esperti in
questa professione”. Enquanto os guitarristas da fase anterior dedicaram suas publicagdes
ao publico jovem e diletante, o estilo misto foi direcionado a um publico mais maduro e
experiente. Bolonha foi o lugar ideal para a criacdo de uma escola “mais séria”. Sua
situagdo politica e social favoravel proporcionou uma prolifica produgdo de edi¢cdes de

musica para guitarra no estilo batutto-pizzicato (rasgueado e ponteado).

O repertdrio de guitarra barroca demorou um pouco para encontrar seu estilo,
mas logo os guitarristas citados na tabela acima comegariam a compor musica solista
altamente idiomatica, algumas com clara influéncia estrangeira. Como exemplo, citamos
o guitarrista Angelo Michele Bartolotti que escreveu tocattas com passagens polifonicas
imitativas, se¢des cordais com efeito cascata, musica com influéncia francesa (prelidios

non mesure), dangas em estilo misto e passacaglias virtuosas.

% Uma inovacio importante foi o sistema de notagdo de acordes com a tabela Lettere Tagliate, tipos de
alfabeto especiais que incluiam dissonancias. O sistema facilitou a introdugao de notas de passagens entre
os acordes e suspensoes.
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Depois de 1630 os géneros musicais em voga foram usados para
experimentacdes harmodnicas e combinagdes com linhas melddicas mais elaboradas.
Anteriormente, o uso de acordes dissonantes era dificultado pelo uso do alfabeto. As
transformagdes dos padrdes harmoénicos da passacagila, ciacona ¢ folia em obras solo
formam a base para o desenvolvimento de um repertdrio avangado. Os esquemas
harmoénicos populares serviram como ponto de partida para novas invencdes. (Eisenhardt,

2015, p. 87)

O estilo misto manteve o rasgueado como continuacao de uma tradi¢do com
apreciacdo das caracteristicas naturais do instrumento. No entanto, a nota¢gdo nem sempre
fornece informagdes sobre o niumero exato de cordas a serem incluidas no golpe ou se
cordas soltas devem ser incluidas ou evitadas®. S3o inGimeras as situag¢Oes de
ambiguidade que nos deparamos na performance desse repertoério. Reunimos alguns
poucos exemplos abaixo para ilustrar os tipos de problemas encontrados no acervo misto,

antes de analisar como a técnica do rasgueado foi explorada.

A nota¢do muitas vezes nao deixa claro para o intérprete se ele deve tocar notas
Unicas, acordes completou ou acordes parciais. Antonio Carbonchi sugere que em alguns
casos (indicados por nimeros abaixo ou ao lado das hastes) as notas devem ser tocadas
sozinhas, em outros devem ser incorporadas ao golpe e muitas vezes, na pratica, ndo ¢
possivel fazer o que ele instrui. Alguns compositores usavam um sinal para indicar as
cordas que deveriam ser evitadas em certas posi¢cdes envolvendo todas elas. Como
exemplo, Doizi de Velasco (1640, p. 37) usou um “x” para indicar que a 5% corda nio

deve ser tocada (nos compassos 1 e 2), conforme mostra a figura 4.23.

Figura 4.23. Acordes com Xx.
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Fonte: Velasco (1640)

9 A prética cordal nas tablaturas mistas envolvendo as cordas soltas se conecta com o toque flamenco,
como veremos no préximo capitulo.
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Outra maneira para indicar as notas pisadas a serem evitadas foi usada por
Bartolotti (1655, p. 26). Ele usa uma figura ritmica com a haste que indica o sentido do
golpe notada na linha que representa a corda que inicia o golpe. No caso representado na

figura 4.24, o golpe envolve 4 cordas. A transcri¢ao ¢ de Lex Eisenhardt (2015, p. 107).

Figura 4.24. Notacdo para evitar a 5*. Corda.

[

Fonte: Eisenhardt (2015)

O uso de cordas soltas junto com outras notas indicadas na tablatura, nem sempre
¢ recomendado. Devido a indeterminagdo da notagao ndo podemos afirmar com certeza
que as linhas do rasgueado sempre envolvam um ataque completo com todas as cordas
(mais uma decisdo que o intérprete precisa tomar)*%. A figura 4.25 mostra um trecho da
Passacaglia in O de Corbetta (1643, p. 16) onde ndo ha indica¢do de uso das cordas

soltas. A transcri¢cao de Eisenhardt (2015, p. 152) opta por escrever os acordes completos.

100 Qutra questao interpretativa frequentemente levantada é a inadequacéo da afinagdo reentrante da guitarra
na performance do repertorio em estilo misto. A discussdo gira em torno da conducdo das vozes, encarada
como um problema devido as caracteristicas do instrumento. No entanto, a consciéncia dessa limitacao
ameniza as expectativas de resolver todas as passagens contrapontisticas ou evitar cruzamento de vozes.
N&o ha necessidade de evitar invers@es inadequadas, pois partimos do pressuposto que a mente preencheré
as informacges ausentes. A guitarra nos ajuda a desenvolver a capacidade de ouvir o que esta implicito,
em vez do que aparece literalmente no papel. O efeito é o que importa e o ouvido é capaz de perceber as
intengdes do compositor. (Eisenhardt, 2015, p. 102) Uma opc¢do bem aceita hoje é atacar apenas uma
corda, evitando a oitava indesejada na resolugdo melddica.
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Figura 4.25. Acordes com cordas soltas ndo indicadas.
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Fonte: Eisenhardt (2015)

Um outro problema de ambiguidade pode surgir em situagdes envolvendo
progressdes harmodnicas. Notas escritas sozinhas no meio do alfabeto confundem o ritmo.
Um exemplo musical de um manuscrito de uma gagliarda solo parece indicar o uso de
linhas para notas tnicas no estilo ponteado (Dean, 2009, p. 233). Outras vezes podem

representar uma nota adicionada ao acorde, como podemos ver na figura 4.26.

Figura 4.26. Ambiguidade da notacdo em progressdes harmonicas.
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Fonte: Dean (2009)

Tais problemas de ambiguidade na nota¢ao nao precisam ser encarados como
uma barreira para a performance desse repertorio. Nao podemos esquecer que a pratica

veio primeiro, e, portanto, a notacdo nao deve restringir a pratica. O intérprete bem-
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informado tem as ferramentas necessarias para reconstruir o acervo musical para guitarra
barroca e seus enigmas, sem ficar demasiadamente dependente do registro escrito. Na
técnica do rasgueado, por exemplo, ¢ dificil deixar de fora a primeira corda do
instrumento. Provavelmente, a maneira preferida de executar a técnica era incluir o maior
numero possivel de cordas, mas ¢ mais uma questao de escolha optar por uma textura de
3 ou4 vozes. Os guitarristas desenvolveram sua maneira particular de escrever sua musica
nas tablaturas mistas, mas a maioria preferiu a notagdo do estilo misto simplificado,
muitas vezes omitindo os zeros para indicar as cordas soltas. Talvez presumissem que os
guitarristas saberiam executar os acordes com simbolos ambiguos, advindos de uma

pratica fundamentada na tradi¢ao oral.

Em busca de informagdes para a reconstrugdo desse repertdrio peculiar, iremos
analisar o conteudo de algumas publicagdes de guitarristas profissionais focando nas

diretrizes para a realizagdo da técnica do rasgueado.

4.2.10 Girolamo Paolo Foscarini

Com o declinio do alatide na Itilia e a crescente popularidade da guitarra,
Foscarini aproveitou sua experiéncia como alaudista para criar um estilo de composi¢ao
para musicos mais avancados. Curiosamente se desculpa por exigir mais habilidades para
executar suas composicdes e parece ter predile¢do pelo estilo rasgueado. Li Cingue libri
della chitarra alla spagnuola foi publicado em 1640 e consiste em uma compilacao dos
livros para guitarra publicados entre 1629 e 1640. Nele se observa a integracdo gradual
da técnica de rasgueado e ponteado, dando origem a uma nova fase para os proximos

livros publicados entre 1640 e 1700.

E um dos unicos compositores a oferecer conselhos praticos sobre o rasgueado:
1) ndo rasguear valores menores que uma colcheia; 2) dividir o valor de uma nota longa
por valores menores; 3) manter o mesmo movimento dos golpes quando a harmonia muda
dentro de uma sucessao ritmica; 4) se o baixo se mover com notas de valor desigual, eles
sdo geralmente divididos pela metade, ou seja, uma seminima ¢ tratada como 2 colcheias,
uma minima ¢ tratada como 2 seminimas; e finalmente, 5) para variagdes, essa subdivisao
pode ser dividida ainda mais. A figura 4.27 mostra a transcricdo musical dos conselhos

de Foscarini feita por Miles (2013, p. 155).
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Figura 4.27. Orienta¢des de Foscarini para fazer rasgueado.
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Fonte: Miles (2013)

O texto explicativo sobre o trillo parece facilitar sua compreensao em relagdo a
outras descri¢des, pois esclarece que o movimento envolve a simples interacdo de
movimentos alternados para baixo e para cima, usando os dedos polegar e médio, ou

apenas o indicador!®,

No entanto, sua descricdio d4 margem para diferentes
interpretagdes. Weidlich (1978, p. 76) soluciona o dedilhado do #rillo conforme mostra a

figura 4.28.

Figura 4.28. Realizacao do trillo.
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Fonte: Weidlich (1978)

Pablo Zapico (2020, p. 18) tem outra interpretacao do texto explicativo sobre a
realiza¢do do trillo. Traduz o texto original que fornece as orientagdes para realizar a
digitacdo com p € m (polegar e médio) na primeira formula: “polegar para baixo, e para

cima com o mesmo polegar; e da mesma forma com o dedo médio, e deste modo se faz

101 Cf. 0 anexo D e E para ver o texto original.
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um trillo em percussao tripla” (primeira interpretacdo em subdivisdo ternaria). A segunda
formula segue a linha dos guitarristas anteriores, o dedo indicador divide o pulso em 4

golpes alternados para baixo e para cima, conforme mostra a figura 4.29.

Figura 4.29. Realizac¢ao do #rillo.

Foscarini @ Foscarini @

Fonte: Zapico (2020)

Se ndo fosse o comentério que indica o ritmo ternario, Zapico afirma que seria
possivel interpretar essa diretriz de outras duas formas, conforme mostra a figura 4.30. O
dedo médio fazer o mesmo movimento que o polegar pode significar que rasgueia duas
vezes (baixo-cima), resultando numa formula que divide o pulso em 4 golpes, assim como

nos outros livros. (Ibidem)

Figura 4.30. Duas possiveis interpretagdes do #rillo.

p p [m] m [m] p p m

Fonte: Zapico (2020)

Na explicagdo do repicco, o texto informa 3 maneiras de realizar o ornamento.
Na descricdo comentada por James Tyler, o primeiro modo ¢ com o dedo médio e
indicador para baixo, e polegar para baixo (3 golpes consecutivos). Para o golpe no
sentido oposto, inverter a ordem dos dedos, comecando com polegar, indicador € médio.

A segunda maneira € com os quatro dedos, anular, médio, indicador e polegar, todos para
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baixo, num movimento rapido. Esse tipo de rasgueado 4 para ser usado em pecas lentas
como tocatta, passemezze, aria de Firenze etc. A terceira maneira ¢ usando o médio,
polegar e indicador para baixo e para cima repetidamente. James Tyler entende que o
primeiro tipo requer 3 golpes para cada trago impresso (#riplet). O segundo tipo requer 4
golpes por traco, e o terceiro parece ser uma descrigdo de um movimento continuo,

semelhante ao rasgueado dos guitarristas flamencos hoje. (Tyler; Sparks, 2002, p. 176)

Joseph Weidlich (1978, p. 78) escreve as formas de uso para as 3 formulas de
Foscarini. Para o pesquisador todos os exemplos sao realizados no padrdo ternario. O
primeiro exemplo usa o dedo médio para cada golpe para baixo, enquanto o0 movimento

contrario ¢ realizado com o indicador, conforme mostra a figura 4.31.

Figura 4.31. Primeira férmula de repicco.
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Fonte: Weidlich (1978)

O segundo exemplo consiste em tocar com todos os quatro dedos rapidamente e
apenas com um golpe e repetir os demais movimentos como descrito no exemplo 1,
conforme mostra a figura 4.32. Foscarini afirma que o tipo 2 € reservado para obras

musicais sé€rias, como focattas € passemezzos.

Figura 4.32. Segunda férmula de repicco.
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Fonte: Weidlich (1978)
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Na explicacdo do terceiro tipo de repicco (figura 4.33), o dedo médio para baixo
seguido do polegar, o indicador para baixo e depois para cima, de maneira que todas as

cordas sejam ouvidas e se repliquem varias vezes (sugerindo um movimento continuo).

Figura 4.33. Terceira formula de repicco.
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Fonte: Weidlich (1978)

Foscarini aconselhava que assim que o guitarrista tivesse dominio do brago da
guitarra deveria variar o rasgueado com qualquer tipo de #rillo e repicco. A maioria das
explicagdes se refere a séries rapidas que dobram o tempo indicado nas tablaturas. Além
das instrugdes sobre a técnica do rasgueado, vale ressaltar a forma de uso da técnica de
varia¢des na musica de Foscarini. Através do contraste de texturas, modulacdes, variagoes
ritmicas e harmoénicas e mudangas de registro, o guitarrista amplia o vocabulario

instrumental da guitarra e da notagdo para o rasgueado.

4.2.11 Francesco Corbetta

Francesco Corbetta foi um guitarrista virtuoso que mostrou interesse no
rasgueado e forneceu instrugdes para melhorar seu efeito dindmico com uma variedade
de texturas. E um dos poucos que escreve o ornamento ritmico em notagdo mensural e
usa hastes de diferentes tamanhos para indicar qual dedo da mao direita realiza o golpe.
Seu repicco ¢ descrito em italiano e francés no prefacio de La Guitarre Royale (1671) e

exemplificado em apenas 2 pecas do livro. Um deles esta na Caprice de Chacone (p. 72)
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que oferece mais variacdes na execucao (figura 4.34), usando uma combinacdo mais

elaborada dos dedos e originando passagens com maiores dificuldades técnicas.0?

Vocé vera o exemplo de um repicco numa Chacone onde a nota com a haste
estendida ¢ tocada com o polegar, comegando primeiro com os dedos, [médio
e indicador], e depois o polegar faz 0 mesmo para cima, ¢ isso se repete com
batidas fortes. Observe que as quatro notas ligadas significam que vocé tem
que tocar primeiro com o médio, e o proximo com o indicador, e assim de novo
e para cima, com uma velocidade mais rapida, e depois continuar com os dedos
e o polegar. (Corbetta, 1671, fol. 3, tradugdo nossa)'®®

Figura 4.34. Repicco da Caprice de Chacone.

P A D P p
2 & - ., ] ‘—_‘_.-h
71 IR N ! VL5 W
Y e a P gl
S——
P P m i m i P p

Fonte: Corbetta (1671)

A descrigdo ¢ um tanto confusa, pois ele ndo especifica quais sdo os dedos que
devem ser usados em oposicao ao polegar. Para exemplificar a execugdo proposta no
prélogo, incluimos algumas transcrigdes modernas de diferentes pesquisadores e suas
formas de uso, incluindo os dedos médio e indicador que ndo estdo citados no texto
original (figuras 4.35 a 4.38). A figura 4.35 mostra a transcri¢cdo de Zerecero (2015, p.
81), a figura 4.36 mostra a transcri¢do de Murphy (1968, p.29), a figura 4.37 mostra a
transcricdo de Tyler (Tyler; Sparks, 2002, p. 176) e a figura 4.38 mostra a transcrigao de
Zapico (2020, p. 20).

192 Craig Russel relaciona o efeito desse rasgueado com as bulerias energéticas do flamenco moderno
(2003, p. 157)

103 Cf. anexo F para ver o texto original em italiano.
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Figura 4.35. Transcri¢@o do repicco da Caprice de Chacone.
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Fonte: Zerecero (2015)

Figura 4.36. Transcri¢ao do repicco da Caprice de Chacone.
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Figura 4.37. Transcrigdo do repicco da Caprice de Chacone.
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169

Figura 4.38. Transcrigdo do repicco da Caprice de Chacone.
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Fonte: Zapico (2020)

O segundo exemplo de repicco (batterie em francés) descrito no prefacio do livro
de Corbetta obra estd na Autre Ciaconna (1671, p. 75), conforme mostra a figura 3.39.
Esse modo de execu¢do sugere uma acentuacao na primeira colcheia de cada grupo de

quatro, onde observamos uma indica¢do de um golpe forte (f), seguido de 3 golpes suaves.

Figura 4.39. Repicco em Autre Ciaconna.

Fonte: Corbetta (1671)

A descrigdo original em italiano causa estranheza, pois se refere ao golpe para
baixo a partir da terceira ordem e depois orienta a fazer o movimento apenas nas duas
primeiras cordas. A descri¢ao andloga francesa se refere ao mesmo grupo de cordas como
quarta e quinta. Essa ultima entra em concordancia com a orientacdo de levar a mao para
cima, sem tocar o restante das cordas, para se referir a posi¢ao espacial necessaria para

alcancar as ordens mais altas. (Zapico, 2020, p. 20).

Onde vocé vé seis colcheias deve tocar quatro delas da terceira corda para
baixo, e as proximas duas colcheias deslocando a méo para tocar em duas
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cordas, quarta e quinta, levando a mio para cima sem tocar o resto. (Corbetta,
1671, fol. 7, tradugio nossa)'®*

As diferencas de interpretagdo da descricdo original ficam mais claras se
observamos duas transcri¢cdes diferentes. A figura 4.40 mostra a transcricdo de Sylvia

Murphy (1968, p. 30) baseada na descrigao francesa.

Figura 4.40. Transcri¢do da execu¢do do repicco em Autre Ciaconna.
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Fonte: Murphy (1968)

James Tyler (Tyler; Sparks, 2002, p. 177) encontra uma forma de uso diferente,

baseada no prélogo em italiano, conforme mostra a figura 4.41.

Figura 4.41. Transcri¢do do repicco da Autre Ciaconna.

* Batterie’

Fonte: Tyler; Sparks (2002)

104 Cf. anexo G para ver o texto original em francés.
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O prefacio do livro de 1639, De gli scherzi armonici, novamente descreve o

uso do ornamento:

Onde eu coloquei alguns tragos longos para fazer um repicco, estes devem ser
tocados com o polegar, e os outros tocados com o dedo mais conveniente, no
entanto, o dedo mais longo o médio, faz melhor, tocando os tragos para cima e
para baixo igualmente (Corbetta, 1639, p. vii, traducao nossa)

Depois de explicar como realizar o repicco, o repertorio em estilo rasgueado
contido no De gli scherzi armonici sugere o uso de variagdes ritmicas na parte final de
algumas obras. O uso do repicco esta registrado na variacdo de uma Aria di Fiorenza.
(Corbetta, 1639, p. 53) No final da peca vemos uma Altra parte in repicco, sem
detalhamento de digitagdo. A figura 4.42 mostra uma transcri¢do do trecho original em

notagdo convencional. (Weidlich, 1978, p. 78)

Figura 4.42. Altra parte in repicco.
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Fonte: Weidlich (1978)

No mesmo livro encontramos uma sequéncia de pecas com a expressao “in
repicco”, a Ciaconna sopra [’A (Sol Maior), Ciaconna sopra il B (Do Maior) e Ciaconna

sopra il C (R¢é Maior). Weidlich (1978, p. 77) usa a versao em Sol Maior para escrever o
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rasgueado na notagdo convencional, usando os dedos p e m, conforme mostra a figura

4.43.

Figura 4.43. Realizagdo do repicco na Chiaccona sopra [’A.
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Fonte: Weidlich (1978)

Corbetta foi considerado o catalisador da guitarromania no século XVII. Suas
valiosas diretrizes sobre o rasgueado ajudam a dar uma dire¢do para a interpretagdo da
técnica e possiblidades de ampliar seu uso de maneira personalizada. E o que propde
James Tyler, em seu A brief tutor for the baroque guitar (1984). Na pagina 25 o
pesquisador sugere formas de uso do repicco em dois trechos que finalizam uma

Ciaconna (Corbetta, 1648, p. 28), conforme mostra a figura 4.44.

Figura 4.44. Formas de uso do repicco.
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4.2.12 Gaspar Sanz

O livro Instruccion de musica sobre la guitarra espariiola, teve sua primeira
impressao em 1674, sendo reimpresso em 1697. Diferente do que ocorre na Italia, a
guitarra ganharia um status digno de suas possibilidades musicais com a publica¢do do
tratado de Gaspar Sanz. Foi o primeiro a introduzir “as principais regras usadas pelos
melhores professores italianos”, e sentiu a necessidade de defender a reputagdo da guitarra
na Espanha.

Digo que ndo é nem perfeita nem imperfeita, ¢ como cada guitarrista faz.
Porque a perfeigdo ou a falta dela reside na performance e ndo no instrumento.
Vi guitarristas realizarem coisas dificeis com apenas uma corda, € mesmo sem

trastes que outros precisariam para tocar. Cada musico faz o instrumento ser
bom ou ruim (Sanz, 1697, p. 11, tradugdo nossa)

Para garantir a aprovagao de sua publicacdo, o autor incluiu uma citagdo a Deus
ao mencionar que esperava que os alunos estudassem guitarra “para louvar o autor do
universo com a musica, a criacao divina das esferas celestiais”. O primeiro livro traz duas
paginas com belas ilustragcdes que mostram a mao esquerda sobre o braco do instrumento,
indicando as diferentes posicdes de acordes, cada um designado com sua letra do alfabeto
correspondente no sistema italiano (Sanz, 1697, p. 75). Os anéis representam os dedos

que nao devem pisar no brago, conforme mostram as figuras 4.45 e 4.46.

Figura 4.45. Alfabeto musical de Gaspar Sanz.

CONEL SICVIENTE ABECEDARIO SE SABEN TODOS LOS PVNTOS PERFECTOS DLA GVITARR.

Fonte: Sanz (1697)
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Alfabeto + A B C D E F G H K L
italiano
Cifra Em | G C D | Am | Dm E F Bb Bbm | Cm
americana
Figura 4.46. Alfabeto musical de Gaspar Sanz.
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Fonte: Sanz (1697)
Quadro 4.4. Acordes da tabela de Gaspar Sanz
Alfabeto M M+ N N+ 0 P & &+
italiano
Cifra Eb Ebm Ab Abm Gm Fm Db Dbm
americana

Sanz amplia os fundamentos de Amat, o primeiro livro em estilo rasgueado

publicado na Espanha. Seu livro contém varias musicas em estilos variados com uma

abordagem mais sofisticada, devido a sua formagao hispano-italiana. Seu livro traz um

maior numero de informagdes técnicas do que outros livros publicados nessa época

(principalmente sobre teoria harmodnica). Comparando sua publicagdo com as anteriores,

ele opina que os outros “ensinam a tocar as pegas, mas nio fornecem as regras para

compor as pecas”. Sua obra esta dividida em trés partes e foi editado 8 vezes de 1674 a
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1697, o que indica a relevancia desta publicacdo. A publicagdo dos trés livros completos
¢ feita somente na 4* edicao (1675).

O contetdo do primeiro livro ¢ dividido em dois conjuntos de regras: o primeiro
faz referéncia ao estilo rasgueado e o segundo ¢ dedicado ao estilo ponteado. O principal
objetivo do tratado de rasgueado ¢ ensinar a tocar qualquer peca nas 12 transposi¢des
possiveis, exemplificada pela passacalle. Usa formulas de acordes simples para a pratica
da técnica, mas introduz um engenhoso sistema de acordes transportaveis debaixo do
titulo “Laberinto en la guitarra que ensefia un son por 12 partes con cuantas diferencias
quiserem”. (Sanz, 1697, p. 27) O Labirinto de Sanz (figura 4.47) mostra que o guitarrista
deve adquirir pratica em mover bem a mao para explorar a escala da guitarra, aprender
todos os acordes, e entdo variar o movimento do rasgueado com diferentes tipos de
ornamento (mas o livro ndo detalha a técnica). Trata-se de uma tabela de transposi¢des
possiveis das principais formas de acordes do alfabeto italiano (na ordem do ciclo das
4as) — formatos deslizantes com exceg¢ao das letras L (d6 menor) e & (do# menor). Cada
acorde tem 3 variantes e as fileiras com suas transposi¢oes indicadas por outras letras e
numeros indicam o deslocamento a ser feito no brago da guitarra - 12 casas, 2 colunas (24
acordes — 12 maiores ¢ 12 menores), € 4 linhas (posigdes cada vez mais agudas). O
nimero junto com a letra indica a casa onde aquela forma deve ser repetida (pestana). O

segundo Labirinto usa acordes de tonalidades menos usuais, as falsas (dissonancias).

Figura 4.47. Labirinto e Passacalles.

p :

- F 12l z[2] %
w[F]0 i[e[c[o/a]LB]pc][a] M| N|n]&le] B G| &
Mom|F R 8 & A G | EA MM NN & & # S| R R
i3 303 [ B S 0 ) R B N
K AfRE KR T G| B SR ARSI R 8] P |8 | K|

» ’?%;.%

Fonte: Sanz (1697)
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Para “multiplicar as variagdes sem sair do tom” basta olhar para cada coluna. Os
acordes na parte superior sao os mais simples, executados na 1%, posicao da guitarra, e os
acordes que estdo logo abaixo sdo realizados em outras posi¢des no brago, onde € possivel

fazer os mesmos acordes em posi¢des mais altas'®,

Quadro 4.5: Labirinto de Gaspar Sanz em cifra americana.

Em |E Am | A Dm |D Gm |G Cm |C Fm |F

Bbm | B Ebm | Eb Abm | Ab Dbm | Db Gbm Gb Cbm Cb

Sanz aplica o labirinto na Passacalles, uma em ré maior e outra em ré menor, ¢
incentiva o guitarrista a fazer o mesmo em outras musicas, quantas variacdes quiser,
saltando pelas casas representadas pelas 12 letras, no modo maior € menor. Na transcricao

® vemos que a primeira sequéncia harménica ¢ feita em

da demonstragio dessa pratica®®
acordes na 1?. e 2% posigdes (os acordes de D, G e A), a segunda sequéncia com os acordes
na 5% posicdo e a terceira sequéncia na 7*. posi¢do. Quase todas as obras do livro se

enquadram nesta pratica de interpretagdao. Depois de demonstrar a técnica de variagdes

105 por exemplo, a coluna 1 apresenta as posicdes do acorde de Mi menor. A letra M2 (segunda linha) se
refere & posicdo de Eb maior deslocada para a casa 2 da guitarra. A letra K (quarta linha) deve ser
executada com a posicdo de Sib menor na primeira posi¢do (casa 1). K7 representa a mesma posi¢ao
deslocada para a casa 7.

106 Cf. anexo H para ver a transcri¢do de Natasha Miles (2011, p. 65).
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com a passacalles, o livro traz diversas dangas populares espanholas para o aprendizado
da técnica do rasgueado: gallardas, villanos, danza de las hachas, jacaras, passacalles,
espariioletas, folias, pavanas, rujero, paradetas; e dentro do grupo das estrangeiras,
granduque de florencia, baile de mantua, saltaren, sarabanda francesa e tarantela. Na
regra sobre o Labirinto falso, ao ensinar os padrdes ritmico-harmdnico simples, incentiva
o iniciante a se sentir confortavel para comegar a assumir o controle do instrumento: “com
essas musicas ¢ o Labirinto, pode-se compor mais do que eu poderia ensinar”. (Sanz,
1697, fol. 10v)

A execugdo do rasgueado proposto ¢ simples, sem indicagdes de variagcdes
ritmicas para os golpes. Esse tratamento das informacdes de forma incompleta, vaga e
superficial pode parecer um dificultador para a interpretagdo do repertério. No entanto,
isso torna o leitor mais independente e ativo, usando o Labirinto de acordo com seu gosto
pessoal e percepgao auditiva. As pegas para tocar com o rasgueado contém apenas uma
ou duas frases com esquemas harmonicos simples. Isso convida o intérprete a dar o seu
acabamento e usar sua imaginac¢do. A primeira vista, o contetido do livro escrito em
tablatura parece consistir apenas do estilo ponteado, mas uma leitura atenta de suas
instrucdes revela como as dancas espanholas deveriam ser interpretadas. Craig Russel faz
uma critica aos violonistas que tentam executar as breves pegas em formas de suite, sem

aceitar o convite do autor para improvisar novas ideias.

Quando Sanz fornece apenas uma ou duas frases musicais sdo trechos
saborosos, mas ndo refeicdes completas. Ele ficaria chocado ao ver
apresentagdes modernas desses aperitivos musicais, onde as dangas dispares
sdo encadeadas em suites incongruentes, que mudam o tema a cada vinte
segundos ou nunca expandem uma unica ideia. Tocar pequenos segmentos, um
apos o outro, e chamar de suite seria como juntar quinze trailers de filmes em
uma confusdo visual de uma hora e meia e depois chamar de filme. Poderia até
ser prazeroso, mas ndo seria tipico nem representativo da cinematografia
moderna. (Russel, 2003, p. 168, tradugdo nossa)

O comentario acima se refere a criatividade ao executar novas melodias, mas
podemos estender suas observacdes para a elaboracdo de se¢des em rasgueado que nao
estdo escritas nas tablaturas de Sanz. Ampliaremos o assunto da técnica de variagdes
adiante, mas analisando o conteudo desse livro, encontramos pistas sobre as formas de
tocar o repertdrio. Passagens sugestivas dao a entender que o autor esperava que o leitor
expandisse os principios basicos da técnica do rasgueado. Tal pratica estd conectada com
a interpretagao do toque flamenco que continuamente introduz ligeiras modificagdes do

material musical. Todas essas dancas ou géneros de procedéncia espanhola ofereciam aos
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musicos a oportunidade de mostrar tanto suas habilidades compositivas como sua

destreza instrumental.

4.2.13 Lucas Ruiz de Ribayas

Uma analise do livro Luz y Norte Musical (1677) mostra que o trabalho fornece
poucas instrugdes praticas sobre o rasgueado, e seu conteldo evidencia a importancia de
consultar outras fontes para sua interpretacdo. O livro usa o alfabeto castelhano e seu
conteldo é praticamente uma reelaboracdo das obras do livro de Gaspar Sanz, de maneira
simplificada para favorecer os iniciantes. Fornece duas amostras de passacalles para o
aluno praticar rasgueado e recomenda o livro de Sanz para ampliar o estudo para o estudo
da técnica. Menciona o publico-alvo da publicacdo - os de pouca educacdo musical,
“donde no ay maestro” e “exceptuando algunos, que saben ler musica de canto de
organo”.

Ao ver os principios deste livro, o leitor criterioso (especialmente se ele tiver
conhecimento de teoria musical, instrumental e sabe ler tablatura) dira que esse
autor foi improdutivo, na medida em que ele se dedica a coisas tdo comuns que
até as criangas de Madri e outros lugares as compreendem ¢ praticam, e que
também ha professores que ensinam essas coisas. Varias repostas serdo dadas
a essas acusagdes. Primeiro, o mundo ¢ grande e o que ndo esta presente ndo
esta presente em outros lugares. Esse autor sabe, por experiéncia, que em
outros lugares ndo se conhece nem se pratica a referida tablatura ou qualquer
outra cifra, porque apesar de tocar instrumento e cantarem, fazem isso apenas

de memoria, exceto algumas pessoas que conhecem notacdo musical.
(Ribayas, 1677 apud Esses, 1992, p. 3, traducdo nossa)

Essa descrigdo oferece pistas do nivel de difusdo desse repertorio e da pratica de
tradi¢do oral na perpetuagdo dos esquemas musicais, ja que essa musica “aln se tafie, y
canta, no és mas que de memoria”. Uma parte anexa intitulada Ecos del libro contém 16
pecas simples e despretensiosas em estilo rasgueado com melodias bem conhecidas:
xacaras, folias, pavana, villano, sarabanda, matachin, mariona, rujero, gallarda,
canario, danza del hacha, espagnoleta, gallarda del gran duque con baylete, passacalles

€ vacas.

Sua notagdo emprega barras de compasso e sinais de mensuragao, assim como

Sanz: C (compasillo, ou seja, compasso binario) Z ou 3 (proporciom menor, ou seja,
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compasso ternario). Contém a notagdo para o sentido dos golpes e recomenda usar todos
os dedos da mao direita.
..ndo ha diferenca, exceto que se toca todas as cordas com a méo direita ao
fazer o rasgueado. Como se arrastasse a mao pelas pontas dos dedos com um
golpe, ou seja, para baixo ¢ para cima, a0 mesmo tempo que os acordes sdo
interrompidos pela méo esquerda...que o modo de fazer rasgueado é passar
todos os quatro dedos da mao direita sobre todas as cordas com um golpe, ao

mesmo tempo, de maneira que soem... (Ribayas, 1677, p. 3 e 10, tradugdo
nossa)

Para o estilo ponteado, usa letras para indicar o ritmo: O (semibreve), D
(minima), L (seminima), S (colcheia), s (semicolcheia). Nao menciona ritmo pontuado,
mas segundo Esses, eles podem estar implicitos em certas combinac¢des de simbolos, num
sistema que ndo foi implementado adequadamente. As letras ou simbolos estdo
frequentemente faltando e as publicacdes contém muitos dados errados. (Esses, 1992, p.

173)

O livro possui problemas de impressao e depende da intuicdo musical para
determinar a estrutura ritmica. Ribayas mantem as duas técnicas de execugao separadas,
usando a técnica do ponteado apenas nas obras “mais sérias”. Embora sua notagao ritmica
seja apenas esquelética, ela segue a forma de escrita de Sanz e revela que existe uma
relacdo entre os padrdes de dedilhado e a métrica que ajuda a corrigir erros na publicagao.
(Esses, 1992, p. 169) Esses recomenda que o rasgueado para cima caia em tempos fracos,

conforme mostra a nossa transcri¢ao na figura 4.48.
Figura 4.48. Relagdo entre a métrica e o padrdao do rasgueado em Ribayas.

Padrdo do rasgueado
no compasso binario

Padrao do rasgueado

no compasso ternario

Elaboracdo da autora. Fonte: Eid (2024)
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4.2.14 Libro de Diferentes Cifras

Libro de Diferentes Cifras de Guitarra Escojidas de los Mejores Autores, 1705.
Manuscrito de 156 péaginas preservado na Biblioteca Nacional de Madri (M. 811) com
obras de varios compositores como Francesco Corbetta, Gaspar Sanz e Santiago de
Murcia. Contém um total de 109 pecas em tablatura italiana divididas em trés se¢des: a
primeira em estilo ponteado e misto, a segunda em estilo rasgueado e a terceira em estilo
ponteado. O livro ¢ uma espécie de recopilacao das tipicas formas musicais espanholas,
e apesar de ter muitas incongruéncias na escrita do ritmo, contém informacdes
importantes sobre a técnica de variagdes, chamada de arte da recomposi¢do por Craig
Russel (1982). O método de reconstrucdo se baseia na similaridade entre os géneros
musicais do livro com outros que fazem parte da literatura espanhola. Gragas a
estandardizagdo do repertério ndo ¢ dificil corrigir os possiveis erros de notagdo,

comparando e aplicando os padrdes caracteristicos em cada caso.

O manuscrito ndo contém explicacdes verbais de sua notacdo. As pegas em
rasgueado empregam apenas dois sinais de mensuragdo — C (compasillo ou compasso
bindrio) e 3 (proporcion menor ou compasso ternario). Mais uma vez os simbolos ndo sao
confidveis, pois, uma analise mais atenta em comparacao com o mesmo tipo de danga em
outras fontes indica contradigdes mensurais. Contém um sinal adicional para a realizacao
do rasgueado, porém, sem significado mensural, conforme mostra a figura 4.49. (Esses,

1992, p. 171)

Figura 4.49. Sinal para ornamentos na mao direita no Libro de Diferentes Cifras.

Symbol Name Meaning
S [not specified] [not specified]
+ [to the right of [not specified] [not specified]

a down-strum

Fonte: Esses (1992, vol.1)
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4.2.15 Santiago de Murcia

Na época de Murcia a técnica de execucao preferida ja era o estilo ponteado, mas
o guitarrista reconhece as raizes da guitarra adotando o estilo misto e explorando o
rasgueado em todos os seus livros. Resumen de acompaniar la parte con la guitarra.
(1714), o tratado recém-descoberto Cifras Selectas de guitarra (1722), Passacalles y
obras de guitarra e o Codice Saldivar, ambos de 1732. Seus livros apresentam um
repertorio de nivel avangado, com certas inovagdes no estilo de composi¢do para guitarra.
A técnica de campanelas recebe um tratamento brilhante e variado e explora o rasgueado

de uma maneira unica.

Como principal representante da escola espanhola tardia, dedicou parte de sua
obra para o estilo francés, mas ndo abandonou os géneros espanhois. Ao contrario, os
expandiu tanto na variedade de géneros como nas técnicas empregadas. O tratado que
merece destaque € vamos nos concentrar ¢ o Codice Saldivar pois ele contém um
repertorio significativo com raizes do toque flamenco, como veremos no proximo
capitulo. Nao explica a técnica do rasgueado, mas a explora com algumas inovagoes e
inclui o Fandango e a Jota, géneros musicais que figuram no repertdrio tradicional do

toque flamenco.

O tratamento melddico de suas obras serve como um verdadeiro guia para o
estudo e o desenvolvimento da técnica de variacdes. Os contornos melddicos formados
pelas notas mais altas ddo origem a acordes explorados em “shapes” deslocados,
utilizando o alfabeto falso (dissonante). Incorpora se¢des de rasgueado na introdugao das
musicas, que além de oferecer variagdes ritmicas, produzem uma variedade de texturas
junto com as variacdes em estilo ponteado. Algumas secdes de rasgueado incorporam
uma melodia, como por exemplo na Cumbées, Gaitas, Fandango etc. A figura 4.50 mostra

a introdugao do Fandango. (Murcia, 1732, p. 16)
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Em seu Fandango destacamos mais uma técnica de composicao inovadora - a
justaposicao de texturas. Nos compassos ilustrados na figura 4.51 observamos a

combinacao de ligados, campanelas, e do estilo ponteado com o rasgueado.
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Nas figuras 4.50 e 4.51 também podemos observar que o autor usa simbolos um
pouco diferentes para a execucdo do rasgueado. Posiciona os simbolos de duracio
diretamente na tablatura de 5 linhas, a direita das letras dos acordes. Em vez de adicionar

tracos verticais curtos, ele usa a direcdo das hastes para indicar a direcdo dos golpes.

O Codice Saldivar contém uma seguidilla. Curiosamente Murcia inclui uma
passacalles de estilo antigo antes da seguidilla, fazendo mengdo a sua fung¢do original de
ritornello ou introducdo. O livro também contempla obras do novo mundo como

Cumbées e Zarambeque. Cumbées representa a primeira menc¢ao de golpe percussivo no

tampo da guitarra, conforme mostra a figura 4.52.

Figura 4.52. Primeira mencdo de golpe no repertdrio de guitarra.
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Fonte: Murcia (1732)

4.2.16 Pablo Minguety Yrol

Reglas y advertencias generales para tanier la guitarra, tiple y vandola (1774).
O tratado tem clara intencao autoinstrucional, com expressdes como “aprender sozinho”,
“sem ajuda de professor”, e usa mais uma vez a Passacalles (fol. 8) para ensinar o
rasgueado (figura 4.53), o ponteado e as regras de acompanhamento, incorporando as

informagdes dos livros de Amat, Sanz e Murcia que enfatizam a importancia da guitarra

como instrumento de acompanhamento.
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Figura 4.53. Passacalles nas 12 tonalidades.

PASSACALLES.

I 8315 TS 64 ¢ 910 8 o
'S ¢ 267 $ O} 10°5 9 10
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L4 S ¢ 0% % 7B 38 2EEYE

Fonte: Minguet y Irol (1774)

Instrugdes para tocar a Passacalle:

...para tocar, primeiro faz o acorde 3 natural com um golpe para baixo e outro
para cima, entdo toca o acorde 2 natural com dois golpes para baixo e um para
cima, e ai se faz outro acorde 3 natural e recomeca, continuando com ele,
notando que os golpes tém que ser iguais, sem dar prioridade mais a um do que
outro, € o amador entende a musica... (Minguet Y Irol, 1774, fol. 7, traducdo
nossa).

As paginas 1-15 contém regras para rasgueado, a maioria para a mao esquerda,
pois descreve a realizagao dos acordes (los puntos). Na pagina 18 o tratado explica os 3
tipos de sistemas de acordes: o cataldo, o castelhano e o italiano, conforme mostra a figura
4.54. Na mesma pagina que contém essa tabela de acordes, encontramos uma Passacalles
e uma Folias com linha melddica em notagdo convencional e simbolos para o rasgueado,

porém sem dedilhado.
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Figura 4.54. Tabela de acordes e rasgueado para Folias.
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As pecas em estilo rasgueado sdo La Jota, Fandango e Folias, conforme mostra
a figura 3.55. Tais exemplos musicais mostram 3 tipos de rasgueado em ritmo pontuado,

com uma nota¢ao mais clara do que a dos livros anteriores e indicagdo de dedilhado.

Figura 4.55. La jota e Fandango.
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Uma edicdo revisada preservada na Universidade de Toronto que contém duas
paginas extras com mais informacgdes sobre o rasgueado define os simbolos propostos

pelo tratado, comentada por Maurice Esses:

Esteja ciente que as notas ou simbolos cujas hastes apontam para baixo (i.e.,
seminima ou colcheia) significam que se deve realizar o golpe para baixo com
o0 dedo indicador. Aquelas que tem um pequeno ponto acima das notas (i.e.,
seminima ou colcheia) devem ser tocadas com os quatro dedos. Aquelas cujas
hastes apontam para cima (i.e., seminima ou colcheia) marcam os golpes que
devem ser realizados para cima com o polegar. Aquelas que tem um gancho
devem ser tocadas mais rapidas. Aquelas que tem alguns pontinhos que véo
até a nota seguinte (i.e., colcheia) significam um redoble. Isso é feito com o
polegar, levantando-o para cima, golpeando as cordas, e em seguida, tocando
o0 dedilhado para baixo sem demora. Deve-se notar que, quando se toca as ditas
dedilhadas, os dedos da m&o se curvam um pouco, a fim de tocar as cordas
com a superficie lisa das unhas. (Esses, 1992, p. 171, tradugéo nossa).

Podemos visualizar a explanagdo na figura 4.56.

Figura 4.56. Simbolos de rasgueado.

(b) Minguet y Yrol (ca. 1754) B

Symbol Name Meaning

for) [not specified] down-strum with index finger

r. or 5 [not specified] down-strum with four fingers

Jor d [not specified] up-strum with thumb

D redoble a double strum (up-down)
with thumb

Fonte: Esses (1992, vol.1)

Na transcri¢ao da Jota podemos ter uma ideia da notag¢ao usada para o rasgueado
em Minguet y Irol. Maurice Esses escreve os acordes na clave de f4 apenas com o baixo
indicando o acorde com niimeros romanos de acordo com a fun¢ao harmonica. (Esses,
1992, vol. 2, p. 377) A direcao do golpe ¢ indicada pela direcdo da haste: se ela estiver
para baixo, indica um golpe para baixo e vice-versa. O asterisco indica o uso dos 4 dedos
para baixo e a letra R se refere ao redoble descrito na figura 4.57, realizado com polegar

dividindo a figura com dois golpes, para baixo e para cima.
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Figura 4.57. Transcri¢do da Jota.

Fonte: Esses (1992, vol. 2)

Definidos os significados dos simbolos para combinar os dedos com a dire¢ao
dos golpes podemos escrever uma formula de rasgueado do Fandango com dedilhado,
conforme mostra a figura 4.58: p (polegar), i (indicador), T (mindinho, anular, médio e

indicador, todos realizando o mesmo golpe para baixo). Comego acéfalo com golpe para
cima.

Figura 4.58. Formula de rasgueado do Fandango.
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Elabora¢ao da autora Fonte: Eid (2024)

Uma folias e uma seguidillas em estilo ponteado, com notagdo clara do ritmo

possibilita o uso da linha melddica para realizar o rasgueado usando o mesmo ritmo,

conforme mostra a figura 4.59.
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Figura 4.59. Folias e Seguidillas em estilo ponteado.
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Fonte: Minguet y Irol (1774)

Esse exemplo musical do tratado mostra como as variagdes ritmicas da melodia
podem direcionar a realizacdo do rasgueado. De acordo com Minguet y Irol, o motivo
ritmico das Seguidillas em estilo ponteado serve para executar os golpes do rasgueado,
os quais coincidem com os golpes de rasgueado de Vargas y Guzman e ajudam a
desvendar como se executa o ritmo. A figura 4.60 mostra uma transcricdo em notacao
convencional sugerindo a unido das duas técnicas de execugdo, o ponteado e o rasgueado.

(Zerecero, 2015, p. 103)

Figura 4.60. Transcri¢do da Seguidillas.

La Mi La Mi Si La Mi
m o8 e 7 i —
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La  Mi La Mi L'
S, j P ——
A | N Fs . ]
e F P
-lita aperlita no faltan mares

Fonte: Zerecero (2015)
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4.2.17 Vargas y Guzman

O Explicacion de la guitarra de 1773 foi publicado na fase de transicao que
discutimos no capitulo anterior, e o rasgueado ja ndo era uma técnica de execucao tao
praticada. O tratado expde a falta de metodologia no ensino-aprendizagem da guitarra,
consequéncia, em parte da pratica mais espontidnea e intuitiva, sem submeter-se a
canones. Quanto ao repertorio, detalha como acompanhar passacallles e folias italianas,
que servem de modelo para os demais, pois se pode incluir villanos, canarios, guitas,
fandangos, seguidillas, marchas etc. O musico deve ser capaz de adaptar a “voz, se ele
quiser subir ou descer”, e orienta a aprendizagem de mais de uma diferencia (varia¢ao)

ou sequéncia de acordes. (Medina, 1994, p. 27, 28)

Nao tivemos acesso ao tratado original, mas nos baseamos na edi¢ao revisada de
1994. O autor usa os trés tipos de alfabeto musical: cataldo, castelhano e italiano, mas
também propde um sistema de notacdo proprio para a posicao dos acordes, distinguindo
os acordes naturales, sostenidos € bemolados. Para exemplificar com a nota Sol: G (sol
natural), Gs (Sol sustenido) e Gb (sol bemol). O acorde menor ¢ representado com um

namero 3. Seguindo o mesmo exemplo: G3 e Gb3 (sol menor e sol bemol menor).

Como se observa nos métodos de guitarra do periodo, o tratado segue a tradi¢ao
pedagbgica e apresenta poucas indicagdes sobre a técnica de mao direita. O tratado sobre
rasgueado segue o modelo do livro de Sanz. Faz uma descri¢do do instrumento, nimero
de cordas, afinacdo, numero de trastes (que nesse momento ja havia aumentado de 10
para 12) e sua numeragao ¢ relagdo com a tablatura. O capitulo XIV menciona
basicamente trés tipos de golpes: golpes largos executados com os dedos indicador,
médio, anular e mindinho (i, m, a, ), golpes ligados ou breves executados com o dedo
indicador fazendo um golpe para baixo e o polegar para cima, e os golpes floreados
executados com os quatro dedos. Esse tipo de rasgueado ja era indicado nos tratados de
guitarra do periodo anterior, como vimos nos livros de Pico e Millioni. O tratado faz
menc¢ao do uso de unhas para a execugdo da técnica: “mantendo a duracao indicada, e
quando os golpes sdo feitos, os dedos devem encolher, para atingir as cordas com as

unhas.” (Medina, 1994, p. 29)
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Para indicar os golpes nas sequéncias de rasgueado, Vargas y Guzman retoma a
maneira de Montesardo ao representar a técnica. Escreve sobre uma linha horizontal a
sucessdo de acordes que se tocam de maneira progressiva e com pequenas linhas verticais
indica os acordes que devem ser executados com golpes para cima ou para baixo,
conforme mostra a figura 4.61. A duragdo dos golpes era indicada com um meio circulo

para os golpes ligados ou breves, uma letra L para os golpes largos (significando o dobro

do tempo).
Figura 4.61. Indicacao dos golpes breves e largos.
Raya que sirve de figuracién de la guitarra
Golpes hacia arriba
Golpes ligados o breves Golpes largos Golpes lloreados
r | jood] |
i.-rl | 11[ —L el : ____._.z__T. it ! — L % i I
T Ak R L L L I L g

Golpes hacia abajo

Fonte: Medina (1994)

A descricao do rasgueado com 4 dedos para realizar os golpes largos sugere uma
execucdo de natureza mais forte do que os golpes breves. Uma folias italianas no capitulo
XV utiliza uma expressdo “rematandose las folias con tres golpes largos hacia abajo”,
ou seja, uma sequéncia de acordes que devem ser golpeados de maneira mais forte. As
indicacdes sobre o golpe floreado sdo ilegiveis e, portanto, ndo podemos determinar com
precisdo como deveria ser executado. No capitulo XVI ha uma descrigdo deste tipo de
golpe que deveria provocar que “e/ ruido sobresalga y, siendo los golpes y las posturas
de acordes de mayor volumen al encoger los dedos, ya que desplegar la mano como um

abanico, se obtendria mas fuerza en cada dedo que golpe las cuerdas.” (Medina, 1994,

p. 31).

Podemos observar essa imprecisdo ritmica no exemplo da figura 4.62 com a
danca que encerra o tratado de rasgueado. Essa seguidilla mostra seis golpes por
compasso, em que nao ¢ possivel determinar com exatiddo o valor de cada golpe, assim
como as mudangas dos acordes, devido a maneira em que sao colocados sobre a linha do

rasgueado.



191

Figura 4.62. Rasgueado das Seguidillas del Gorjeo.

Seguidillas del gorjeo
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Fonte: Medina (1994)

A explicagdo do rasgueado para o acompanhamento das folias italianas e das
passacalles enfatiza a importancia de aprender mais de uma variacao, para que o tocador
seja capaz de se adaptar de forma improvisada ao tom da melodia vocal. No estudo sobre
o conteudo deste tratado encontramos observagdes de guitarristas atuais quanto a sua

importancia para a constru¢ao do toque flamenco.

Segundo o relato de Calahorro, a combinagdo de dedos proposta no tratado de
1773 (i,m,a,e) foi a primeira a ser usada em sua pratica musical como guitarrista. No
entanto, essa maneira de rasguear mais tarde se torna obsoleta entre as técnicas do toque
flamenco. Anos depois a técnica seria aplicada na ordem inversa: mindinho, anular,
médio, indicador. Embora ndo seja a combinacdo mais usada, serve para realizar o

abanico em regides mais tradicionais. (Calahorro, 2018, p. 158)

O tratado de Vargas y Guzman reconhecia a obsolescéncia do rasgueado, embora
achou necessario fazer uma teorizacao logica e util para determinadas praticas musicais.
O flamencodlogo Norberto Torres Cortés considera esse tratado importante para o estudo
do flamenco, por sua localiza¢ao (Cadiz) e o uso do esquema ritmico-harmdnico em torno

do qual se construird grande parte da estética flamenca. (Torres-Cortés, 2016, p. 11).
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4.3 Estandardizac¢io do repertorio

A maioria da musica instrumental do século XVII na Espanha esta relacionada
com as dangas € os bailes'?’. Sua classificacdo depende dos temas coreograficos, usos e
locais de interpretacdo, o que causa diversos problemas de nomenclatura. As dangas
comentadas aqui sdo as que foram encontradas nas fontes de guitarra. A origem exata das
dangas perde relevancia, tendo em vista os processos de improvisa¢ao musical que servem
para diminuir a distancia entre a musica e o registro escrito, que adaptam a musica ao

texto, dependendo de suas caracteristicas métricas.

As muitas concordancias de melodias ou textos nas diferentes antologias
mostram que o repertdrio era muito conhecido, assumindo uma pratica de transmissao
oral de textos e melodias vestidas com diferentes harmoniza¢des. Numa época sem
recursos para a gravacao de audio, essas melodias precisavam ser faceis de memorizar,
reforcando a tradi¢do de praticas ndo escritas. Desde a primeira fonte impressa na Italia,
percebemos o papel que exercia esse acervo musical no inicio do século XVII no
entusiasmo em torno da guitarra rasgueada e na popularidade das dancas espanholas. O
mercado editorial da época confirma essa demanda de aficionados que desejavam se
acompanhar com acordes de uma maneira facil, a mesma demanda que observamos hoje

entre o publico mais jovem.

As novas melodias tinham se ser agradaveis, claramente estruturadas e
logicamente construidas para que fossem faceis de lembrar. A popularidade
dessas cangdes sugere que se poderia ouvir repetidamente (em uma época sem
gravagdes de audio ou distribui¢do eletronica), de modo que pelo menos as
palavras e a melodia pudessem se tornar familiares. (Eisenhardt, 2015, p. 21)

Maurice Esses destaca o impacto das dangas populares em toda a Espanha do
século X VII nas festas religiosas e seculares, nos palacios, entre membros da aristocracia,
e nas classes mais baixas. Nesse contexto, as variagdes instrumentais eram parte do

cotidiano dos musicos e o fato de ndo existirem documentos musicais detalhados ndo

107 A diferenca entre danca e baile tem relagdo com critérios sociais e morais. A danga era estilizada de
acordo com o decoro da aristocracia e o baile era de estilo de interpretagdo mais livre, de carater mais
popular, selvagem e lascivo. Exemplos de bailes: canario, folias, jacara, chacona, lanturuld, mariona,
marizapalos, matachines, saltarén, vacas, sarabanda, zarambeque, seguidilla, paracumbé, passacalle,
villano, tarantela, matachines etc. Exemplos de dancas: canario, folias, espafioleta, gallarda, gran duque,
hacha, paradetas, pavana, rugero, saltarello etc. (Rodrigues, 2020, p. 69)
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reflete adequadamente a importancia da pratica de variagdes. Devido a natureza popular
do repertorio e da natureza improvisatoria da técnica de variagdes, a maioria da musica

ndo era escrital®® (Esses, 1992, p. 3)

As conexodes da Italia e Espanha originam uma cole¢ao de cangdes em torno da
monodia florentina, que comegou com a performance da villanella e da canzonetta. Suas
variantes se ddo gragas aos intercambios culturais entre a tradigdo oral e escrita e a
variedade de tipos de guitarristas. A popularidade desse repertdrio resultou no interesse
dos guitarristas profissionais, € logo o repertério se tornaria mais diversificado, com

cangdes e dangas recorrentes nas publicacdes escritas em tablatura mista.

Podemos entdo afirmar que o repertdrio impresso para guitarra barroca se
enquadra em duas categorias: songbooks em alfabeto musical e livros com repertorio de
musica solo. O mercado de livros para amadores era mais atraente e, portanto, o nimero
de songbooks foi impresso em quantidade bem maior. Nas maos de um guitarrista amador
esse tipo de repertorio podia parecer pouco sofisticado, mas felizmente temos acesso a
exemplos musicais que revelam as habilidades dos guitarristas profissionais e sdo

representativos para a arte da improvisagao.

No livro de Gaspar Sanz encontramos paginas inteiras dedicadas as dancas mais
famosas de sua época com seu esquema harmonico para ser tocado com rasgueado. Essa
colecao de musica nos ajuda a entender como os compositores usavam os mesmos temas
para escrever suas proprias variagdes. Antonio de Santa Cruz usa o sistema alfabeto para
descrever o padrao dos géneros musicais mais populares da época. Embora o tratado ndo
explore o alfabeto musical, as indica¢des de rasgueado estdo presentes em algumas obras,
representado por acordes completos dentro da tablatura. Além disso, vale citar e ressaltar
esta colecdo de musicas do século X VII, pois percebemos em algumas obras contidas nela
as conexdes com o repertorio de musica flamenca. Na jdcaras, por exemplo, encontramos
padrdes ritmicos ¢ harmdnicos em forma de variagdes conectados com o toque flamenco,

como veremos adiante.

108 O pesquisador reuniu cerca de 495 dancas populares na Espanha do século XVI1I encontradas no acervo
de guitarra, vihuela, harpa, cravo e outros instrumentos néo especificados. As passacalles tem uma secdo
especial, somando 228 transcrigGes. Citaremos os principais standards encontradas em maior nimero
nos livros de guitarra: 11 canarios, 6 chaconas, 10 espafioletas, 4 fandangos, 21 folias, 18 jacaras, 4
seguidillas, 32 zarabandas e 145 passacalles.
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A técnica do rasgueado tinha um repertorio basico para o seu aprendizado. O
levantamento de Juan Navarro Gonzales (2007, p. 306) somou cerca de 2.933 pecas das
quais 415 sdo passacalles. Esse dado corrobora a importancia da danga para o repertorio
e para os desenvolvimentos das técnicas de execu¢do instrumentais, €, por esse motivo,
adquiriu independéncia nos livros de guitarra barroca como forma instrumental. Os
demais géneros mantém o padrdo harmodnico e ritmico para facilitar o aprendizado do
instrumento. Esquemas ou arquétipos que eram publicados de maneira replicada, uma
espécie de estandardizagdo do repertdrio que possibilita sua organizagdo para um exame

de suas caracteristicas e semelhangas com outros géneros e praticas musicais'®®.

Além da passacalles, a folias e a sarabanda-chacona servem como matrizes
musicais para outras dangas recorrentes no acervo, como a jdcaras € o canario. Os
padrdes harmoOnicos se originaram a partir da musica para guitarra rasgueada.
Comentaremos somente as dangas frequentes no acervo em estilo misto e que tiveram
alguma influéncia na musica popular espanhola mais recente'. A jota, o fandango ¢ a
seguidilla sdo géneros que surgem mais tarde no acervo (inicio do século XVIII) e foram

perpetuados pelo toque flamenco, como veremos no proximo capitulo.

4.3.1 Passacalle

A passacalle ¢ um género musical com ampla difusdo na Espanha e Hispano
América, associada frequentemente a bailes e outras manifestagdes festivas. Surge no
inicio do século XVII como uma férmula em compasso binario ou terndrio usada para
cantos diversos e posteriormente como pega instrumental. Segundo seu nome sugere,
costumava ser interpretada musicos itinerantes enquanto caminhavam pela rua (passe a

calle)'*!. Na musica do século XIX e XX possui um significado de variagdes sobre um

109 Cf. os anexos | e J para ver como certas matrizes musicais ddo origem a varias formas. (Sevilla, 2015,
p. 114, 116)

110 Qutras dancas espanholas que fazem parte do acervo em estilo misto: Espafioletas, Villano, Marizapalos,
Marionas,

111 A expressdo “musica ruidosa” encontrada no livro de Sanz parece informar ndo apenas um tipo de técnica
de execucdo, mas também que na Espanha os instrumentos eram mais sonoros devido ao uso de cordas
de material mais pesado (cordas de seda) junto com o uso das cordas de tripa. Esse carater “mais sonoro”
era transmitido por essa expressao ruidosa para se referir ao rasgueado ¢ a fungdo de acompanhar dangas
e bailes ruidosos, junto com instrumentos de percussio. (Torres-Cortés, 2016, p. 27)
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112

baixo ostinato“ e nas fontes mais antigas era um breve ritornello improvisado entre as

estrofes de uma cangao.

O género foi usado amplamente nos livros de guitarra para o ensino do
rasgueado e da técnica de variagdes'®. Os primeiros exemplos de acordes para
acompanhar a passacalles estao no tratado de Amat, que inclui 12 paseos € uma série de
rasgueados com 3 acordes (I-IV-V). Originalmente a passacalle se baseava nessa
progressdo harmodnica simples, mas guitarristas virtuosos variavam essa formula

recorrendo a dominantes secundarias.

Tal gesto ritmico e harménico baseado nas fungdes de tonica, subdominante e
dominante que utilizamos até hoje ¢ um recurso fundamental para determinar
a tonalidade de uma melodia. Essa grande invengdo, provavelmente
proveniente dos guitarristas barrocos, foi utilizada para dar a entrada a cangdes
e dancas e para unir se¢des musicais, uma pratica que se converteria numa
matriz para a improvisa¢do musical e demonstragdo dos recursos técnicos de
um compositor ou intérprete. (Gonzalez, 2015, p. 9, traducdo nossa)

O padrao ritmico e o sentido de golpes do rasgueado da passacalle podem ser
observados nas pecas de Colonna, Millioni, Pico, Sanz e Foscarini. A figura 4.63 mostra
a transcri¢do do padrao ritmico de uma Passacallo sopra 1’A de Foscarini. (Hudson, 1967,

p. 88 apud Serrano, 2013, p. 113)

Figura 4.63. Passacallo sopra I’A.

Fonte: Serrano (2013)

112 Uma melodia, geralmente no baixo, que se repete muitas vezes, acompanhada de variacdes continuas
nas vozes mais altas, que impulsionou o uso de padrdes no século XVII.

113 No levantamento do repertério de guitarra barroca de Esses, ele constatou que 145 sdo passacalles para
guitarra barroca (108 em estilo ponteado, 37 em estilo rasgueado, apenas na Espanha).
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Nos livros italianos aparecem como passacalle passegiati, passacagli diversi,
aria de passacagli, mutanza de passacagli, aria nova con mutanza. Em Montesardo,
encontramos inumeros exemplos de ritornelli-passacagli, sobre todas as letras do
alfabeto musical que Gaspar Sanz iria ampliar mais tarde. Os guitarristas italianos tinham
como habito finalizar uma série de variagdes com uma modulacao em outra tonalidade
para comegar outra série de variagdes. Os guitarristas espanhdis geralmente comecavam
e terminavam na mesma tonalidade. Gaspar Sanz se distinguiu de seus contemporaneos
por fazer uso de “pasos” ou “paseos”, de textura e ritmo contrastantes em segoes

modulantes no meio da peca, para terminar novamente na tonalidade inicial.

A preocupacdo dos guitarristas em ensinar a fazer varia¢des usando a passacalles
mostra a importancia que essa danca tinha. Tal standard gradualmente se desenvolve de
maneira a se distanciar de suas funcgdes primitivas e passa a ser uma composicao
emblematica para mostrar os recursos da guitarra barroca. O estilo ponteado imprime uma
maior variedade e elaboracdo, em compassos tanto ternarios como bindrios, como
podemos observar nos livros de Sanz e Foscarini. As passacalles em estilo rasgueado
(tradicdo de acompanhamento) e ponteado (obra musical independente) formam um
conjunto de praticas que nos interessam, por possuir elementos de conexdo com o toque

flamenco, como veremos no proximo capitulo.

4.3.2 Sarabanda espanhola

A primeira apari¢do da sarabanda como baile € no texto dramatico Entremés de
los negros de Simén Aguado (1602), e a primeira versdo instrumental em rasgueado se
encontra no livro de guitarra de Mateo Bezon. O livro de Montesardo contém uma versao
similar, com esquema harménico em quatro tonalidades. No livro de Brigefio
encontramos exemplos de sarabandas instrumentais e com letras de cangdo
acompanhada. As fontes melddicas ndo sdo muito numerosas € a versdo para guitarra de
Gaspar Sanz surge apenas em 1674 (tomo 2, fol. 4). Uma versao em estilo rasgueado se

encontra no livro de Ribayas.

O ritmo da zarabanda espanhola ¢ caracterizado pela alternincia dos compassos
3/4 e 6/8, em tempo vivo e alegre (figura 4.64). Devido ao seu carater enérgico chegou a

ser proibida na Espanha em 1583 sob pena de chibatadas e exilio.
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Figura 4.64. Esquema ritmico, melddico e harmdnico da zarabanda espanhola.

I v IV | IV I Vv

Fonte: Rodrigues (2000)
O padrao melodico-harmoénico ¢ observado nas poucas versdes instrumentais

para guitarra. Uma delas esta no livro de Sanz, conforme mostra a transcrigdo da figura

4.65.

Figura 4.65. Zarabanda de Sanz.

Fonte: Koonce (2006)
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4.3.3 Chacona

A chacona ¢ parte integrante das festas junto com a sarabanda. Apesar de ser um
baile, foi ensinada na corte devido a sua popularidade. Aparece no entremés do Platillo,
de Simén Aguado (1599) e no Amante Agradecido, de Lope de Vega (1618). Possui o
famoso refrao “el baile de la chacona/encierra la vida bona”, e podemos ver um exemplo

desse refrao na chacona do livro de Brigefo.

Na Espanha, a danca era relacionada com uma vida boa, um lugar agradéavel. Os
textos literarios informam a caracteristica humoristica e obscena da chacona.
Acompanhada por guitarras e percussdao, a danca cantada se transforma em peca
instrumental relacionada a passacalles, usada como forma de variagdes. A forma que nos
interessa ¢ anterior a sua estilizagdo estrangeira, o modelo relacionado com a zarabanda,
cultivada como baile em ambientes populares, de compasso ternario com uso de hemiola,

e padrao harménico I -V- VI -V.

4.3.4 Jacaras

Como vimos no capitulo anterior, a jdcaras esteve associada aos géneros
satiricos das comédias do século de ouro espanhol. Antes de ser representada no teatro, ja
existia como composi¢do poética no romance espanhol em meados do século XVI*4, Era

uma danca de alto astral, modo menor e constantes mudangas métricas.

As caracteristicas musicais da jdcaras “standard” sdo: inicio em anacruse,
tonalidade menor (maioritariamente em Ré menor), frases musicais de 4 compassos,
compasso ternario com uso frequente da hemiolal!®, auséncia de uma melodia
caracteristica (embora encontremos certa repeticdo melodica) e a utilizagdo dos acordes

de tonica e dominante como base harmoénica. Variagdes harmonicas entre os acordes

114 Francisco Valdivia Seviilla, em seu artigo sobre o baile Escarraman faz uma possivel reconstrugdo de
um romance cantado pelo personagem no entremés E! rufian viudo llamado Trampagos de Miguel de
Cervantes, a partir de uma danga chamada “Escarraman” encontrada no livro de guitarra de Carbonchi,
em estilo rasgueado. Para reconstruir a melodia, utiliza uma jacaras de Antonio de Santa Cruz. Ambas
comeg¢am com um acorde de dominante. (Sevilla, 2015, p. 196)

115 Recurso ritmico muito usado na musica barroca hispanica. Em caso de musica de danga, serve para
acelerar musicas lentas em compasso ternario e criar uma sensacdo de fluidez com passos mais curtos nos
finais de frase.
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principais sdo muito comuns, como podemos notar em Gaspar Sanz. Seu livro apresenta
4 jacaras. Na figura 4.66 podemos observar duas versoes em estilo rasgueado (1697, p.
3). A primeira usa variagdes harmodnicas e a segunda se desenvolve apenas com os acordes

principais.

Figura 4.66. Esquema harmodnico de duas jacaras.

5 acaras. N vﬂacara du laCosta, o,

Fonte: Sanz (1697)

O sentido dos golpes indica a acentuacdo ritmica reforcada pelo movimento
harmoénico entre a dominante e a tonica. Esse ritmo se apresenta em outras jdcaras
encontradas no acervo de guitarra barroca. Seu carater métrico tem conexao com o toque
flamenco, como veremos no proximo capitulo. A figura 4.67 mostra uma transcri¢ao
destacando a acentuagdo ritmica relacionada com a sequéncia harmonica e a divisdo do

compasso de 12 tempos (Rodrigues, 2020, p. 122)

Figura 4.67. Acentuagado ritmica da jdcaras.

1 2 3 456789101112 1 2 345 6 7 8 910 11 12
3ra |roJrJoJ'o oHrJ| rdoaoaaao’
1 Vv 1 Vv 1 IV Vil vi VvV 1 \% 1

Fonte: Rodrigues (2000)

Quase todas as jacaras publicadas no acervo de guitarra fazem uso do tetracorde
descendente R¢ -Do — Sib — L4. Vale citar outra jdcaras do livro de Antonio de Santa

Cruz. Trata-se de outra versdo em ré menor, que comeca € termina com o acorde de
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dominante. Do ponto de vista tonal parece estranho, mas ¢ um caso que se relaciona com

o sistema harmonico do toque flamenco, como veremos.

4.3.5 Folias

Mais uma danga bem conhecida e praticada no século XVII que se torna uma
estrutura ou técnica compositiva a partir de um processo de improvisagdo. Foi um género
muito amplo, presente no ambiente popular e aristocratico, na danga, na poesia e no teatro.
Inicialmente era praticada em andamento rapido e compasso ternario, de possivel origem
portuguesa ou espanhola. A primeira meng¢ao da folias surge na obra teatral Auto de Sibila
Cassandra de Gil Vicente (1465-1536), e Sebastian Covarrubias (1616) se refere a ela
como uma danca répida, barulhenta e confusa, com bailarinos levando homens vestidos
de mulher sobre seus ombros. Maurice Esses relaciona a folias com a chacona e a
sarabanda, com base na descrigdo de Cervantes — uma danga de movimentos ridiculos
associada ao popular e ao tipo humoristico. Talvez o ruido e o ritmo répido sejam os
elementos que caracterizam a folias como uma danga “tocada loucamente”. A danca
adquire um carater mais lento e imponente e com uma melodia mais definida usada como
base harmodnica e tema com variacdes quando adotada pela nobreza (ESSES, 1992, p.

645).

As folias sdo frequentemente encontradas no acervo de guitarra barroca para
ensinar a técnica do rasgueado. Possui ritmo ternario e esquema harmonico em modo
menor: [ - V—-I—-VII-II-VII-1-V -1. No livro de Sanz, embora esteja escrita para
o estilo ponteado (figura 4.68), a descricao de como interpretar as dangas espanholas
revela que a expectativa era que o guitarrista usasse suas habilidades no rasgueado.
Depois de apresentar algumas regras sobre a mao esquerda e o Labirinto, as duas paginas
seguintes contém los sones ordinarios esparioles de rasgueado, para facilitar a pratica da
improvisagdo, € compor mais variacdes além das propostas no tratado. Entre eles estao a

Jjacaras, villano, espanioleta, rujero, pavana ¢ a folias.
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Figura 4.68. Folias de Gaspar Sanz.
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Fonte: Sanz (1697)

Gonzalez (2015, p. 20) reuniu algumas formulas de rasgueado da Folias,
encontradas nos livros de Colonna, Foscarini, Carbonnchi e Brigefo, conforme mostra a
figura 4.69. O uso dessa danca para o ensino do rasgueado era tdo frequente que nao
podemos desassociar essa técnica das versdes em estilo ponteado e suas ricas variagdes

melddicas.

Figura 4.69. Formulas de rasgueado da Folia.

Modelo de rasgado Notacién mensural
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Fonte: Gonzalez (2015)
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4.3.6 Canarios

O canario ¢ um baile que aparece com frequéncia nas pegas teatrais, das quais
temos varias versdes para guitarra. Esteve em voga nas cortes europeias no século XVI e
XVII e ¢ frequentemente associado ao virtuosismo fisico. Em El rufian viudo de
Crevantes, Escarraman mostra sua habilidade como dangarino usando um canario. Na
Espanha a danga ¢ marcada em compasso ternario alternado com compasso 6/8, o que
resulta numa hemiola frequente na estrutura de 4 compassos em frases que comegam em
anacruse. Sua melodia bem caracteristica estd associada ao esquema harmoénico I-I'V-I-
I/V-1 com algumas varia¢des. Os exemplos de canarios mais antigos estao no livro de
Gaspar Sanz, Antonio santa Cruz, em Sol Maior e R€ Maior. No Libro de diferentes cifras
temos alguns escritos em Sol Maior que usam um fa natural, o que supde o modo

mixolidio de Sol.

Todas essas dangas ou géneros de procedéncia espanholas, em sua maioria, estao
concebidas como diferencias, ou seja, variacdes sobre esquemas harmonicos de relativa
simplicidade que ofereciam aos musicos a oportunidade de mostrar tanto as suas

habilidades compositivas como sua destreza instrumental.

A execugdo das dangas espanholas representa o epitomo do jazz barroco. O
guitarrista apresenta a progressdo dos acordes da obra, dedilhando algumas
vezes, da mesma forma que Bird Parker ou Dizzy Gillespie tocariam o
esqueleto de uma composi¢do, para depois alcar voos de fantasia
improvisadora e uma série de diferencias (que correspondem ao chorus das
gravagdes de jazz de Parker ou Gillespie). Grande parte do repertorio de
guitarra barroca consiste em exemplos de variagdes, em vez de composigdes
acabadas ou completas. (Russel, 2003, p. 168, tradug@o nossa)

O livro 50 Renaissance & Baroque Standards fornece uma visao geral das
cancdes e dancas do século XVII que os compositores exploravam repetidamente.
Circulavam nos paises europeus e serviam de base para improviso. No vocabulério do
jazz, standard se refere a um tema musical famoso, parte permanente de um repertorio.
Tem uma tradic¢do antiga, desde Greensleeves, Passamezzo, Folia etc. e pode-se dizer que
sdo ancestrais diretos do summertime, blues ou rhythm changes. (Bouquet; Rebours,

2007, p. 5)
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Esse material contém as dangas famosas da época e pode ser uma boa ferramenta
para a pratica da improvisagdo. Na introducdo os autores fazem importantes
consideragdes sobre a capacidade que o musico erudito tem, se considerarmos que ele
tem um repertdrio imenso de frases ¢ motivos musicais registrados na memoria, gragas
ao conjunto de obras musicais que estudou incansavelmente durante sua formacao
musical. Equipado com um bom conhecimento tedrico e uma visao clara do processo de
improvisagado, qualquer musico deve ser capaz de comegar a produzir musica espontanea
com base num texto melddico ou harménico. Confianga, inspiragao, instinto e ousadia se

desenvolverao com a pratica regular. (/bidem, p. 12)

Assim como um jazzman se alimenta dos solos registrados de seus antecessores
no periodo de aprendizado da improvisagdo, guitarristas barrocos se alimentavam
primeiro de variagdes escritas pelos mais velhos e treinavam as diferencias e cadéncias
encontradas nos tratados contemporaneos. Entretanto, para improvisar € necessario fazer
escolhas, modificagdes ou acréscimos. Vamos ver como os procedimentos
composicionais dos guitarristas barrocos podem servir como um guia de improvisacao na
forma de usar melodias de seus contemporaneos para criar musicas. Antes de discutir
apropriacdes do toque flamenco para desenvolver a técnica do rasgueado, falaremos da

técnica de variagdes melddicas que podem ajudar a solucionar as variagdes ritmicas.

4. 4 Técnica de variacoes

Para comentar o estilo de composicao do acervo musical de guitarra barroca,
precisamos lembrar que os livros para iniciantes serviam apenas como um guia para a
imaginacdo de como esse repertdrio poderia ser realizado apds a introducao das praticas
expandidas décadas mais tarde pelos guitarristas virtuosos, nos livros em estilo misto. As
estruturas de acordes curtas serviam de base para variagdes ritmicas e harmonicas, e
anotagdes aparentemente rudimentares ocultavam as praticas inerentes ao repertério. As
dancas, como descritas nos livros, ndo transmitem como um guitarrista habilidoso as teria
executado. Por exemplo, a sequéncia harmonica da passacalles 1 - IV - V - 1 se tornaria

cansativa sem o guitarrista incrementar com suas proprias ideias, € como vimos no
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capitulo anterior, os bailes ndo eram conhecidos por serem monotonos. Muito pelo

contrario, causavam forte impressdo nos moralistas por suas caracteristicas efusivas'?,

A histéria da variagdo remonta ao século XVI como forma instrumental, uma
das primeiras manifestagcdes da tradigdo improvisadora. A associagdo de uma linha de
baixo com um padrao ritmico e harmonico especifico era uma das caracteristicas mais
marcantes de cada danga, e as tornavam facilmente reconheciveis pelos dangarinos.
Geralmente, a repeticdo do esquema de acordes era precedida pelos ritornelli, que

poderiam aparecer no meio e no final de uma danga ou cangao.

A pesquisa do repertorio instrumental do século XVII revela a estreita relacao
entre as variagdes instrumentais € a danga. O acompanhamento das dancas e do canto
estimulou a técnica de variagdes. Os compositores se baseavam nos esqueletos e formulas
harmonicas das dangas mais conhecidas do Renascimento para escrever variacdes em
série, uma pratica que se tornou comum no periodo barroco!'’. No caso do acervo de
guitarra barroca, como vimos no capitulo anterior, a notagdo em alfabeto usava linhas
para indicar o sentido dos golpes, a métrica e o ritmo. Os padrdes para o rasgueado sao
constantes ao longo da peca, pois se as marca¢des mudassem durante a peca para indicar
variagdes o esquema métrico poderia ser obscurecido. Isso ndo significa que sdo para ser
tocadas exatamente como estdo escritas, pois sabemos que a notagdo musical ndo tinha
uma funcdo prescritiva no barroco. Variagdes ritmicas e melddicas (ornamentos) siao

muito bem-vindas na performance desse repertorio.

Instrumentistas se deparavam com o desafio de produzir musica longa o
suficiente, mas varidvel, para acomodar as necessidades e desejos dos
dancarinos. Repetigdes literais seriam muito mondtonas e prosaicas. A
variagdo era a solu¢do para uma musica de acompanhamento mais interessante
e imaginativa. (Esses, 1992, p. 4, traducdo nossa)

116 Encontramos evidencias da difusdo e popularidade dos bailes nas fontes literarias. No trabalho de
Francisco Valdivia encontramos varias citagBes que revelam as reagGes tanto inquisidoras quanto
fascinantes da sociedade da época. (Sevilla, 2015, p. 191)

117 Assim como no jazz, no blues, no samba, na bossa nova, no flamenco etc. existem matrizes melédicas,
ritmicas e harmonicas sobre as quais se constroem novas formas de tocar.
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A maioria do repertorio espanhol de guitarra consiste em exemplos de tablatura
incompletos ou composi¢des nio finalizadas'®. Alguns guitarristas sentiam a necessidade
de justificar a aparente simplicidade do conteido de seu livro devido a natureza
improvisatoria do repertorio. O livro de Sanz traz pecas de uma ou duas frases apenas e
seu interesse pelas tabelas de posigdes corrobora a intima relagdo da musica de danga e
musica instrumental de variagdes. O guitarrista deixa clara a sua intencdo de ensinar a
inventar diferencias, e estimulava o desenvolvimento da habilidade para improvisar.
Como vimos na descri¢do de seu livro acima, ele explica bem as variagdes harmonicas,
mas nao as ritmicas. No entanto, podemos observar nos procedimentos usados nas
composi¢des ou improvisagdes que o tratamento da melodia ajuda a entender as
habilidades esperadas na criacdo das variagdes ritmicas, ou tornar uma sec¢ao no estilo

ponteado em rasgueado.

Os musicos aplicavam muitas técnicas de variagdes aos esquemas harmonico-
métricos para gerar novas ideias musicais. A publicagdo de Maurice Esses contém
centenas de transcri¢cdes de dangas de guitarristas diferentes. A compilagdo permite uma
analise comparativa do tratamento dos padrdes musicais. Tais técnicas podem ser
classificadas em cinco categorias: adicdo de ornamentos melddicos ou ritmicos,
fragmentacdo ou diminuicdo de uma parte vocal, criagdo de uma nova melodia pela
sobreposi¢do de motivos melddicos ou ritmicos, sincope do ritmo harmonico e inser¢ao

de novos acordes. (Esses, 1992, p. 586).

Os exemplos musicais no acervo de guitarra ddo uma amostra de como usar as
variagOes para o desenvolvimento da criatividade. Reunimos aqui alguns procedimentos
usados pelos guitarristas barrocos da época no repertorio estandardizado. Pesquisadores
como Weidlich (1978), Russell (1982 e 2003), Dean (2009), Gonzalez (2015) e Yakeley
& Hall (2020) publicaram artigos e dissertacdes sobre a técnica de variagdes nos livros
de guitarra. Guitarristas atuantes dao dicas de como usar as informagdes historicas na

reconstru¢ao dos standards. O guitarrista Xavier Diaz-Latorre explica, em entrevista,

118 A colegdo de Antonio de Santa Cruz esta escrita apenas na notagio ponteada (tablatura) e seu ritmo nio
esta claro, pois nao emprega nenhuma escrita de mensuragéo em suas pecas. Ao fornecer os compassos,
muitos parecem estar mal colocados. Os simbolos sdo dados acima da tablatura, mas seu alinhamento ¢
ambiguo e de significado intrigante. Se levarmos em conta seus valores duracionais 0 manuscrito esta
cheio de erros e omissdes, o que nos leva a conclusdo mais uma vez que os simbolos sejam apenas
mnemonicos. Maurice Esses (1992) realizou a reconstrugéo de 12 passacalles recorrendo a outras fontes
que contém a mesma obra e observa os padrdes contidos em cada tratado para adotar seus critérios de
transcri¢do do repertério que ndo contempla o estilo rasgueado.
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como funciona a interpretacdo das dangas contidas no acervo de guitarra barroca.

Comentando o caso do livro de Sanz, mas que se estende para a pratica de maneira geral:

Sanz desenvolve trés tipos de composigdo: a composi¢do integra, como por
exemplo, as pecas por la O, ou por la cruz, em que encontramos suites cortesas
com seus habituais movimentos e que temos de tocar tudo como esta escrito.
Depois estao as variagdes sobre temas famosos da época, entre elas o Canarios,
a Mariona, onde Sanz faz uso dos padrdes sem esquecer de sua origem; como
atualmente o publico ndo sabe exatamente como era um Canarios ou uma
Mariona introduzimos uma pequena improvisagdo que nos remete a esses
padrdes apods executar as variagdes de Sanz. Desta maneira, procuramos
produzir, hipoteticamente, o sentimento de um auditério do século XVII. O
terceiro tipo de composi¢do (se podemos chamar assim) sdo sugestdes
propostas no inicio de seu livro...algumas paginas com pegas de apenas 8 ou
16 compassos, como ¢ o caso das Paradetas ou da Tarantela, que oferecem um
padréo ritmico ¢ harmonico, nos convidando a desenvolver uma outra peca a
partir dessa estrutura. Essa pratica pode ser considerada uma nova obra, apesar
de ser construida a partir de seu livro, que aponta como devemos usar seus
Laberintos Ingeniosos. (Gonzalez, 2007, p. 123, traducao nossa)

Composi¢do e improvisacao ndo sdo coisas distintas no caso da interpretagao
deste repertorio. Para mostrar como as disciplinas se entrelacam, o professor explica sua
abordagem e propde 3 tipos de estratégias: improviso em torno das notas escritas,
mantendo o texto musical principal, mas ampliando a estrutura e o estilo ritmico;
aplicacao do Labirinto de Sanz aos padrdes de dangas barrocas pré-existentes; e compor
uma peca inteira, no caso das obras em estilo rasgueado, sem melodia escrita. (Latorre,

2021, p. 131).

Alexander Dean (2009, p. 223) observa o ambiente de abordagens variadas no
desempenho do repertorio de guitarra, com foco no tratamento harmonico, ora para ser
tocado no estilo ponteado, ora no estilo rasgueado. Baseando-se no acervo musical
sobrevivente, separa a técnica do rasgueado em 3 niveis: alfabeto simples, alfabeto
informado e realizagdo completa. Ao organizar o material em categorias, o pesquisador
fornece uma diretriz para a pratica de variagdes ritmicas, usando a técnica que estamos
discutindo. O alfabeto simples sugere uma performance criada com base na linha vocal,
seguindo a notagdo escrita para os acordes. O alfabeto informado serve para um musico
com nivel de informacdo maior, capaz de corrigir notagdes defeituosas, bem como de
adicionar dissonancias quando apropriadas. Como vimos anteriormente, diversas fontes
sugerem que o guitarrista devia ser mais informado para poder interpretar as deficiéncias

da notagdo. Os simbolos do alfabeto musical servem mais para os guitarristas amadores
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que ndo sabem fazer ajustes nos simbolos impressos. A realizagdo completa ndo depende
de referéncia escrita. Dadas as estreitas relagdes entre musica e danga no repertdrio do
alfabeto musical, podemos dizer que os guitarristas usavam técnicas semelhantes no
acompanhamento e no repertério solo. Isso ajuda na reconstru¢ao de melodias nas obras
escritas em alfabeto musical, e na elaboragdo de se¢des rasgueadas nas obras escritas em

tablatura.

Como vimos acima, o repertorio contido nos livros de guitarra mostra que as
dangas eram as mesmas ¢ formadas por padrdes usados de maneira personalizada por
cada compositor. Algumas fontes originais nos permitem conhecer com mais detalhes os
processos de variagdo e recomposicao empregados no comeco do século XVII, e fontes
secundarias relinem tais elementos para o estudo e analises comparativas. O Libro de
Diferentes Cifras (1705), contém especialmente releituras da obra de Sanz. Algumas sao
copias fiéis, outras sdo interpretagdes a partir das originais. As frases sdo como médulos
que pedem ser removidas, inseridas ou tocadas de maneira a dar origem a “novas obras”.

(Russel, 2003, p. 169).

A arte da recomposi¢do consistia em republicar o repertério de musica popular
com variagdes ritmicas e melédicas. E justamente nas pequenas diferengas entre a versio
original dos guitarristas espanhdis e a versdo revisada que encontramos informacgdes
importantes do tratamento da melodia e padroes harménicos da musica popular. Na
Passacaglia no. 3 de Sanz, conforme mostra a figura 4.70, a omissdo da progressao
harmoénica inicial mostra que se tratava de uma progressdo bastante conhecida dos
guitarristas da época, e, portanto, ndo era essencial inclui-la na nova publicacdo. Outros
exemplos encontrados na antologia, como manipulagao de frases, omissdo ou agregacao
de modulos, ou a pratica de se apropriar de um trecho de outra composi¢do mostram a
riqueza de possibilidades na arte de recomposi¢ao da musica popular para guitarra barroca

(Russel; Russel, 1982, p. 3).
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Figura 4.70. Exemplo de recomposi¢do da Passacalles no. 3 de Sanz.
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Fonte: Russel; Russel (1982)

A jdcaras ilustra bem a variedade de possibilidades na recomposicao modular,

ou seja, através da manipulagdo das frases musicais, conforme mostra a figura 4.71.

Figura 4.71. Exemplo de recomposi¢ao modular de uma jacaras de Sanz.
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Outra maneira de criar frases ¢ dividir a frase original em 2 partes: a primeira
funciona como inicio de uma nova sequéncia melodica e a segunda serve para finalizar

uma outra, conforme mostra a figura 4.72.

Figura 4.72. Recomposicao de frases por divisdo em 2 partes.
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Fonte: Russel; Russel (1982)

Uma andlise da obra de Santiago de Murcia também mostra que a arte da
recomposi¢ao era uma pratica muito usada no repertorio de guitarra barroca. Encontramos
varias pecas em que o guitarrista se apropria de frases e motivos de outros compositores
de sua época como Arcangelo Corelli, Frangois Le Cocq, Frangois Campion e Antonio
Martin y Coll, com adaptagdes segundo as limitagdes da guitarra barroca, como por
exemplo a auséncia dos baixos, ou aproveitando as vantagens dela, como a afinacao
reentrante para a realizagdo de passagens em campanelas. Observamos inclusive
passagens melodicas impossiveis de realizar na guitarra sendo transformadas em

rasgueado, conforme mostra a figura 4.73.
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Figura 4.73. Recomposicdo usando a técnica do rasgueado no lugar de

passagens melodicas.
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Fonte: Russel; Russel (1982)

O exemplo musical acima ilustra como conhecer a arte da recomposi¢do pode
servir como referéncia na criagdo de sequéncias harmonicas em rasgueado que nao estao
escritas nos textos originais. Depois de exemplificar e explicar os procedimentos

melddicos, Russel afirma:

Todos os exemplos demonstram decisivamente que uma composi¢do ndo ¢
composta por medidas inviolaveis numa ordem altamente rigida. Em vez disso,
pode ser vista como uma miscelanea de frases que podem ser retiradas do menu
a vontade, ou podem ser suplantadas por novas frases, se assim for desejado.
Espera-se entdo que o guitarrista seja original e novo. A cada oportunidade de
acompanhar o baile ou danga, ele deve realizar algo diferente. (Russel, 2003,
p. 171, tradug@o nossa)

O trabalho realizado por Gonzélez (2015) nos chamou a atencao pelos processos
usados na reconstru¢do das obras do livro de Brigefio. Um dos passos envolvidos foi
buscar modelos de acompanhamento e contornos melddicos das mesmas obras em outras

fontes da época, além das caracteristicas métricas. Conforme mostram as figuras 4.74 e
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4.75, a can¢do Andalo Carabanda foi reconstruida a partir da sarabanda de Gaspar

Sanz1°,

Figura 4.74. Zarabanda de Brigefio.
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Figura 4.75. Modelo de reconstrucdo de um texto sem melodia.
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Fonte: Gonzalez (2015)

Na descricao da metodologia usada na reconstrug¢do do acervo original de Luis
de Brigefio, o guitarrista Edwin Gonzalez nao faz distingdo entre composicdo e

improvisagdo e da dicas para a performance musical, tanto como solista e camerista.

119 A interpretacdo da cancdo pode ser conferida no album Vida Bona, do grupo La Sonorosa, disponivel
no https://www.youtube.com/watch?v=GsdDLY -hMp0.


https://www.youtube.com/watch?v=GsdDLY-hMp0
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Por exemplo, se conhecemos o tema da Folia ¢ o seu padrdo ritmico, e tivermos
em mente uma pega do mesmo género, talvez proveniente da tradigdo oral, sera
relativamente facil incorporar novos textos que contenham a mesma métrica.
Através do sistema de repetic@o, ¢ de acordo com sua propria experiencia junto
com a experiencia dos colegas musicos, o intérprete propde novos gestos,
novos ornamentos ¢ novas linhas melddicas especialmente adequadas ao texto
da cangdo, a danga, formando assim uma nova composic¢ao e um estilo pessoal
de execucdo. (Gonzalez, 2015, p. 9, traducdo nossa)

A mesma danga foi reconstruida por Francisco Valdivia (Sevilla, 2015, p.199)
buscando informagdes para a execucdo do rasgueado em outra zarabanda de mesma
estrutura harmonica'®. A Unica versdo que contém o ritmo e golpes estd no livro de
Ribayas (1677, p. 67), conforme mostra a figura 4.76, resultando em outra versao possivel
de Andalo sarabanda. A melodia reconstruida ¢ resultado das posigdes dos acordes na

primeira posi¢ao do brago da guitarra, conforme mostra a figura 4.77.

Figura 4.76. Zarabanda em estilo rasgueado.
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Figura 4.77. Andalo zarabanda com melodia reconstruida.

P P + P + 4

'y 1%
L

1 N T
IAY 1. I I
7 1T I T

- & o T

il

} I o
r  ——— o o o

An-da-lo za-ra - Dban - da, queel a - mor te lo man-da, man -

b 5

N+

T
| K - 1
T I I
1 r

L 15N

£ ol

L 1
—

Iy
<
N
iU
e
N
Yﬁ::r
~iy
0
A
N
78
\

Fonte: Sevilla (2015)

120 O autor publicou intimeros exemplos de reconstrucdo melddica de cang@es e dangas incompletas, usando
fontes diversas em busca de informagdes sobre padres ritmicos e harmonicos.
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Encontramos uma interessante reconstru¢ao de La Dan¢a de la Hacha do
método de Luis de Brigefio no artigo sobre alfabeto musical castelhano. (Yakeley; Hall,
1995, p. 38) Os autores usam a melodia do tratado de Gaspar Sanz para decifrar a musica,

uma vez que o tratado de 1626 contém somente o texto e a cifra harménica, conforme

mostra a figura 4.78.

Figura 4.78. La danga de la hacha de Brigeno com melodia de Sanz.
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Podemos usar as estruturas harmodnicas do acervo para praticar variagdes
ritmicas, assim como Sanz sugeriu com as passacalles. No livro de Carbonchi (1643, p.
8) tem uma Scaramanze escrita em 12 tonalidades que possui a mesma estrutura da
Jjacaras do livro de Santa Cruz. A figura 4.79 mostra essa estrutura harmonica, que além
de servir como exemplo pratico para o desenvolvimento de variagdes ritmicas e na pratica

do rasgueado, mostra mais uma vez que certas dancas eram reproducgdes de padrdes de

outras.
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Figura 4.79. Scaramancze.
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Francisco Valdivia (Sevilla, 2016, p. 195) usa variagdes da jacaras de Santa Cruz
para mostrar as possibilidades de incrementar uma sequéncia harmonica cujo padrao ¢
replicado na mesma danca de outros compositores (as vezes com nome diferente). A

figura 4.80 mostra 3 variagdes melddicas da Santa Cruz em comparacio a Scaramanze

de Carbonchi.

Figura 4.80. Comparacdo da Scaramanze com a Jdcaras.
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Para explicar as possibilidades de uso de variagdes ritmicas, Weidlich apresenta
varios exemplos de padrdes harmonicos binarios e ternarios, em ordem de complexidade,
tirado dos livros de guitarra (1978, p. 80). Na figura 4.81 o autor explora a esparioletas.
Na letra A, a danga faz parte do acervo de Colonna (1620, p. 23), Foscarini (1629, p. 8),
Millioni, Millioni-Monte (1637, p. 21), Benedetto Sanseverino (1622, p. 30); na letra B,
Constanzo (1627, p. 47); na letra C, Pico (1698, p. 20); na letra D, Millioni (1627, p. 45),
e na letra E, Millioni (1627, p. 46).

Figura 4.81. Exemplos de acompanhamento da Esparioletas.
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O exemplo A representa o padrao usado em muitas dangas de métrica terndria. A
variagdo B se assemelha muito, com exce¢ao do compasso 2 ¢ 6 que antecipa a mudanca
do acorde. A variagdo C usa o ritmo pontuado no meio frase e na cadéncia final usa a
divisdo do ritmo, causando um impulso ritmico na repeti¢ao, em dire¢do ao compasso em

anacruse. Os exemplos D e E apresentam um motivo ritmico ao longo de toda a frase.

A figura 4.82 apresenta exemplos de variagdes de uma Tenor di Napoli.
(WEIDLICH, 1979, p. 82) O exemplo A ¢ de Montesardo (1606, p. 28) e de Milanuzzi
(1625, p. 50); o exemplo B ¢ de Colonna (1620, p. 27), Foscarini (1629, p. 5), Sanseverino
(1622, p. 53); o exemplo C ¢ de Constanzo (1627, p. 26); e o exemplo D e E sdo de
Millioni (1627, p. 23 e 24).

Figura 4.82. Variagdes sobre uma Tenor di Napoli.

A) b

Fonte: Weidlich (1978)
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O exemplo A exibe um padrdo com variagdo ritmica no segundo tempo do
compasso 1, 2 e 4. O exemplo B amplia a variacdo ritmica para o segundo e terceiro
tempo dos mesmos compassos. No exemplo C, toda a frase ¢ ritmicamente variada. A
caracteristica do exemplo D é o uso de uma sucessao de trillos (exceto na cabega do

compasso).

Discutir como os compositores do século XVII se apropriavam de modelos
existentes na obra de seus contemporaneos ajuda a conhecer e desmistificar a pratica de
variagdes, ou seja, improvisar usando como referéncia o proprio repertorio registrado nas
fontes de guitarra. A arte da recomposicdo e seus procedimentos de manipular melodias
pré-existentes pode ser uma ajuda para o iniciante na arte da improvisagao que muitas
vezes ja tem experiéncia musical com o repertdrio cldssico e dominio técnico

instrumental. Copiar tais modelos € o primeiro passo na conquista da criatividade musical.

No final do século XVII a arte da recomposigdo alcanga um nivel muito
sofisticado. Essa arte amadurece nos livros de guitarra espanhola. Néo ¢ justo
simplesmente acusar os guitarristas espanhois de roubar material de outros
musicos, sejam franceses, italianos ou espanhois. Usar o material de outro
compositor foi apenas o passo inicial do artista, que depois se encarregava de
recompor, arranjar, até atingir uma nova sintese artistica. Nao era roubar. Ao
contrario, muitas vezes a obra recomposta se afastava bastante do material
emprestado, com intengdes estéticas especificas. A apropriacdo e
recomposicio da musica espanhola para guitarra barroca nao sdo defeitos de
um compositor sem imaginacdo e habilidade, e sim reflexos de uma cultura
desenvolvida em intimo contato com seus vizinhos europeus. (Russel; Russel,
1982, p. 23, traducdo nossa)

O acervo de guitarra em estilo misto pode servir como referéncia, pois
possibilitou o registro de tais variagdes, principalmente melddicas. Podemos observar
como 0s compositores intercalavam as técnicas de execugdo e experimentar novas
maneiras de organizar as melodias e acordes. Somado a isso, propomos a apropriacao de
praticas dos guitarristas atuais que mantiveram os elementos observados no acervo antigo
de guitarra barroca. Afinal, vimos que a experimentagdo do repertdrio permite tal
ampliagdo das referéncias, e hoje temos muitos recursos audiovisuais e acesso a métodos

que procuraram sistematizar o ensino e a transmissao da musica popular espanhola.

A falta de notagao representa um desafio analitico, restringindo nosso olhar para
uma tradicdo musical amplamente popular baseada na familiaridade auditiva e na

improvisagdo. Acreditamos que se familiarizar com a estética musical espanhola do
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século XVII € essencial para reconstruir a performance desse repertdrio. No entanto, isso
¢ possivel até certo ponto. Para sentirmos mais seguranca na busca da criatividade
musical, podemos observar os guitarristas contemporaneos com experiéncia na musica
popular. A proposta de contemplar simultaneamente as fontes orais e escritas para a
reconstrugdo do repertdrio de musica barroca para guitarra, mostra a necessidade de nos
apropriar de tradigdes vivas que perpetuaram as praticas musicais de raizes antigas. Mas
antes de discutirmos quais tradi¢des podem ser apropriadas, vejamos como os guitarristas
contemporaneos entendem a performance histérica ao comentar as formas de uso que

compartilham através de textos publicados em revistas e recursos audiovisuais.

3.5 As formas de uso do rasgueado barroco pelos guitarristas contemporaneos

A medida que analisamos as diretrizes sobre a realizagio do rasgueado nas
fontes originais, indicamos algumas formas de uso por comparagdo dos tratadistas, ou
com a ajuda das fontes secundarias. As fontes originais ndo deixam claro como realizar o
repicco, mas deixavam claro a importancia das ornamentagdes e da criatividade do
guitarrista, cada um com o seu modo de embelezar a musica. Ornamentos deviam ser
tocados com variagdes sutis de volume, tom e textura. Portanto, a analise de algumas
formas de uso de alguns guitarristas modernos a partir das informacgdes historicas sobre o
rasgueado podem servir como referéncia na reconstru¢do da performance do acervo

musical do século XVII.

Elizabeth Brown (2006), pensando em seus alunos, criou uma série de exercicios
baseados nos exemplos historicos. Os exercicios exploram as técnicas bésicas de escalas,
ligados, tercas e sextas, com digitacdes de sua propria autoria. Na seg¢do sobre o
rasgueado a autora cita as fontes espanholas e italianas originais, onde ¢ possivel
encontrar “uma grande quantidade de pecas divertidas e relativamente faceis”. Incentiva
o estudante a se aprofundar no assunto por conta propria, reconhecendo que a técnica
pode ser aprimorada com criatividade e imagina¢do. Don Rowe sugere usar o indicador
sozinho para golpes para baixo e para cima e ocasionalmente usar polegar para
movimentos rapidos junto com o médio e o anular. (Jensen; Rowe, 1981, p. 25) Brown,
de maneira semelhante, propde o uso do indicador e médio para baixo e para cima e a

combinagdo dos dedos com o polegar para movimentos rapidos. (Brown, 2006, p. 6) Além
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disso, ela aponta que variar a velocidade, a tensdo e a posigdo da mao direita podem

resultar em realiza¢des mais interessantes e musicais.

Joseph Weidlich examinou os livros publicados entre 1606 e 1637 na Italia e o
desenvolvimento do batutto, ou seja, da técnica do rasgueado. O autor apresenta uma
sequéncia de variagdes ritmicas com exemplos praticos de formulas de sua propria
autoria, baseados nas fontes originais (1978, p. 83). Isso ilustra a grande variedade que
pode ser alcancada nas diferentes combinagdes de dedos na pratica da técnica, conforme
mostra a figura 4.83. A letra F indica os golpes cheios para baixo (full stroke), que podem

ser realizados com todos os dedos (i, m, a, ¢).

Figura 4.83. Exemplos de dedilhados para rasgueado.

Prima Pa.ﬁ'aca.gﬁc 5 oritornello del primo
modofopra la letrera, A.

a3 bb
a2 A bb C a

|\
rJ A i ri rd I | N D | -
1 ) 1 1 1 - U
v 14 .
3 1 F p Fp F FpFp F F
2, i pip F i p i p F F (p/icombined):d)
3. i - - - F i - - = F F
4, m i m i F m im i F F
5. P pmm F P puoum F F
6. mppi F mpopdi F F (Repicco)
7. mp pm F mppm F F (Repicco)
_ N b}
13 E v L
8. i i i4-««=-F 1 i 1i--- F F (Trllos)
9. i i ppmma F 1 i ppmm F F (Trllos)
10. m i i--- F mi i--- F F (Trillos)
| S S
é 12 v "
11, {i-=- i 1 ¥ i=-=-- i i F F (Trillos)
12, i« mmi F i-=-=- m i F F (Trillos)
13. ppom i i F ppom i i F F (Trillos)

14, {f--- i-«=« F {eece {i-e=« F F (Trlos)
15. ppmm ppmm F ppmm ppmm F F (Trillos)

Fonte: Weidlich (1978)
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Vale destacar dois trabalhos importantes de reconstru¢dao do acervo de guitarra
barroca: a dissertagdo de mestrado de Edwin Garcia Gonzélez (Gonzalez, 2015), e o livro
sobre a guitarra rasgueada de Francisco Valdivia (Sevilla, 2015) baseados totalmente na
tradi¢do oral. Com base nos manuscritos ¢ publicagdes que contém os mesmos géneros
musicais e na literatura que da testemunho do ambito social e cultural da guitarra, ambos
fazem a reconstrugdo de algumas obras sem melodia escrita, especulando as formas de
uso do sistema de notagao, analisando textos e confrontando com outros textos da época.
Apesar de ndo sugerir formas de uso do rasgueado, a leitura dessas fontes secundarias ¢
essencial para assimilar o espirito de liberdade que permeia o repertério de guitarra

barroca, quase em sua totalidade.

O depoimento de outro importante guitarrista e professor espanhol, Xavier Diaz-
Latorre, incluido no livro Teaching & Studying the Lute (2021), nos levou ao informativo
video que acompanha o artigo, publicado no Youtube!?!, Nesse video, o professor Latorre
compartilha generosamente as formas de uso do acervo historico e suas estratégias para
a reconstrucdo musical do repertorio de guitarra barroca. Sua abordagem se concentra na
forma em que Gaspar Sanz apresentava suas ideias e encorajava 0s musicos a encontrarem

seu proprio caminho, absorvendo os estilos existentes e ampliando-os ainda mais:

Na minha busca constante sobre como abordar o repertorio espanhol de
guitarra do século XVII, me deparo frequentemente com os conceitos duais de
improvisagdo e composicdo, como parte substancial da esséncia daquela
musica. A forma de abordar essas duas disciplinas ¢ ainda algo que nos da
muito que pensar, uma vez que ndo existe muita informacdo histdrica
sobrevivente, nem existem muitas fontes ou exemplos a que possamos nos
referir. (Latorre, 2021, p. 131, tradugéo nossa)

No video, o professor explica as formas de uso do Labirinto de Sanz, das
diferencias e como relacionar as praticas populares dos paises da América do Sul na
reconstru¢do do rasgueado de algumas dangas. Por exemplo, segundo Latorre, um
fandango mexicano pode dar algumas pistas de como se tocava a guitarra no século X VII,
o Fandango Jarocho, com padrao harmonico semelhante a Passacalle. A apresentagdo
ainda mostra uma performance de um padrao ritmico com a técnica do rasgueado no

Canario, usando duas formulas inspiradas na técnica do apagado, estilo musical

121 Disponivel no link https://www.youtube.com/watch?v=_eilvox9468.


https://www.youtube.com/watch?v=_eilvox9468
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colombiano e venezuelano, e a combinagdo do repicco com o apagado numa terceira
forma de uso, apropriando-se do folclore de outros paises de colonizagdo espanhola. O
guitarrista ainda d4 exemplos praticos das formulas de rasgueado que mais usa em seu
repertorio, combinando padrdes em ritmo bindrio e ternario, usando como referéncia a
polirritmia do folclore de paises sul-americanos, ¢ afirma que “é Unica maneira de dar

vida as partituras do século XVII, que nao contém todas as informacdes.”

Compartilha algumas improvisacdes sobre as dancas Canarios, Villanos, Folias
e Esparioletas e aconselha usar o método que Gaspar Sanz usou, o de dominar a tabela de
acordes e estudar variagdes ritmicas e melddicas usando a Passacalle. Demonstra o passo
a passo, seguindo as diretrizes: escolher uma tonalidade, o padrao métrico, a férmula de
rasgueado que encaixa na métrica escolhida e no padrao harmonico da danga (I -1V -V
-I). O segundo passo ¢ tocar a mesma sequéncia harmdnica em arpejos, variando a
combinagdo dos dedos. O terceiro passo ¢ intercalar se¢des em rasgueado e ponteado
(arpejando). Explorar as passagens no estilo ponteado com ligados mistos, evitando
cordas soltas e usando deslocamentos no brago da guitarra para ampliar o material a ser
usado na improvisagdo. Outra sugestdo do guitarrista ¢ explorar a sequéncia harmoénica
usando campanelas que dao brilho e variedade as frases melddicas. Outra dica valiosa ¢
usar a primeira variagdo da obra para criar uma se¢do de rasgueado e voltar nela no
decorrer da performance, criando assim uma espécie de refrao (ritornello), além de outras
dicas que ajudam a desmistificar a improvisagdo e tornar essa pratica parte da rotina do

estudante de cordas dedilhadas.

Podemos consultar também a série de videos “one minute of technique with
Xavier Diaz-Latorre” que apresenta um tutorial de nivel basico sobre a técnica do
rasgueado, de maneira progressiva e dividido em 10 partes. Nesse tutorial, ele ensina
algumas combinagdes de dedos, comegando com golpes para baixo: com apenas um dedo

(indicador),'?* com dois dedos (médio e indicador),'*® com 3 dedos (anular, médio e

122Rasgueado apenas com indicador. Disponivel em
https://www.youtube.com/watch?v=jl1A8b6JP4yk&list=PLrWDKc0YdiYuPle2Go5gh2C66HTuwZO_8
&index=10.

123 Rasgueado com 2 dedos (m, i). Disponivel em
https://www.youtube.com/watch?v=pRH35dwAq8A&list=PLrWDKc0YdiYuPle2Go5gh2C66HTuwZO
_8&index=2.


https://www.youtube.com/watch?v=jIA8b6JP4yk&list=PLrWDKc0YdiYuPle2Go5qh2C66HTuwZO_8&index=10
https://www.youtube.com/watch?v=jIA8b6JP4yk&list=PLrWDKc0YdiYuPle2Go5qh2C66HTuwZO_8&index=10
https://www.youtube.com/watch?v=pRH35dwAq8A&list=PLrWDKc0YdiYuPle2Go5qh2C66HTuwZO_8&index=2
https://www.youtube.com/watch?v=pRH35dwAq8A&list=PLrWDKc0YdiYuPle2Go5qh2C66HTuwZO_8&index=2
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indicador),*?* com 4 dedos (mindinho, anular, médio e indicador).?® A partir do video 5
vemos o rasgueado com 5 dedos, finalizando com um golpe no sentido contrario

),126 0 video 6 usa apenas o polegar com

(mindinho, anular, médio, indicador e indicador
4 movimentos para baixo,?’ o video 7 usa o indicador seguido do polegar num tnico
movimento para baixo,?® 0 video 8 usa 3 dedos em golpes para baixo (médio, indicador
e polegar),’®® o video 9 usa 4 dedos em golpes para baixo (anular, médio, indicador e
polegar),'® o video 10 usa 5 dedos em golpes para baixo (mindinho, anular, médio,

indicador e polegar).*3! Todos os videos sdo bem claros no ensino do movimento correto

do golpe e angulo dos dedos usados nas diferentes combinagoes.

O Método de rasgueado para guitarristas clasicos, de Javier Molina Argente,
embora ndo seja para instrumento historico, ajuda a preencher uma lacuna no estudo da
técnica e na falta de publicacdes que abordam o assunto na literatura de violao cléssico.
O guia para desenvolver a técnica se baseia na premissa que “nunca podemos fazer um
rasgueado fluido de trés, quatro, cinco ou seis golpes sem controlar o movimento de cada
um dos dedos”. (Argente, 2021, p. 21). Tal premissa revela o qudo complexa pode se
tornar a técnica que tinha a reputagdo de ser tosca e rudimentar nos séculos anteriores,
desde seu surgimento no final do século XVI. O método comeca com exercicios de

independéncia dos dedos, que servem para o estudo de diversas combinacdes dos dedos

124 Rasgueado com 3 dedos (a,m,i). Disponivel em
https://www.youtube.com/watch?v=Nbb0Cg8AZDI&list=PLrWDKc0YdiYuPle2Go5qh2C66HTuwZO
_8&index=3.

125 Rasgueado com i, a, m, i. Disponivel em
https://www.youtube.com/watch?v=tiMMsJrt9gs&list=PLrWDKc0YdiYuPle2Go5qh2C66HTuwZO _8
&index=4.

126 Rasgueado com y, a, m, i, i. O “y” se refere ao dedo mindinho. Disponivel em
https://www.youtube.com/watch?v=SwrrX3B3zFM&list=PLrWDKc0YdiYuPle2Go5gh2C66HTuwZO
_8&index=1.

127 Rasgueado apenas com polegar. Disponivel em
https://www.youtube.com/watch?v=CO8iUau4t3Q&Ilist=PLrWDKc0YdiYuPle2Go5gh2C66HTuwZO _
8&index=5.

128 Rasgueado com i, p. Disponivel em
https://www.youtube.com/watch?v=B96FETSay5Y &list=PLrWDKc0YdiYuPle2Go5gh2C66HTuwZO
_8&index=6.

129 Rasgueado com m, i, p. Disponivel em
https://www.youtube.com/watch?v=dxWVCXS5Gjw&list=PLrWDKc0YdiYuPle2Go5qh2C66HTuwZ
O_8&index=7.

130 Rasgueado com a, m, i, 0. Disponivel em
https://www.youtube.com/watch?v=V049y6a3x_o&list=PLrWDKc0YdiYuPle2Go5qh2C66HTuwZO _
8&index=8.

131 Rasgueado com 5 dedos (y, a, m, i, p). Disponivel em
https://www.youtube.com/watch?v=tOmNGuSku00&list=PLrWDKc0YdiYuPle2Go5qgh2C66HTuwZO
_8&index=9.


https://www.youtube.com/watch?v=Nbb0Cg8AZDI&list=PLrWDKc0YdiYuPle2Go5qh2C66HTuwZO_8&index=3
https://www.youtube.com/watch?v=Nbb0Cg8AZDI&list=PLrWDKc0YdiYuPle2Go5qh2C66HTuwZO_8&index=3
https://www.youtube.com/watch?v=tiMMsJrt9gs&list=PLrWDKc0YdiYuPle2Go5qh2C66HTuwZO_8&index=4
https://www.youtube.com/watch?v=tiMMsJrt9gs&list=PLrWDKc0YdiYuPle2Go5qh2C66HTuwZO_8&index=4
https://www.youtube.com/watch?v=SwrrX3B3zFM&list=PLrWDKc0YdiYuPle2Go5qh2C66HTuwZO_8&index=1
https://www.youtube.com/watch?v=SwrrX3B3zFM&list=PLrWDKc0YdiYuPle2Go5qh2C66HTuwZO_8&index=1
https://www.youtube.com/watch?v=CO8iUau4t3Q&list=PLrWDKc0YdiYuPle2Go5qh2C66HTuwZO_8&index=5
https://www.youtube.com/watch?v=CO8iUau4t3Q&list=PLrWDKc0YdiYuPle2Go5qh2C66HTuwZO_8&index=5
https://www.youtube.com/watch?v=B96FETSay5Y&list=PLrWDKc0YdiYuPle2Go5qh2C66HTuwZO_8&index=6
https://www.youtube.com/watch?v=B96FETSay5Y&list=PLrWDKc0YdiYuPle2Go5qh2C66HTuwZO_8&index=6
https://www.youtube.com/watch?v=dxWVCXS5Gjw&list=PLrWDKc0YdiYuPle2Go5qh2C66HTuwZO_8&index=7
https://www.youtube.com/watch?v=dxWVCXS5Gjw&list=PLrWDKc0YdiYuPle2Go5qh2C66HTuwZO_8&index=7
https://www.youtube.com/watch?v=V049y6a3x_o&list=PLrWDKc0YdiYuPle2Go5qh2C66HTuwZO_8&index=8
https://www.youtube.com/watch?v=V049y6a3x_o&list=PLrWDKc0YdiYuPle2Go5qh2C66HTuwZO_8&index=8
https://www.youtube.com/watch?v=tOmNGuSku00&list=PLrWDKc0YdiYuPle2Go5qh2C66HTuwZO_8&index=9
https://www.youtube.com/watch?v=tOmNGuSku00&list=PLrWDKc0YdiYuPle2Go5qh2C66HTuwZO_8&index=9
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da mao direita e para aquecer os musculos antes de partir para o estudo dos rasgueados
simples e combinados. O capitulo 4 traz uma compilagdo de rasgueados encontrados no
repertorio classico e que podem ser empregados em outras obras musicais®®?.
Encontramos exemplos em que os compositores ndo especificam o sentido do rasgueado,
abrindo assim um leque de possibilidades. Algumas interpretacdes das obras espanholas

variam inclusive o ritmo, buscando sempre manter o estilo musical, usando de critérios

estéticos. (Ibidem, p. 69)

A série de artigos “Técnica de rasgueado” de Pablo Zapico, publicada entre 2015
e 2022 na revista Hispanica Lyra, acompanhada de um tutorial no Youtube, ¢ uma
excelente ferramenta para o estudo da técnica voltado para o repertorio de guitarra
barroca®3®. Até a finalizagdo dessa pesquisa, a série continha 8 artigos. As formulas dos
dedilhados e nomes das combinacdes ritmicas sao criadas pelo proprio guitarrista,
baseadas nas fontes de época e em sua experiéncia na performance histérica. O guitarrista
espanhol comenta que o aprendizado do rasgueado ¢ habitualmente feito por imitagdo
visual, mas nessa pesquisa procura sistematizar a técnica. Os modelos apresentados foram
elaborados para a guitarra barroca, mas podem ser executados no violao. No volume 1
salienta a simplicidade da técnica que, a primeira vista, permite que qualquer aspirante se
aproxime do instrumento, sem grandes conhecimentos sobre musica. Considera usar a
cifra americana, por ser mais conhecida e oferecer mais possibilidades, ao invés de usar
o alfabeto musical barroco. No entanto, comenta ser um paradoxo a facilidade do
instrumento se voltar contra ele mesmo hoje, distanciando os violonistas classicos de sua
linguagem intuitiva, por ser considerada tosca e rudimentar. Enganados por sua aparente
simplicidade, descartam a possibilidade de explorar o repertorio e elevar a técnica do
rasgueado ao nivel de desenvolvimento dos guitarristas flamencos. Comega seu guia

salientando a zona do rasgueado, onde se produz um tipo de som mais doce (conforme a

132 Invocaciéon Y Danza, Pequefa Sevillana, Passacaglia (Tres piezas expafiolas), Sonata Giocosa
(Allegro), Concierto de Aranjuez (Allegro con spirito) de Joaquin Rodrigo (1901-1999) , Fantasia
Sevillana op. 29, Rafaga e Fandanguillo, Homenaje a Tarrega (Garrotin), Sonata op. 61 (3°.
movimento) de Joaquin Turina (1882-1949), Danza del altiplano e Elogio de la danza, de Leo Brouwer
(1939), Miniaturas balcanicas IV de Dusan Bogdanovic (1955) , Sonatina Meridional (Fiesta), e
Concierto del Sur, de Manuel Maria Ponce (1882-1948), e Asturias, de Isaac Albéniz (1860-1909).

133 Tutorial sobre a técnica do rasgueado por Pablo Zapico no canal da Sociedad de la Vihuela.
Disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=Z-
2mVKWKkjPO&list=PLrWDKcO0YdiYvertVkoaUhBEqc8cqN206f&index=42.


https://www.youtube.com/watch?v=Z-2mVKWkjP0&list=PLrWDKc0YdiYvertVkoaUhBEqc8cqN2O6f&index=42
https://www.youtube.com/watch?v=Z-2mVKWkjP0&list=PLrWDKc0YdiYvertVkoaUhBEqc8cqN2O6f&index=42
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tratadistica do século XVII), mais controlavel e que possibilita a combinagdo de golpes

com sons percussivos no tampo da guitarra barroca (figura 4.84).

Figura 4.84. Regido para posicionar a mao direita na técnica do rasgueado.

| zona |
I DE ‘I::.? s 5
RASGUEADO

d i)

Fonte: Zapico (2015)

Destaca os trés tipos de movimento para a execugao da técnica: flexo extensao
digital (sem modificar a posicdo da mao direita, e sem incluir a rotacdo do antebraco),
rotacdo (giro rotatorio do antebraco conforme o sentido do golpe) e translagcdo
(movimento continuo do antebrago para garantir seguranga, precisao ritmica e dinamica
do som)**. Um bom rasgueado ¢ feito com a combinagdo desses trés movimentos. O
movimento de rotagdo pode ser feito tanto para cima (supina¢do) quanto para baixo
(pronagdo). Ao realizar a rotagdo, ndo se pretende tocar todas as cordas. Podemos
escolher um ponto para rasguear nas cordas que queremos que soem mais, segundo nosso
interesse musical. O sentido do golpe segue a direcao indicada por uma flecha vertical:
quando apontada para baixo indica o golpe para baixo, em direcdo ao chao e a flecha para
cima indica o golpe em dire¢do as ultimas cordas da guitarra. Todos os movimentos
envolvem a rotacdo do antebrago, com excecdo do trémulo, em que a mao direita
permanece fixa na mesma posi¢do. Quando o rasgueado exige velocidade é importante

ter consciéncia de quais movimentos usam pronagao ou supinacdo, para nao afetar a

134 0 uso do antebraco é aplicado geralmente em movimentos sequenciais opostos para o controle da
qualidade e brilho do som do rasgueado. Para ver a descricdo de como usar tais movimentos, ver a
sequéncia de artigos publicados na revista Hispanica Lyra e o video no Youtube.
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precisdo ritmica. A figura 4.85 mostra o movimento de pronacao, ou rotagdo do antebrago
enquanto realiza o golpe para baixo. A figura 4.86 mostra o movimento de supinacdo, ou

rotagdo do antebraco enquanto realiza o golpe para cima.

Figura 4.85. Movimento de pronagao.

Fonte: Zapico (2015)

Figura 4.86. Movimento de supinagao.

Fonte: Zapico (2015)

O primeiro artigo contém o rasgueado base (figura 4.87), de tempo binario e de
2 movimentos, uma para cima e outro para baixo (indicador ou médio para baixo e polegar
para cima)®®®. Trata-se do primeiro tipo e mais fundamental de todos os rasgueados,
realizado com movimento constante, golpes falsos (pausas) e acentuacdes variadas,
aplicados em 21 exercicios de variagdes ritmicas em compasso ternario, 6 variagdes em

compasso binario e 6 variacdes em compasso 6/8. (Zapico, 2015, p. 23, 24)

135 O rasgueado base pode ser usado em férmulas ternarias, variando a acentuacdo do golpe, criando efeitos
de subdiviséo ternaria em compassos binarios
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Figura 4.87. Rasgueado base.

m/i p

Fonte: Zapico (2015)

O volume 2 aborda o tipo de rasgueado em tresillo, padrdo ternério executado
com 2 dedos, médio e polegar, conforme mostra a figura 4.88. O primeiro movimento €
feito com o dedo médio para baixo, em dire¢do a corda mais aguda da guitarra. O segundo
e o terceiro movimentos sao feitos com o polegar para baixo e para cima, respectivamente,
aproveitando a rota¢do do antebrago, em ambos os casos. Apesar do tresillo ser um
rasgueado de subdivisdo ternaria, pode ser utilizado em métricas irregulares (ver figura
4.89) e para realizar o efeito trémulo. O trémulo ¢ feito com a repeticao da digitagdo do
tresillo em movimentos rapidos (figura 4.90). Pode ser praticado comegando lentamente
e acelerando gradativamente, finalizando com o dedo médio para baixo. O guitarrista
recomenda a busca de uma aceleragdo homogénea e continua, praticando também no
sentido inverso (desacelerando). Esse tipo de rasgueado pode ser combinado com o
rasgueado base e aplicado em tarantelas, canarios, sesquidlteras, saltarelli e gigas.

(Zapico, 2017, p. 27).

Figura 4.88. Tresillo.

Fonte: Zapico (2017)
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Figura 4.89. Exercicios para praticar rasgueado base em métricas irregulares.

®
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Fonte: Zapico (2017)

Figura 4.90. Trémulo

i(” ! 0 Trémolo

Fonte: Zapico (2017)

O volume 3 e 4 abordam o rasgueado trio (figura4.91 € 4.92), de padrao ternério
realizado com 3 dedos 1, p e fi ou a (polegar, indicador € mindinho ou anular). O guitarrista
barroco pode optar pelo uso do mindinho, para favorecer uma combinagdo digital mais
equidistante. A guitarra flamenca, por ser mais tensa, usa o dedo anular. Zapico propde

variar a combinacao dos dedos, pois cada uma resulta num timbre unico (2018, p. 16).

Figura 4.91. Rasgueado trio iniciando com dedo indicador.

Fonte: Zapico (2018)
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Figura 4.92. Rasgueado trio iniciando com polegar.

p 1/a i

Fonte: Zapico (2019)

Os exercicios propostos para a pratica do rasgueado trio na primeira parte (2017,
volume 3) mostram algumas possibilidades ritmicas em subdivisdes binarias e ternarias,
além do trémulo. As possibilidades de combinagao dos dedos se ampliam quando usamos
deslocamentos de acentos, causando um efeito de contratempo, alternando o dedilhado (i,
p, fi; p, 11, 1; fi, 1, p). Na segunda parte (2018, volume 4), o guitarrista explora melhor o
dedilhado p, fi, i, em combina¢des mais elaboradas, dobrando a velocidade e brincando
com acentuagdes. Como a digitagdo do rasgueado encaixa naturalmente na subdivisdo
ternéria (usa 3 dedos), uma acentuacgdo bindria resulta num tipo de rasgueado com efeito
ritmico de 2 contra 3. A combinacao do rasgueado trio com o rasgueado base resulta em
digitagdes mais elaboradas, como por exemplo a duplicacdo do golpe para cima com

polegar.

A combinagao ritmica mais complexa apresentada no volume 4 (2019, p. 19) ¢
o rasgueado trio em hemiola, conforme mostra a figura 4.93. O artigo finaliza trazendo

36

um padrio de rasgueado para ser usado na jacaras'*®, conforme mostra a figura 4.94.

Figura 4.93. Rasgueado trio em hemiola.

Fonte: Zapico (2019)

136 Uma das caracteristicas da jacaras € o inicio em anacruse (comeca no segundo tempo e termina no
primeiro), mas para facilitar a leitura e a compreenséo, o guitarrista escreve compassos completos.
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Figura 4.94. Rasgueado trio em hemiola para ser praticado na jacaras.

Fonte: Zapico (2019)

O volume 5 (2020) aborda os rasgueados histéricos e os dois tipos de

ornamentacao, o trillo e o repicco. Devido as incongruéncias nas informagdes sobre a

execuc¢do, Zapico sugere juntar as informagdes encontradas nos tratados de diferentes

guitarristas. Ao analisar os tratados que mencionam os tipos de ornamentagao ritmica, faz

uma reflexdo sobre o elevado grau de recursos que os guitarristas do século XVII

possuiam.

Seria um equivoco pensar que eles ndo estavam no mesmo nivel de um
guitarrista refinado ou de qualquer tipo de musica popular ou folcldrica. Ao
contrario, devemos considerar que muitas técnicas vigentes hoje tiveram sua
origem neste periodo e se mantiveram vivas por tradi¢do oral ininterrupta.
(Zapico, 2020, p. 18, traducdo nossa)

Conclui o volume 5 com um bom conselho:

O repicco é um tipo de rasgueado dificil de sistematizar. Suas férmulas
variadas fornecem mais perguntas que respostas. A versatilidade do rasgueado
¢ 0 que garante sucesso a todo tipo de guitarrista. Cada instrumento ¢ cada méao
sdo diferentes. Experimente vocé mesmo e observe a tradicdo popular para
completar a digitagdo que melhor funcione e te convenha. (Zapico, 2020, p.
20, traducdo nossa)

O volume 6 (2021, p. 6) discute as vantagens de dominar diferentes formulas de

rasgueado e as caracteristicas de uma digitacdo mais complexa: alcancar uma maior

velocidade sem esfor¢o, uma maior variedade de timbres e uma configuracdo sonora

tnica. E o caso do cuatrillo (figura 4.95), um tipo de rasgueado que comega com um
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golpe para cima e termina com um golpe para baixo, ambos com o dedo polegar, numa

espécie de amplia¢do do rasgueado trio.

Figura 4.95. Rasgueado Cuatrillo.

Fonte: Zapico (2021)

A maioria das formulas de rasgueado apresentadas servem para criar um efeito
de trémulo, ou seja, uma sucessao rapida de notas iguais. No entanto, o volume 7 (2021,
p.7) apresenta um tipo de combinagdo de dedos que exige menos esfor¢o para alcangar
um rasgueado mais rapido: o rasgueado trémulo com apenas 2 dedos (i, a), inspirado na

tratadistica historica e sua descri¢ao do #rillo, conforme mostra a figura 4.96.

Figura 4.96. Rasgueado trémulo com 2 dedos.

Fonte: Zapico (2021)

A realizagdo do rasgueado trémulo apresenta uma diferenga de configuracdo da
mao direita em relacdo aos outros tipos de rasgueado. A mao direita se sustenta pelo

polegar apoiado no tampo do instrumento, se mantendo fixa e sem movimento algum de
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rotacdo, conferindo maior estabilidade a0 movimento continuo e rapido. Para sua
realizag?o, o guitarrista cita a instru¢do de Giovanni Pietro Ricci (1677) sobre o pequeno
circulo que acompanha o movimento que resulta desta formula de golpes de ida e volta.
O artigo contém uma série de padrdes ritmicos para o estudo tanto do rasgueado cuatrillo

(p, 11, 1, p) como do rasgueado trémulo (a, 1, a, 1). (Zapico, 2021, p. 27)

O ultimo artigo da série (2022, p. 6) destaca o papel do dedo mindinho na
execucdo da técnica, numa elaborada formula de 5 golpes, o rasgueado cinquillo. Seus
golpes ndo encaixam em subdivisdOes bindrias e ternarias, mas servem bem para a
realizagdo de trémulos extensos, momentos cadenciais e inicios ou fins de frases musicais.
Seu uso permite um efeito de deslocamento ritmico, uma vez que a cada repeti¢do, o
acento cai num dedo diferente. A ordem dos dedos que golpeiam as cordas segue a ordem

natural dos dedos da mao direita: 11, a, m, i, conforme mostra a figura 4.97.

Figura 4.97. Rasgueado cinquillo.

Fonte: Zapico (2022)

Igual ao rasgueado anterior, o guitarrista aconselha usar o apoio do polegar sobre
o tampo harmonico, situado entre a roseta e o brago da guitarra, na altura da zona do
rasgueado, para manter a mao direita fixa. Na guitarra cldssica ou flamenca, ¢
aconselhavel apoiar o polegar na 4%, 5% ou 6 corda, para evitar sons indesejaveis
conforme a tonalidade e niimero de cordas que o golpe atinge. No caso da guitarra
barroca, seria necessario o apoio do polegar na 5*. ordem apenas se estiver afinada com

um bord3o.

O estudo das formulas propostas pelo guitarrista espanhol deve ser progressivo,
seguindo as seguintes etapas: estudar primeiramente com as cordas abafadas, comegando

lentamente, observando o movimento do antebrago quando necessario. Usar diferentes
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posigdes para os mesmos acordes, explorando o braco da guitarra. Alternar acordes de
tonica com dominante em cada compasso. Por ultimo, recorrer ao repertério de basso

ostinato para experimentar diversos padrdes de rasgueado. (Zapico, 2022, p. 9)

Os artigos de Pablo Zapico, voltados para a performance da guitarra barroca, nos
oferecem uma gama de possibilidades de digitacdo e subdivisdes que os tratados
historicos nao oferecem. A execugao do rasgueado € discutida em 17 livros que tivemos
acesso entre os anos de 1596 e 1773. De maneira geral, as caracteristicas da técnica
incluem golpear todas as cordas e variar a dinamica tocando em diferentes regides do
instrumento. Embora encontremos a sugestao de usar todos os dedos em alguns tratados,

0s poucos exemplos praticos utilizam apenas polegar, indicador € médio.

No proximo capitulo vamos em busca de hipoteses para elaborar outras formas
de uso da técnica do rasgueado no repertério popular espanhol do século XVII. A
proposta € encaixar rasgueados flamencos identificando semelhangas métricas. As
semelhangas harmoénicas podem dar a direcdo para o estudo da técnica usando como

referéncia padrdes pré-estabelecidos, que auxiliam na extemporizagdo € na improvisagao.
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5 As formas de uso do toque flamenco na reconstrucio da musica para
guitarra barroca: as particularidades do estilo, seus antecedentes, a
selecdo de dancas barrocas para discutir os elementos convergentes e
apropriacoes de tradicoes vivas

Neste capitulo discutiremos os elementos convergentes da musica popular antiga
e mais recente, as formas de uso da técnica do rasgueado segundo os métodos flamencos,
apropriagdes de tradigdes vivas na reconstru¢ao da musica para guitarra barroca, € os
beneficios motores de praticar o rasgueado. O objetivo principal da pesquisa se baseia na
relacdo da guitarra flamenca com a guitarra barroca. Para falar dos antecedentes musicais
do toque flamenco alguns pesquisadores preferem falar da existéncia de uma guitarra pré-
flamenca no século XIX, mas recentemente pesquisas mostram que os séculos XVI e

XVII desempenham um papel fundamental na historia da guitarra espanhola®®”.

Os principais autores que fazem a conexdo entre a guitarra flamenca e os
instrumentos historicos sao Torres-Cortés (2010, 2012, 2016, 2017, 2020), Buendia
(2013, 2014, 2015, 2023) e Calahorro (2018, 2019). Torres-Cortés identifica nas praticas
da guitarra barroca rasgueada no século XVII o periodo que nutriu o toque flamenco. O
autor analisa a documentagdo que comprova essa perspectiva, € ainda vé no repertorio de
vihuela algumas semelhangas com a pratica de acompanhamento da guitarra flamenca. A
pesquisa de Buendia estabelece a aproximagdo histérica dos estilos investigando as
formas musicais anteriores ao flamenco. Calahorro faz uma linha cronoldgica dos
métodos de guitarra espanhola desde o tratado de Amat até os dias atuais para atestar que
a raiz da guitarra flamenca estd na guitarra barroca. Como vimos anteriormente, o
primeiro tratado espanhol em estilo rasgueado trouxe uma mudanga de paradigma quanto
ao estilo musical praticado, em que ja € possivel vislumbrar os aspectos técnico-musicais

ancestrais da guitarra flamenca.

A forma atual do flamenco se baseia nas trés epigrafes: cante, baile e toque
(guitarra). O conhecimento deste 1éxico, unido a um codigo de comunicagao visual entre

os artistas do espetaculo de flamenco € essencial para estruturar as partes de uma

137 Um exemplo é a pesquisa de Fautino Nufiez apresentada na videoconferéncia dividida em duas partes
disponiveis nos links https://www.youtube.com/watch?v=XzJfsg-JjA8 e
https://www.youtube.com/watch?v=DdecmZQNhZc&t=1506s. O pesquisador reconhece o surgimento
da linguagem harménica do flamenco nas dancas dos séculos XVI e XVII.


https://www.youtube.com/watch?v=XzJfsg-JjA8
https://www.youtube.com/watch?v=DdecmZQNhZc&t=1506s
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interpretagdo flamenca®. O estilo musical possui uma complexa estrutura, devido a seus
inimeros géneros e subgéneros influenciados pela zona geografica e autoria'®. Nio é isso
que a pesquisa pretende discutir. Durante a pesquisa € o contato com o toque flamenco
fomos delimitando as convergéncias e semelhancgas entre os estilos barroco e flamenco e
chegamos a conclusdao de que o toque flamenco atual se modernizou e adaptou a
linguagem para a realidade musical do nosso tempo e conforme as alteragdes fisicas que
o instrumento sofreu em rela¢do ao instrumento barroco, como vimos anteriormente4°,
Portanto, ndo nos aprofundaremos na interpretagdo do estilo flamenco, mas nos

atentaremos em comentar a técnica de execucao que fundamenta a guitarra flamenca que

teve seu inicio no século XVII — o rasgueado.

O aspecto ritmico do toque flamenco se baseia numa sofisticada técnica de
baterias ritmicas que forma grande parte da sonoridade flamenca — golpes no tampo, um
virtuoso toque de polegar (alzapua — elaborada utilizacdo do polegar como palheta), o
uso do toque com apoio do polegar, indicador e médio alternados em escalas e melodias
(picado), trémulo de 4 notas e o amplo uso de ligados na mao esquerda. Na harmonia,
posicdes de acordes perfeitos e imperfeitos e de sétima sobre a cadéncia andaluza,
enriquecidas com cordas soltas e posteriormente por posi¢des invertidas e elementos
incorporados do jazz e da bossa nova. Como vimos anteriormente, as caracteristicas
idiomaticas do instrumento barroco deixam de fora a aplicagdo de acordes invertidos. Por
isso, esse aspecto harmodnico e outros elementos do toque flamenco descritos aqui nao

interessam a essa pesquisa.

O rasgueado ¢ um dos principais elementos da técnica flamenca. Os métodos

ensinam a técnica destacando seu carater vigoroso, apoiando o polegar na 6* corda e

138 As partes sdo organizadas da seguinte maneira: llamada, remate, subida, cambio e cierre.

139 Cf. 0 anexo K para ver a arvore genealdgica do flamenco. Os diferentes estilos e subestilos do flamenco
sdo tradicionalmente apresentados separados por familias, em uma linha geracional que parte das matrizes
como as Tonas e o Fandango.

140 O flamenco vem se submetendo a profundas mudangas principalmente nas tGltimas trés décadas,
tornando sua linguagem cada vez mais complexa em suas trés facetas: canto, toque e baile. Essa
complexidade se da basicamente ao estilo sincopado caracterizado por um deslocamento dos acentos
naturais dos compassos, utilizagdo do contratempo ¢ uma maior complexidade ritmica em comparagdo
com a musica folclorica. Portanto, ndo iremos penetrar no complexo estilo flamenco e suas ramificagoes.
O foco ¢ nas convergéncias técnico-musicais entre as guitarras sem abordar o estilo moderno,
multifacetado e multicultural pdés Paco de Lucia.
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prendendo os outros dedos antes de iniciar o movimento extensor para baixo. Essa € outra
caracteristica que torna a guitarra barroca diferente da guitarra flamenca - a intensidade
da execucdo da técnica do rasgueado. Os tratados do século XVII recomendavam o toque
leve e elegante, com alguma variagdo dindmica do volume, na quantidade dos dedos a

serem acionados nos golpes e na acentuacao ritmica.

Depois de apontar algumas divergéncias entre os estilos, nos concentraremos
apenas nos elementos convergentes, conscientes de que o flamenco ¢ uma 4rea musical
complexa. Cheio de autenticidade, sua sonoridade inconfundivel forma a “arvore
genealogica do flamenco” e origina os estilos e sub- estilos flamencos distribuido nas
familias (palos), que partem dos estilos mais primitivos da musica popular espanhola.
Tais géneros surgem no século XIX e se desenvolvem a ponto de dar origem aos

subgéneros segundo sua zona geografica®,

Além disso € preciso considerar que houve uma mudancga no perfil do guitarrista
e nas caracteristicas fisicas do instrumento. No passado, era comum encontrar uma grande
parte de guitarristas sem conhecimento musical. Com a institucionalizagdo do estilo ¢ a
preocupacao em aperfeigoar a escrita, influenciada também pela escola classica do século
XIX, percebemos a gradual evolugdo nos métodos de guitarra flamenca a partir do inicio

do século XIX.

A forma de escrever o rasgueado no século XIX era usando semicolcheias em
todos os acordes, como indica a primeira fonte com instru¢des do rasgueado neste
periodo, o Cancionero de Ocon (1874). Nessa fonte observamos a auséncia do dedilhado,
0 que ndo soluciona totalmente a execucao do rasgueado para musicos que leem partitura.
Sem a descricao da técnica o musico precisa ter conhecimento prévio do estilo. Embora
seja uma fonte de grande valor musicoldgico, ndo descreve as particularidades
idiomaticas do toque. Trata- se de musica escrita a “lo flamenco” e a “lo popular”

destinada a musicos de ambito académico. A escrita ndo pertence ao ambito cultural do

141 Os géneros se estabelecem no periodo que ficou conhecido como a era dos cafés cantantes, entre 0s anos
1860 e 1910. O florescimento permitiu o desenvolvimento do flamenco em todas suas facetas: o
instrumental, o cxx e o baile. Antes deste periodo, a guitarra ndo costumava acompanhar o cante, que era
realizado apenas com acompanhamento de palmas (a palo seco). O cante assume um papel protagonista
em relagdo a guitarra e deu origem a um novo tipo de performance. O flamenco se desenvolve como
pratica profissional, diferente do contexto musical do século XVIII, caracterizado pela pratica de alguns
estilos populares, os géneros dramatico-musicais que descrevemos no capitulo anterior.



236

flamenco. Os artistas do género ndo escrevem porque nao sabem escrever, € mesmo com
a institucionaliza¢do do ensino hoje, a grande maioria dos artistas flamencos nao leem
musica. O ensino da miusica flamenca foi sistematizado, mas ainda carrega forte

influéncia da tradigdo nao escrita.

Para mostrar que os procedimentos € mecanismos que sustentam a transmissao
oral sdo uma constante presente antes do estabelecimento da guitarra flamenca, revisamos
e analisamos uma cole¢do de tratados e métodos de guitarra que contam com mais de 4
séculos de tradigdo ininterrupta. Desde o primeiro livro de guitarra barroca publicado, o
uso da técnica do rasgueado foi constante no ambito popular até a atualidade. Nas ultimas
décadas o estilo flamenco atingiu seu auge e popularidade depois da sistematizagdo do
seu ensino. Portanto, para usar seu acervo musical iremos recorrer a documentagao escrita
sem esquecer da forte tradi¢do oral que acompanhou seu estabelecimento na cena e ainda

acompanha (oralidade mista).

A heuristica, concebida como a busca e investigagao de fontes historicas, tem
sido fundamental na recomposi¢do de um tipo de metodologia tradicional que
tem sido utilizada pelo flamenco. Recorremos a fontes orais tanto como as
escritas, contando com que ambas “se sustentem mutuamente e de referem uma
a outra”. (Joutard, 1983, p. 275 apud Calahorro, 2019, p. 119, traducdo nossa)

O processo de ensino-aprendizagem da guitarra popular do século XVII e da
guitarra flamenca possuem fatores em comum e que favoreceram o florescimento de uma
série de aptiddes relacionadas com a espontaneidade, a improvisagdao e a intuigdo. A
imitagdo tem um papel essencial na performance de ambos os estilos. Portanto, o material
escrito contendo variagdes ritmicas e melddicas no repertdrio barroco ¢ uma importante
fonte de informacdes e as falsetas e formulas de rasgueado mais detalhadas nos métodos
de flamenco mais recentes servem como referéncia para a reconstrucao do acervo de

guitarra barroca de tradi¢do mista.

Gragas a forma de transmissdo mista podemos fazer agora um levantamento dos
métodos de guitarra flamenca e analisar como eles podem ser usados na reconstrucao das
variagdes ritmicas tdo esperadas na performance do repertorio espanhol para guitarra
barroca. O processo de criagdo musical envolvido parte de modelos ou fragmentos
musicais selecionados individualmente por cada intérprete. A extemporizagao funciona

com padrdes ou standards do flamenco. A natureza da pratica, diferente da musica
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classica, ndo consiste em memorizar obras de concerto inteiras, € sim pequenos
fragmentos (falsetas, varia¢des ou llamadas). As formulas aprendidas pelo guitarrista de
antemao podem ser usadas de maneira intercambiavel respeitando a coesdo ritmico-
harmonica. Para ilustrar essa pratica, incluiremos alguns exemplos musicais que atestam
a similaridade entre os padrdes encontrados tanto no acervo de guitarra barroca quanto

nos métodos de guitarra flamenca.

Nao podemos deixar de citar os procedimentos de gravacao e reprodugdo do fim
do século XIX que afetaram os sistemas de transmissao, especialmente os que faziam uso
exclusivo da metodologia oral. A incorporagdo definitiva do dudio no século XX se fez
necessaria porque os primeiros métodos de guitarra flamenca também ndo trazem
informagdes precisas sobre o rasgueado. Como intérpretes inseridos no novo panorama
do século XXI, podemos contar com o desenvolvimento da escrita musical, a
revitalizacdo da cifra ou tablatura, e fazer uso do material audio visual. Uma nova forma
de transmissdo na era digital deu origem a mais uma metodologia. Através de foruns,
blogs e redes sociais, a colaboragao participativa das comunidades virtuais se tornou uma

nova forma de aprendizagem em conjunto com o método de transmissao audio-oral.

5.1 Particularidades da musica flamenca

Segundo Torres-Cortés, a teoria musical sobre o flamenco ¢ muito recente € os
estudos musicoldgicos sdo escassos. Seu estudo sobre a origem e a evolugdo dos distintos
estilos flamencos ¢ quase inédito. A guitarra flamenca se fundamenta em trés tipos de
parametros musicais: melddico, ritmico e harmodnico. O parametro melddico se
desenvolve dentro do conceito de “heterofonia”, ou seja, um tipo de adorno melddico que
completa a melodia do canto flamenco. O parametro ritmico se desenvolve dentro do
conceito de “compas”, ou seja, ciclos ritmicos caracteristicos da musica flamenca. O

aspecto harmonico se desenvolve dentro dos conceitos de modalidade e tonalidade tendo
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como fundo sonoro acordes no modo de Mi (maior ou menor), seguindo as inflexdes do

cante!*?, (Torres-Cortés, 2020, p. 138)

O primeiro método que buscou documentar o que antes era transmitido oralmente
¢ o de Rafael Marin, publicado em 1902. Paulatinamente se vao incorporando discos de
vinil, cassetes e Cds ao formato escrito, tornando mais clara a peculiaridade musical
flamenca, que dificilmente pode ser retratada fidedignamente em uma partitura ou
tablatura. Neste aspecto, o livro-disco de Luis Maravilha (1969) foi um avango importante
para o aprendizado da agdgica e dindmica particulares do toque flamenco. Antes de fazer
um panorama dos métodos de guitarra flamenca, iremos comentar algumas

particularidades do estilo em conexao com o repertorio de guitarra barroca.

O musicologo especializado em flamenco Guillermo Castro Buendia em sua
pesquisa sobre as formas musicais anteriores ao género flamenco, faz uma breve
introducdo para descrever os elementos musicais que caracterizam a musica flamenca.
Sua forma interpretativa se baseia no uso de ciclos harmonicos e ritmicos de “grande
riqueza e liberdade, na pratica da hemiola, polirritmia, possibilidade de comego acéfalo
das melodias, acentos ¢ mudangas harmdnicas nos tempos fracos do compasso, sem a
rigidez das normas académicas somado as habilidades artisticas do intérprete”. (Buendia,

2014, p. 2)

Os estilos a compas formam grande parte do toque flamenco e se dividem em
trés blocos dependendo do compasso em que se desenvolvem: bindrio, terndrio e 12
tempos.'*3 O compasso ternario é muito carateristico tanto do estilo flamenco como das
dangas barrocas. O grupo mais representativo ¢ o dos fandangos. O compasso hemiolico
de 12 tempos representa muito bem o inconfundivel universo da musica flamenca e esta

presente desde o século XVII nas jdcaras, canarios e sarabandas, como veremos adiante.

Antes da aparicao do fandango no final do século XVII existiram outras formas
musicais nas quais encontramos elementos musicais relacionados com o flamenco, como
a hemiola, o modo frigio, sequéncias harmonicas associadas a padrdes ritmicos, a

cadéncia andaluza e a pratica do rasgueado. Caracteristicas que formam a base musical

142 A fixacdo de estruturas e desenvolvimentos das ideias musicais no flamenco, seja no cante, toque ou
baile ¢é suscetivel a varia¢gdes no momento da performance.

143 O outro estilo € o libre de compas metronémico que ndo iremos mencionar pois ndo se relaciona com o
objeto da pesquisa.
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do toque flamenco. No trabalho de Buendia ele cita a passacalle, romanesca, folia,
jacaras, sarabanda, chacona, canarios, cumbé, paracumbé, guineo, zarambeque,

guaracha, zarandillo, morisca, jota, entre outras. (Buendia, 2014, p. 3)

Para falar dos aspectos harmonicos ¢ preciso considerar a linguagem usada pelos
intérpretes do toque flamenco. O guitarrista flamenco ndo fala de tonalidade e sim de
toques com posi¢cdes definidas no brago do instrumento, usando o capotraste para subir a
tonalidade em fung¢do do cante. As cordas mais graves do violdo, Mi e L4 (6. e 5. cordas)
dao origem aos acordes denominados toque por arriba e toque por medio,
respectivamente. Se afinarmos a 6. corda em ré, temos o toque por abajo. Mas este nao
¢ muito utilizado pelos flamencos. O toque por arriba se baseia na cadéncia andaluza de
Mi, e o toque por medio se baseia na cadéncia andaluza de La. O fato de a guitarra barroca
ter apenas 5 ordens explica a auséncia de sequéncias usando o toque por arriba. A adi¢ao
da sexta ordem no instrumento de cordas simples permitiu o desenvolvimento do toque
por arriba. Torres-Cortés nos lembra que o fandango do século XVIII, encontrado no
tratado de 1705 e no Codice Saldivar (1732) de Santiago de Murcia fundamenta o

primeiro toque flamenco, o toque por medio. (2020, p. 5)

5.1.1 Cadéncia andaluza

A cadéncia andaluza ou cadéncia frigia hispanica ¢ uma maneira particular de
finalizar uma frase musical sobre o 1°. grau modal. E formada por quatro acordes do modo
de Mi, caracterizado pelo semitom entre o primeiro e o segundo grau e transforma o
acorde de dominante em grau de tonica: La — Sol — Fa — Mi. O modo flamenco de Mi
surgiu para se adequar as melodias frigias caracteristicas do canfe flamenco. Esta
cadéncia permite o uso de cordas soltas e a guitarra desponta como o instrumento
principal de acompanhamento desde o século XVII. Conforme mostra a figura 5.1, a
disposic¢do se cria a partir do segundo tetracorde melddico descendente do modo grego

doérico formando os 4 acordes principais da progressdo harmonica flamenca.44

144 A estrutura intervalar da cadéncia pode ser transposta para outras tonalidades com o uso da cejilla
(capotraste), segundo a disposi¢ao dos borddes (cordas soltas). O uso da cejilla favorece a transposicao
dos tons sem precisar renunciar as posi¢des do toque por medio e por arriba. Esse recurso permite que o
guitarrista acompanhe o cante alcancando maiores extensdes vocais, sem abandonar a sonoridade tipica
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Figura 5.1. Cadéncia andaluza em Mi e La.

Ejemplo en MI Ejemplo en LA
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Fonte: Granados (1998)

Independentemente da funcdo da guitarra, seja como solista ou acompanhante,

algumas diretrizes sdo importantes para a realiza¢ao do estilo flamenco. Manuel Granados

nos d4 uma ideia da forma de uso dos padrdes harmodnicos. A descricdo revela a

preocupacdo com o idiomatismo instrumental e os afetos das tonalidades. A cejilla

(capotraste) ¢ usada para a fun¢dao de mudar o tom para acomodar o cante ou para tornar

a tonalidade mais brilhante, e ndo para facilitar a execug@o. A prioridade ¢ manter as

caracteristicas sonoras € o amplo uso das cordas soltas.

Entender o acompanhamento do cante na guitarra flamenca passa
indiscutivelmente por um estudo de aproximacgdo do instrumento, suas
caracteristicas técnicas e sonoras, ¢ a disposi¢ao das notas no mesmo. Desde
os primeiros acompanhamentos se criaram duas formas de desenvolver a
cadéncia andaluza que denominaremos basicas, o que se chama
tradicionalmente por arriba ou 0o modo de Mi flamenco e por médio ou o modo
de La flamenco. A incorporagdo posterior da cejilla dard um impulso decisivo
para manter tais posicdes e conserva-las a fim de ampliar o nimero de
tonalidades que podem se desenvolver sem perder as caracteristicas sonoras.
(Granados, 2000, p. 15, tradugdo nossa)

dos acordes flamencos nas primeiras posi¢des da guitarra. Dependendo do niimero da casa ou traste do
instrumento denomina-se o tom: a uno por médio (casa 1), al tres por arriba (casa 3 e assim por diante).
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5.1.2 Falsetas

A falseta ¢ uma técnica de variagdes, uma pratica de improvisagdo que rege o
estilo flamenco e que tem precedentes historicos nas diferencias, como vimos
anteriormente. Podemos definir como uma espécie de micro composi¢do com entidade

propria do ponto de vista formal, melodico e ritmico que serve para a introdu¢do de uma

interpretagio flamenca solista ou como se¢des que se intercalam com o cante ou baile.'*®

Encontramos diversas analogias entre o0 modo de compor dos guitarristas flamencos e
suas falsetas com a forma de improvisar variagdes sobre motivos populares que os

vihuelistas chamaram de diferencias.

Em primeiro lugar, notamos uma analogia entre 0 modo de composicdo dos
guitarristas flamencos e suas micro composigdes chamadas falsetas, ¢ a forma
de glosar ou improvisar variagdes sobre motivos populares que os vihuelistas
desenvolveram com o nome de diferencias. (Torres-Cortés, 2017, p. 100,
tradug@o nossa)

O conceito de falseta apresentado na comparagdo com as variagdes dos

vihuelistas abaixo esta ligado ao cante:

Poderiamos considerar as falsetas como as variagdes e mudangas de nossos
vihuelistas. E a introdug¢do, o adorno, a exposi¢ao emotiva do guitarrista, que,
com sua intima satisfagdio, inspira, prepara e entona a voz do cantaor. E o
motivo que preludia e mantem o éxtase ambiental do cante [...] entre os
momentos de pausa ou respiragdo, entre cante e cante, para ndo decair a forma
interpretativa, a emogao ¢ a entrega pessoal oferecida pelos artistas. (Cano,

1986, p. 79 apud Sénchez, 2016, p. 87, tradugdo nossa)

145 De acordo com essa funcéo a elaboracdo da falseta fica sujeita ao estilo musical ou palo de referéncia.
Caso exista cante ou baile o guitarrista deve proporcionar a mdsica para o desenvolvimento musical e
coreogréfico especificos.
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5.1.3 Compas

Os diferentes estilos do flamenco sao representados e distribuidos por familias
com base em seu compds. O termo se aplica ao modo caracteristico de agrupar as células
ritmicas em cada palo ou estilo flamenco'#®. Existe uma clara divisdo entre os estilos
libres de compds metronomico e os estilos a compds. Dentro do estilo a compds temos 3
opgoes: bindrio, ternario e de 12 tempos. O compasso ternario € o compasso de 12 tempos
possuem conexdes com o acervo do barroco espanhol e, portanto, vamos nos concentrar
neles. A descrigao das divisdes ritmicas ¢ a acentuacao foram baseadas no método de Juan

Grecos (1973).

O compasso ternario ¢ usado em 3 grandes grupos de bailes espanhois: a jota, o

fandango e a seguidilla. E o padrio ritmico do fandango como base.

> > > >

O compasso de 12 tempos € o mais caracteristico da sonoridade flamenca. E o
que a torna inconfundivel gracas a combinacao de acentos em 2 células ternarias e 3

binarias.

A acentuacdo caracteristica do compasso de 12 tempos resulta em ritmos com
amalgama (6x8 + 3x4) usada para marcar o compas de solea e pode ser usada em outros
cantes como carfia, polo, alegrias e suas variantes. A bulerias segue o mesmo padrdo da

solea e pode ser variado com outra acentuagao:

146 Por exemplo, os acentos do compasso de 12 tempos sdo 0 compés. O compasso seria a forma de grafar
a unidade de tempo.



243

Alguns palos comecam com ritmo acéfalo (soled), outros comegam no tempo
forte (peteneras, gajira), resultando em outra acentuagao ritmica. O padrao ritmico de 12

tempos usado para marcar o compas da peteneras, guajira e seguirya ¢ descrito abaixo:

A buleria atual usa o mesmo padrao da peteneras mas com uma sincopa entre

o final do 6x8 e inicio do 3x4:

Os palos que se conectam com o repertorio de guitarra barroca basicamente sdo:
Soled, Bulerias, Seguiryas e Fandango'#’. Para compreender como os estilos convergem,
vamos analisar os cddigos que operam na organizacdo dos géneros musicais de cada
estilo. A analise se deu em torno das convergéncias envolvendo o toque por medio, a
cadéncia andaluza, o compasso de 12 tempos e as falsetas. O foco principal ¢ identificar
as formulas de rasgueado que podem ser adaptadas e incorporadas nas obras selecionadas

do acervo musical de guitarra barroca.

147 Nao iremos discutir as variantes de acentos que podem surgir em funcéo da autoria e zona geografica.
Ha uma série de matizes musicais em perfeita conexdo com a guitarra, mas a tarefa de pormenoriza-las
n&o nos cabe.
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5.2 Antecedentes do toque flamenco

A imprecisdo das fontes do século XVII e o monopdlio dos métodos classicos
nos séculos seguintes impossibilitaram a sistematizacdo da técnica do rasgueado.
Portanto, vamos agora analisar as conexdes que podem ser apontadas entre os estilos
segundo os flamencélogos que se dedicaram a redesenhar a historiografia da guitarra
flamenca olhando para o acervo antigo. Além de buscar as conexdes para a construcao da
técnica de mao direita, comentaremos outros aspectos que conectam os dois estilos e
ajudam a formar uma concepg¢do musical mais ampla, como os aspectos harmonicos e

melodicos.

As obras dos vihuelistas citadas no capitulo 3 influenciaram o repertorio de
guitarra barroca e boa parte dos principios acabardo influenciando também a guitarra
flamenca no inicio do século XVIII. Torres-Cortés em seu artigo sobre os antecedentes
da guitarra flamenca (2017) faz um rastreamento da presenca da guitarra popular
rasgueada a partir do século XVI, no livro de instrumentos de Juan Bermudo, nas
tablaturas de vihuela e guitarra renascentista e na relagdo entre as “diferencias” e as
“falsetas”. Neste ultimo aspecto, o livro de Luys de Narvaez contém alguns indicios

relacionados com o toque flamenco.

No aspecto harmonico, o pesquisador destaca a célebre sequéncia harmonica de
Guardame las Vacas mantida pela tradi¢do musical hispanica percebida na Soleares,
Bulerias, Seguirillas, Tango, Alborea etc. A romanesca (em Do menor) usa o esquema
harmonico III-VII-I-V nos primeiros 4 compassos que se relaciona com a cadéncia
andaluza através da linha melddica (sol-fa-mi-ré). Outro exemplo € o romance Pasedbase
el rey moro, para canto e vihuela afinada em 14. Nos tltimos compassos se localiza uma

"7

cadéncia andaluza com um melisma sobre a expressdo “ay!”, caracteristicas que se
manterdo no toque flamenco. Pode-se observar essa cadéncia (figura 5.2) no compasso
31, que comeca na nota sol sobre a expressao ay! e termina na silaba “ma” de “alhama”
sobre a nota mi. A forma de terminar a misica modal com uma cadéncia sobre um acorde

maior também chama a atengdo para o estilo flamenco. (Torres-Cortés, 2017, p. 100-102)
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Figura 5.2. Pasedbase el rey moro de Narvaez.

Fonte: Pujol (1945)

Outro livro de vihuela citado ¢ o de Valderrabano que usa o recurso de um
atambor (golpe percussivo no instrumento). Uma pratica habitual no século XVI era
formar duetos (coplas) com o tenor que entoava uma melodia conhecida, enquanto outro
improvisava contrapontos. O flamencologo destaca o uso de golpes percussivos no
instrumento no discante que finaliza o livro Silva de Sirenas, como vemos na figura 5.3 e

identifica essa pratica antiga como um eco de uma pratica recente da guitarra flamenca.

Figura 5.3. Uso de efeitos percussivos no repertorio de vihuela.

Paradifcantar, 24 Siluadefirenas, 34

@ Etamuficaespadifcantar fobrevn piito/o confonancia § esvncSpas § comumgte f-
maelatibor. Afe de tanier en pporcio/detres minimasal cGpas.Eftafenal (e poneenc
cito Hlanopaboluer fiempre a (onar le haftaq acabede difcitar la otra vihuela, Eftees ¢
cito 3o Gadelleuar otravihuelatépladaen vnifonus/cola q ade difcitar,o en guitarry
futcrceracnvazioalos vieios G terceraenlleno delavihuelaenvnifonus,

Fonte: Valderrrabano (1547)
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O golpe caracteriza um elemento fundamental da técnica flamenca'. Portanto,
o instrumento passou por uma adaptagdo e recebeu os “golpeadores”, uma placa de
acrilico ou plastico transparente que servem para proteger o tampo das marcagdes
ritmicas. O golpe é executado principalmente com o dedo anular da mao direita. Unha e
polpa do anular batem o golpeador e o dedo permanece levemente suspenso, pronto para
reiniciar o préximo movimento. Apds o dominio da técnica basica do golpe, os métodos
de flamenco incentivam movimentos de golpes simultineos com toques do indicador e

polegar.

Torres-Cortés identifica no livro de Sanz varios dados indiretos que podemos
relacionar com o toque flamenco. A pratica que une os estilos rasgueado e ponteado
apareceria mais tarde na guitarra flamenca, enquanto a guitarra classica abandonaria o
estilo rasgueado. Um outro aspecto da pratica instrumental do barroco espanhol
destacado pelo flamencologo era o de amarrar os trastes no brago da guitarra. Tal maneira
de ajustar a afinacdo do instrumento resultava num temperamento desigual e pequenos
intervalos em microtons criavam um aspecto oriental a sonoridade, semelhante ao cante
flamenco. A presen¢a do micro tonalismo no cante flamenco “pode ter relagdo com esse

aspecto da organologia do periodo barroco”. (2012, p. 298, 299)

Buendia mostra as relagdes musicais entre os bailes e dangas do século XVII e
sua proje¢do no flamenco. Embora ndo seja possivel identificar pela nomenclatura o nome
das dancas barrocas no repertério do flamenco, a semelhanca musical ¢ grande e causa
estranheza o uso dos termos nao terem continuidade historica, embora a musica tenha se
perpetuado. O onipresente ritmo terndrio com possibilidade do uso de hemiola ¢ algo que
flamenco incorporaria em algumas modalidades. (2014, p. 54) Torres-Cortés faz a
comparacao dos primeiros toques flamencos com a harmonia usada nos livros de guitarra
barroca. A maioria das dangas se relaciona com o toque por medio (ré menor) e com a
cadéncia andaluza.'*® Calahorro chama a aten¢do para a combinagdo de acentos no
compasso de 12 tempos presente no século XVII nos géneros como a jdacaras, canarios e

sarabandas (2018, p. 95).

148 O primeiro golpe documentado no repertorio de guitarra estd no tratado de Santiago de Murcia (1732,
p- 43), conforme vimos no capitulo anterior.

149 Cf. Torres-Cortés (2012, p. 297 e 301) para ver os esquemas harmonicos de outras dancas barrocas que
ndo citaremos e que possuem sequéncias analogas a cadéncia andaluza.
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Selecionamos algumas dancas amplamente exploradas no século XVII para
estabelecer a conexdo com a musica flamenca, através dos recursos musicais que

continuamos a encontrar nos periodos posteriores até a atualidade.

5.3 Selecao de dangas barrocas que se relacionam com o toque flamenco

Como vimos no capitulo anterior, as cang¢des e dancas eram reconhecidas por
suas melodias, nomes e progressdes harmonicas. Os géneros preferidos sdo tipicos da
musica da época e dos livros espanhdis da geracdo seguinte. Conforme mostra a
historiografia, sdo géneros antecedentes do toque flamenco e algumas dessas dangas se
converteram em palos flamencos. Com a aproximagado da tradi¢do de musica rasgueada
formada por padrdes encontrados tanto nas dangas barrocas como na tradi¢cdo flamenca,
podemos estabelecer um modelo comparativo que ajudard na interpretacdo deste

repertorio antigo.

As dangas que usaremos como exemplos para a reconstru¢do da musica de
carater improvisatorio sdo: Passacalles, Sarabanda, Canarios, Jacaras, Folias, Jota e

Fandango.

5.3.1 Passacalles

Como mencionamos no capitulo anterior, trata-se de uma obra instrumental de
movimento pausado desenvolvida com variagdes melddicas sobre um baixo ou outra voz,
com ritmo 3x4, e foi usada para introduzir cancdes e dangas, uma técnica semelhante a
das falsetas flamencas. Nela encontramos também o desenho melodico la-sol-fa-mi tipico
do flamenco, harmonizado com a estrutura harménica I-IV-V-I ou uma variagao dela

distribuida em 4 compassos, como podemos observar em Gaspar Sanz (figura 5.4):
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Figura 5.4. Transcri¢do da Passacalle de Sanz.
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Fonte: Koonce (2006)

A estrutura harmoénica dessa passacalle ¢ uma variagdo do padrao do modo
flamenco. Em vez do acorde de I grau (Mi) ser precedido pelo fa (II grau do modo frigio)
ele ¢ substituido pelo acorde de ré menor em primeira inversao (VII frigio), mas com o
mesmo desenho de baixo la-sol-fa-mi. Curiosamente, o flamenco também usa o acorde
de VII grau como harmonia de tensdo antes de finalizar com o I grau (Buendia, 2014, p.

6).

A estrutura do acompanhamento de bailes flamencos evidencia o uso do
ritornello mencionado anteriormente associado a Passacalle, como descreve o método de

Juan Antonio de Iza Zamacola (Don Preciso):

Depois que dois jovens de um ou outro sexo se apresentam no meio da sala a
distancia de cerca de duas varas, comeca o ritornelo ou prelidio da musica,
depois a seguidilla ¢ cantada com a voz por quatro compassos fazendo o
primeiro verso da copla [...] depois a guitarra segue fazendo uma passacalle, e
no quarto compasso volta a seguidilla cantada [...] concluida a primeira parte,
continua a guitarra tocando a mesma passacalle enquanto os dancarinos
mudam de lugar... (Zamacola, 1982, 9-10 apud Torres-Cortés, 2016, p. 43,
tradug@o nossa)

5.3.2 Sarabanda

A métrica da sarabanda com alternancia do compasso binario para o terndrio
(compasso amalgamado) se converteu depois para o ritmo do flamenco presente nas
cantifias, solerares e seguiriyas. E o género mais antigo em que conseguimos encontrar

essa forma de medir o tempo musical com seus acentos tipicos.
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Na musica tradicional andaluza a sarabanda, como qualquer outro género, ndo
desapareceu. Seus elementos se transformaram em outros estilos. Pode ser o
zarandillo. Este, por sua vez, originou fandangos e jaleos, que finalmente
deram vida a soled. Certos elementos ritmicos da sarabanda, além dos
elementos harmoénicos, podem ter cristalizado outro estilo flamenco, como a
acentuagao da soled. (Gamboa; Nuiiez, 2007, p. 609 apud Torres-Cortés, 2012,
p- 312, tradug@o nossa)

5.3.3 Canarios

Além do ritmo amalgamado (6x8 + 3x4), caracteristico de outras dancas barrocas
espanholas, o inicio em anacruse € outro elemento recorrente. Esse aspecto reforca a
estreita relacdo entre a musica e a coreografia na musica espanhola instrumental dos
séculos XVI e XVII. Norman Paul Kliman chamou a atencdo para o compasso

amalgamado em analogia ao repertorio flamenco:

Na época de Sanz, certos estilos de muisica usavam ritmos assimétricos muito
semelhantes aos que encontramos hoje no flamenco. Embora a tensdo e
resolu¢do harmonicas ocorram em momentos e formas diferentes no flamenco,
a estrutura dos ritmos sdo muito parecidas. O ritmo da sarabanda e do canarios
tem uma clara relacdo com as guajiras e peteneras (...) o ritmo da sarabanda
e do canarios de Sanz é o que se pode chamar hoje de compds de amalgama,
devido aos intervalos assimétricos entre os tempos acentuados (3+3+2+2+2).
Podemos escrever esse ritmo em compasso 6x8 e 3x4, mas ao largo da historia
da musica espanhola, encontramos o ritmo camuflado dentro de um compasso
homogéneo de 6x8 ou de 12x8, como observa o musicologo Dionisio Preciado.
(Torres-Cortés, 2012, p. 314, traducéo nossa)

Outra particularidade ritmica do canarios € uso repetido de tercinas que lembra
a danga flamenca zapateado. O zapateado consiste em uma sucessdo de tercinas
executadas coreograficamente com a ponta do sapato (tacon). No caso da danga barroca,

existiu a tradigdo musical de fazer marcagdes percussivas com os pés dos dangarinos.

As principais caracteristicas do canario eram suas frases de 4 compassos, seu
ritmo ternario com figuras pontuadas e um passo que se danga fazendo um som
com os pés, com movimentos curtos e violentos, ou seja, um zapateado que,
segundo indicam as obras teatrais, parece ter sido sua qualidade mais evidente.
(Flérez, 2006, p. 53 apud Torres-Cortés, 2012, p. 314, tradugdo nossa)
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5.3.4 Jacaras

A jdcaras possui elementos em comum com a soled: ritmo acéfalo, sequéncia
harmonica na tonalidade frigia, toque por medio e frases estruturadas em 12 tempos. No
livro de Gaspar Sanz encontramos 2 jacaras: uma em estilo ponteado (em 14 menor) e
outra em estilo rasgueado (em ré menor). Sanz inclui o rasgueado da jdacaras “...para os
que sdo iniciantes na arte do rasgueado...” (fol. 18r.). Os acordes usados na sequéncia
harmonica representada pelo alfabeto italiano sdo: rém-La-rém-La-Fa-Do-Sib-La-rém. A
sequéncia harmoénica forma o chamado toque por medio do flamenco com a cadéncia
andaluza comecando no acorde de Do-Sib-L4, passando pelo acorde de Fa. Podemos
concluir, portanto, que a cadéncia ja era praticada desde 1674, ano da publicacdo da

primeira edi¢do dos livros de Sanz.

Para a analise dos elementos convergentes adaptamos o rasgueado em ré menor
para 14 menor, a fim de discutir os demais elementos convergentes usando a versdo em
estilo ponteado. A figura 5.5 mostra a transcricao do estilo rasgueado na outra tonalidade.
Com o exemplo dessa danca popular vamos observar as caracteristicas em comum do

repertorio espanhol da guitarra do século XVII e o toque flamenco.

Figura 5.5. Transcri¢do do alfabeto da jacaras D (14 menor).

Jacaras
D B FDF D BAGF D F D

N 1 1 I O I 1
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Elabora¢ao da autora. Fonte: Eid (2024)

A segunda sequéncia harmoénica do padrdo fornecido por Sanz na nova
tonalidade usa a cadéncia andaluza: Sol Maior (A), F& maior (G), Mi maior (F). Na

transcri¢do da figura acima observamos os demais elementos que descrevemos acima:

150

comego acéfalo, toque por medio" e compasso de 12 tempos. A notagdo original fornece

150 Se consideramos a presenca da cadéncia andaluza, o V grau (Mi maior) passa ser a ténica, e temos assim
a presenca do toque por arriba.
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apenas o compasso ternario e a indicagdo da marcacao do tempo através de golpes basicos
para cima e para baixo, mas sabemos através da evolucdo do repertorio e da técnica
evidenciada nas tablaturas mistas, que se esperava mais do guitarrista nas formas de uso
de suas habilidades musicais. As variagdes melddicas da versao em 1a menor (figura 5.6)

servem de material para a criagdo de novas segdes, misturando as técnicas de execugao.

Figura 5.6. Jacaras em estilo ponteado
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Fonte: Sanz (1697)

A jacaras de Gaspar Sanz possui o inicio acéfalo tdo caracteristico do toque
flamenco e de muitas dangas barrocas. Na figura 5.7 podemos notar que as frases musicais
sdo concluidas no 1°. tempo do compasso, dando origem a uma nova frase. Na fonte
original, o guitarrista usa uma pequena barra dupla para marcar os finais e comegos das

variagoes.

Figura 5.7. Jacaras de Sanz em notagao convencional.
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A presenga de anacruses na maioria das dangas barrocas € particularmente
significativa pois tem relagdo métrica com a acentuagdo irregular dos ritmos flamencos
como a soled, onde o primeiro acento cai no terceiro tempo, conforme mostra a figura

5.8.

Figura 5.8. Acentuacao ritmica da soled e da jdcaras.
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Fonte: Rodrigues (2000)

Buendia aponta para os padrdes ritmicos e harmonicos da Jacaras de Antonio
de Santa Cruz, em forma de varia¢des que formam ciclos de 4 compassos de 12 tempos.
Sua relagdo ritmica com a soled (comeco acéfalo) e a bulerias (comeco acéfalo opcional)
pode ser notada se considerarmos que o final das frases cai no acorde de 14 maior,
terminando no V grau. Portanto, encontramos conexdes com a musica flamenca também
nesse tratado. A peca composta em ré menor faz uso frequente de uma semicadéncia sobre
o acorde de dominante que lembra o modo flamenco de La. A linha do baixo descreve
claramente uma cadéncia descendente sobre o V grau de ré menor, conforme mostra a

figura 5.9. (Buendia, 2014, p, 15)%!

Figura 5.9. Cadéncia final da jdcaras de Antonio de Santa Cruz.
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Fonte: Buendia (2014)

151 No toque flamenco o acorde de ré menor deixa de ser o I grau da tonalidade e passa a ser o IV, e a
dominante da tonalidade menor de ré passa a ser o I grau da tonalidade frigia flamenca. A forma musical
da soleares e da bulerias ¢ mais complexa ¢ variada do que estamos vendo na jdcaras. Na constru¢do
harmdnica é comum substituir o acorde de ré pelo acorde de Sib dentro do modo de L4 flamenco, entre
outras possibilidades. Provavelmente o sistema musical da jdcaras continuou sendo praticado no século
XIX e deu origem a novas modalidades, certos jaleos, ¢ posteriormente surgiram os estilos flamencos que
estamos analisando. (Buendia, 2013, p. 109)
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No prélogo da edigdo revisada do tratado de Antonio de Santa Cruz, lemos um
relato de Hopkinson Smith com sua impressdo ao conhecer a jacaras por la E, a primeira
peca do tratado de Santa Cruz. Com a guitarra na mao, ficou atonito “com suas
ressonancias frigias e seus ecos quase arqueoldgicos de um flamenco distante”. (Sevilla,

2013, p. vii)'?

5.3.5 Folias

Com respeito a folias, o flamenco e suas semelhangas, h4 aproximacgdes entre a
estrutura de acordes e ritmo, o que faz da folias o antecedente mais importante para a base
musical do fandango. Buendia afirma sem trazer nenhum exemplo musical para ilustrar:
“Arelagdo entre o fandango e a folia tem sentido quando se usam as estruturas harmonicas
como base para a criagdo de variagdes, sejam instrumentais ou vocais”. (Buendia, 2014,

p. 12, 13)

No livro de Sanz, embora uma versdo esteja escrita no estilo ponteado, sua
descrig@o no prélogo revela que a expectativa era que o guitarrista usasse suas habilidades
no rasgueado em todas as dangas espanholas do livro. Nessa versao também podemos
ver o tetracorde descendente (cadéncia andaluza) Ré m — Do -Sib — La nos compassos 17

e 23 (figura 5.10).

Figura 5.10. Folias de Gaspar Sanz.
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Fonte: Koonce (2006)

152 Embora o ciclo harménico da jacaras antiga e da soleares atual ndo seja exatamente 0 mesmo, a
semelhanca auditiva é grande. Uma boa referéncia auditiva dessa obra é a versdo do guitarrista Rolf
Lislevand na guitarra barroca. A introducdo (falseta) criada pelo guitarrista lembra uma solea
acompanhada por castanholas. Disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=2ggJqEZ0a5k.


https://www.youtube.com/watch?v=2ggJqEZ0a5k
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5.3.6 Fandango

O fandango desde que surgiu no final do século XVII teve diversas
transformagoes, gerando variagdes associadas a zonas geograficas da Espanha, como a
rondenas, malaguenias e granadinas. Seu carater musical tem a base terndria com
agrupacdes binarias, como a Jofa, e pode ser escrito em 3x8, 6x8 e 3x4. Existe um amplo

e extenso repertorio de fandangos segundo a localizagdo geografica.

O grupo mais representativo que encabeca os ritmos flamencos se baseia na
métrica ternaria (Huelvas e abandolaos). No inicio do século XX os guitarristas
flamencos ja davam um selo pessoal na interpretacao do fandango, uma performance mais
livre do compasso terndrio (principalmente quando acompanha o canfe de carater
melismatico que se perde do pulso de referéncia fixo). Torres-Cortés indica o primeiro
estilo antecedente no fandango indiano®®3 do Libro de diferentes cifras (1705) ¢ a presenga
da cadéncia andaluza harmonizada para guitarra. (2010, p. 9) Além da cadéncia andaluza
(figura 4.11), o autor defende a existéncia de outros elementos que definem o toque
flamenco no mesmo tratado, como a cultura compositiva de variagdes curtas de motivos

populares e o toque por medio. (2016, p. 58)

Figura 5.11. Cadéncia andaluza no Fandango Indiano.
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Fonte: Libro de Diferentes Cifras (1705)

Podemos encontrar outro exemplo de cadéncia andaluza no repertério antigo no

Codice Saldivar de Santiago de Murcia (1732) - um fandango considerado pelos

153 Primeira vez que aparece o termo numa publicacdo de guitarra barroca, o que pode indicar sua
procedéncia sul-americana.
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guitarristas flamencos como um dos expoentes da guitarra barroca. Assim como no
Fandango Indiano, o uso da patilla ocorre no modo frigio de L4 nos compassos 3 ¢ 7. O
fandango usa os acordes de ré menor, do maior e sib maior resolvendo no acorde de 14

maior em outros trechos, além dos observados na figura 5.12.

Figura 5.12. Cadéncia andaluza no fandango de Santiago de Murcia.

Fonte: Koonce (2006)

O primeiro exemplo do manuscrito de 1705 em ritmo ternario pode ser transcrito
em 6x8 devido a forma do rasgueado e dos acentos que podemos deduzir de sua pratica,

conforme mostra a figura 5.13. (BUENDIA, 2015, p. 220)

Figura 5.13. Ritmo do Fandango.

Fandango (rasgueado)

Fonte: Buendia (2015)
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Outro fandango ponteado do mesmo manuscrito pode ser escrito em 3x4,

conforme mostra a figura 5.14.

Figura 5.14. Ritmo do fandango ternario (1705)

Fandango (punteado)
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Fonte: Buendia (2015)

Buendia mostra a possibilidade de tocar esse mesmo fandango em ritmo 6x8,
conforme mostra a figura 5.15. A forma de alternar o compasso ternario para o compasso
bindrio € simples, por isso a presenca da hemiola ¢ frequente no fandango e na jota. A

figura 5.16 mostra a transcri¢cao usando o compasso amalgamado, no estilo rasgueado.

Figura 5.15. Ritmo do Fandango em 6x8 (1705)

Fandango (punteado)
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Fonte: Buendia (2015)

Figura 5.16. Ritmo amalgamado do fandango.

Transformacion del fandango de 6/8 a 3/4
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Fonte: Buendia (2015)
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E por tltimo, temos o fandango de Pablo Minguet y Irol escrito em 3x8. Essa
versdo contém o ritmo sugerido para o rasgueado, ¢ a descri¢do do dedilhado, conforme

mostra a transcri¢ao na figura 5.17.

Figura 5.17. Rasgueado para o Fandango de Minguet y Irol.
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Fonte: Buendia (2015)

5.3.7 Jota

Como vimos no capitulo 3, a jota fazia parte do repertorio teatral no século
XVIII. Os exemplos instrumentais mais antigos sdo encontrados no manuscrito
preservado na Biblioteca Nacional com o titulo Cifras para arpa, no Libro de diferentes
cifras (1705), no Codice Saldivar (1732) de Santiago de Murcia e no tratado de Pablo
Minguet y Irol (1774). A figura 5.18 mostra uma transcri¢do da introdugdo em rasgueado

da Jota de Santiago de Murcia.

Figura 5.18. Transcri¢do da Jota de Santiago de Murcia.
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No repertorio do livro de 1732 de Santiago de Murcia observamos que as dangas
iniciam com ritmo rasgueado seguida de séries de variagdes ou falsetas, como nessa jota.
A hemiola ¢ produzida na se¢do inicial em rasgueado. O ritmo introdutdrio alterna o
compasso 6x8 com o0 3x4 com comego em anacruse, € 0 mesmo efeito ritmico ¢ observado
de maneira alternada na se¢do ponteada, em forma de variagdes (separadas por 2 pequenas
barras). As caracteristicas métricas da jota podem ser apontadas como um antecedente do

compas de soled e se encaixa no compas das alegrias.

A jota ¢ um género musical amplo que teve sua projecao em paises de lingua
espanhola no final do século XIX. O padrio ritmico da jofa geralmente ¢ estruturado em
compasso 6x8 em frases de 2 compassos, como mostra a figura 5.19. Portanto, seguindo
a proposta de Buendia, podemos fazer a mudanc¢a métrica de compasso na performance
dessa danca, a exemplo da versdao de Murcia. Como referéncia temos outra versao em
estilo rasgueado, com indicacdo de dedilhados no livro de Minguet y Irol, conforme

mostra a figura 5.20.

Figura 5.19. Padrao ritmico da Jota.
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Fonte: Buendia (2023)

Figura 5.20. Rasgueado da Jota de Minguet y Irol (1774).
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Como vimos até aqui, as caracteristicas idiomdticas da musica flamenca
coincidem em sua maior parte com modalidades musicais de tempos passados. Como
vimos nos trabalhos dos 3 flamencdélogos, modalidades como o onipresente ritmo
ternario, o uso de hemiola, a cadéncia andaluza e as variacdes andlogas as falsetas
flamencas. Portanto, vamos agora apresentar algumas diretrizes para a elaboracdo e
pratica do rasgueado a partir dos métodos de guitarra flamenca mais recentes, sem a
pretensdo de prescrever uma formula fixa. A variedade de estilos no toque flamenco
reflete a liberdade e criatividade na interpretagdo da musica popular. Ao considerar as
habilidades esperadas do atual intérprete e sua evolucao juntamente com as técnicas de
execucdo, sentimos a necessidade de buscar exemplos musicais nos livros que
sistematizaram a técnica e ampliar as possibilidades musicais, especialmente para a
pratica do rasgueado. Assim como o advento das tablaturas mistas elevou as expectativas
em relacao as habilidades do guitarrista, o toque flamenco refinou a técnica do rasgueado.
Tal refinamento se deu de forma gradual, conforme veremos no breve panorama da

evolugao dos métodos de guitarra flamenca.

5.4 Métodos de guitarra flamenca

Os primeiros métodos de guitarra flamenca do século XIX apresentam
simplicidade na construgdo técnica do rasgueado. Um levantamento realizado na
Biblioteca Digital Hispanica mostrou que a notagdo indica basicamente o toque para
baixo com polegar e explora apenas as primeiras posi¢does do brago do instrumento devido
a tradi¢do amadora da guitarra popular. Um exemplo ¢ o método de Manuel Penalba
(1877), conforme mostram as figuras 5.21 e 5.22. Em ambos os exemplos notamos a
auséncia de indica¢ao do ritmo, ¢ o dedilhado levanta davidas sobre o uso exclusivo do

polegar.
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Figura 5.21. Jota de arriba (Mi maior).
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Figura 5.22. Jota de Abajo (Ré maior).
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Fonte: Pefialba (1877)

O Nuevo método elemental de cifra para aprender a tocar por si solo la guitarra
de Matias Jorge Rubio (1860) faz uma descri¢do mais detalhada do rasgueado. Na figura

5.23 vemos o rasgueado simples e na figura 5. 24 vemos o rasgueado duplo.

Figura 5.23. Rasgueado Simples.

RASGUED SENCILLO

Se hace dando con el pulgar de la derecha el 12" tiempo del Compas y con los otros abiertos el
2" hacia dli.\jo. ¥
JOTA
nt S O3 Ry P ui] (s SR T oL muwk |3 ME] ¢] fHe ubmemwhem
41 eiel tele| jetel ieie | ¢ egv i ner b
p o e ‘a‘e tMiet raia 1 2:{':43;*":’1 by o
~ > Ba—— -z 4 o —Seiel fele —teise
=z = = p—

Fonte: Rubio (1860)
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Figura 5.24. Rasgueado duplo.
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Fonte: Rubio (1860)

O rasgueado simples se faz com o polegar deslizando sobre as 6 cordas, de cima
para baixo (da mais grave para a mais aguda) e os outros dedos da mao direita fazem o
rasgueado em movimento contrario ao polegar. Em outro momento o método aconselha
usar o polegar no 1°. tempo do compasso tocando somente a corda mais grave ou duas ou
trés mais graves. O rasgueado duplo ¢ feito com movimentos alternados para baixo e para
cima combinado com os “outros dedos”, sem indicar o dedilhado especifico. (Rubio,

1877, p. 34)

O Cancionero de Ocon (Cantos Esparioles) tem uma descricdo bem detalhada
do rasgueado para uso no fandango. Curioso notar que a maneira de rasguear descrita
nessa fonte tenha similaridades com as formas de uso dos tratados barrocos, como o golpe
do indicador somente na primeira corda. Faz referéncia ao movimento do antebraco,

diretriz que veremos apenas nos métodos de guitarra posteriores.

O primeiro acorde de cada compasso se executa com as unhas dos 4 dedos
(com excecdo do polegar) passando rapidamente por todas as cordas de cima
para baixo, comecando com o dedo mindinho e terminando com o dedo
indicador, auxiliados pela munheca e o antebrago. O polegar toca apenas os
borddes dos acordes com a polpa. O segundo acorde de cada compasso se
executa com a polpa do dedo indicador, que geralmente toca as primeiras
cordas, de baixo para cima. Embora existam varias maneiras de rasguear, esta
¢ a mais comum, ¢ pode ajudar na elaborac@o de outras formulas. (Océn, 1874,
tradug@o nossa)
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No inicio do século XX ja havia um repertorio de rasgueado de alta qualidade e
testemunhamos a presente popularidade de seu uso continuo com e/ dedo corazon (médio)
para baixo, polegar (com a gema) para baixo, polegar (com a unha) para cima, repetido
varias vezes, criando um efeito de fluidez. Alguns especialistas em guitarra flamenca
comparam esse rasgueado com o repicco barroco, por sua duracdo e efeito de

continuidade. (Rioja, 2017, p. 101)

Sanchez (2016) traga um paralelo entre a guitarra flamenca e os instrumentos
dos séculos XVI e XVII e faz um levantamento dos métodos de flamenco mais relevantes
desde Rafael Marin. No capitulo em que discute as linhas tradicionais de ensino versus
os enfoques baseados na improvisagao, discute a relagao professor-aluno, as similaridades
do flamenco com o jazz quanto a escassez de material impresso e como Marin inaugura
um tipo de método mais detalhado devido a sua formagdo mista (foi aluno de Francisco

Tarrega).

Marin se dirige aos violonistas classicos avangados, e a parte dedicada ao ensino
do rasgueado ¢ para o publico ndo hispanico. Descreve 6 tipos de rasgueado: o graneado
(e,a,m,i para baixo), o seco (golpe para baixo e indicador para cima, sem especificar o
dedilhado), o chorlitazo (golpe para baixo com o dedo médio nas 5%, 4% e 3% cordas), o
doble (e,a,m,i e polegar para cima), golpe (indicador para baixo enquanto a,m golpeiam
o tampo), e o chorlitazo duplo (e,a,m,i desde o 12°. traste até a ponte, 3 vezes, na 6., 5%
e 4%. cordas) A classificacdo proposta por Marin ¢ complexa tanto na escrita como na
execucdo. Foi necessario esperar mais alguns anos até as caracteristicas idiomaticas da

guitarra flamenca adquirirem mais funcionalidades na transcricdo musical.

Durante a primeira metade do século XX temos a edigao de partituras soltas pela
Union Musical Espariola dirigidas aos guitarristas flamencos. No entanto, seguimos
observando o mesmo problema: a falta da notagdo da técnica do rasgueado. Na segunda
metade do século XX a escrita musical de guitarra flamenca segue o modelo de escrita da
guitarra classica, sem resolver as particularidades idiomaticas do género. A precisdo e
normatizagdo da notacdo musical da guitarra flamenca ocorre gradualmente fora da
Espanha, onde segue prevalecendo os métodos tradicionais de transmissdo oral. Neste

sentido, as edi¢des de Luis Maravilha se diferenciam por conter a digitacao.

O disco-livro La leccion de guitarra flamenca de 1969 usa um sistema de cifras.

O método ¢ dirigido aos que querem aprender a tocar guitarra flamenca sem necessidade
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de estudar teoria musical. Desta forma, o sistema consegue mais clareza na escrita com
relacdo ao ritmo. Maravilha introduz na primeira parte do método uma nomenclatura
relativa a diferentes tipos de rasgueado e golpes. Na primeira parte usa um recurso novo:
fotografias para ilustrar a colocacdo das maos. Nao tivemos acesso a essa publicagdo, mas
conforme mostra a figura 5.25 podemos perceber o salto qualitativo na notacdo do
rasgueado. Suas contribui¢cdes nesse campo serdo desenvolvidas e sistematizadas por

Juan Grecos.

Figura 5.25. Notagdo do rasgueado no método de Luis Maravilha.
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Fonte: Sanchez (2016)

Juan Grecos publica em 1973 o método La guitarra flamenca. Nas ligoes de
técnica inclui exercicios de rasgueado, explicados dentro de um determinado palo
flamenco. Usa simbolos bem definidos para o sentido dos golpes e determina os
dedilhados de mao direita, conforme mostra a figura 5.26. Quanto as estruturas ritmicas
dos estilos flamencos, utilizamos as informagdes deste método para comentar as

particularidades do toque flamenco acima.
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Figura 5.26. Simbolos para rasgueado.

Downstroke with index finger

l Upstroke with index finger
g Basic rasgueado—=q a m 1 (all downstroke)
%

g l Quintuplet rasgueado ending with upstroke of index finger.

Fonte: Grecos (1973)

Depois de um breve panorama da evolugdo dos métodos de guitarra flamenca,
comentaremos a partir de agora apenas o material de maior relevancia para nossa proposta
de uso na reconstrucdo do rasgueado no repertério de guitarra barroca. Os métodos
selecionados para a proposta de se apropriar das formas de uso do rasgueado sdo: Juan
Grecos (1973), Andrés Batista (1985), Juan Martin (1991), Juan Serrano (1998), Manuel
Granados (1998, 2000) e Oscar Herrero (2004).

5.5 Apropriac¢oes do toque flamenco

Na impossibilidade de termos acesso a um registo sonoro da época barroca, o
musico dos dias de hoje se vé ndo s6 com a tarefa de interpretagdo, mas necessita,
frequentemente, de realizar um exercicio de imaginagao ou reinvengao a partir das fontes
documentais, iconograficas e organoldgicas. Derek Bailey (apud Lima; Albino, p. 97) fala
das dificuldades em se promover uma abordagem histérica da improvisagdo, devido a
natureza ndo documentada da atividade. Entdo, ¢ na hipdtese de que o flamenco preservou
as tradigdes técnicas da guitarra barroca que vamos nos apoiar no conceito de apropriacao
de tradi¢des vivas documentadas (partituras) e gravadas (dudio e video). Algumas das
praticas que observamos no toque flamenco ja estavam presentes nos tratados analisados

no capitulo anterior.
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A improvisacdo no flamenco, assim como em outras linguagens musicais, parte
de modelos pré-existentes e conhecidos pelo intérprete (extemporizacao). A escolha dos
modelos que vao formar o repertério de padrdes € individual, e a improvisacao entra em
acdo quando o artista decide por um ou outro padrao em fung¢do de sua intui¢ao, com base
em estimulos externos que influenciam suas decisdoes na performance. Nas secdes que
formam a estrutura do flamenco encontramos exemplos de padrdes ou férmulas
intercambiaveis, que de maneira improvisada vai se entrelagando para formar o discurso
musical'®*, Tais padrdes foram observados especialmente na soled, bulerias, seguiriya,

alegrias, fandango e jota.

Os guitarristas flamencos da década de 1950 que tiveram contato com os
barbeiros relatam que aprenderam primeiro o toque rustico para refinar, elaborar e
expandir a técnica. Os violonistas eruditos, oriundos de uma tradicdo metodologica,
talvez tenham que fazer o caminho inverso usando ferramentas sistematizadas. Nossa
proposta ¢ sistematizar algumas ferramentas encontradas nos métodos de guitarra
flamenca para o uso na performance das dangas selecionadas acima. A apropriagdo das
informacdes encontradas nos métodos flamencos mais recentes pode ajudar o intérprete
a se sentir mais seguro na fase de experimentacdo da técnica de variagcdes. Na revisao
bibliografica sobre o flamenco notamos que a integragao entre a tradi¢do e a modernidade

tem sido a busca dos pesquisadores e € 0 que essa pesquisa sugere.

Como vimos no capitulo anterior, as fontes originais incluiam apenas 3 dedos
para a realizagdo da técnica do rasgueado (polegar, indicador € médio). Segundo a técnica
usada no século XVII, as habilidades esperadas do guitarrista eram dentro da combinacao
desses dedos (embora, como sempre, seja importante ter mente que os musicos amadores
aplicavam a técnica da maneira que fossem capazes). Algumas técnicas foram absorvidas
e adaptadas, conforme mostra a figura 5.27. Segundo Rioja, o #rillo barroco se converteu
numa pinga unindo p, i, m (plectro) na versdo do Tangos Rompeserones de Moraito.

(Rioja, 2017, p. 102)

154 Para exemplificar a extemporizagéo no flamenco, Calahorro traz 24 exemplos de variagdes de um cierre
da solea e 10 variagdes do compas de tango (Calahorro, 2018, p. 230-234)
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Figura 5.27. Adaptacdo do rasgueado trillo por Moraito.
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Fonte: Junquera (1998)

O toque flamenco sofisticou a técnica do rasgueado com a influéncia do violao
classico. Portanto, se no século XVII as habilidades esperadas dependiam do ambiente e
do perfil do guitarrista, atualmente, depois de transformagdes no instrumento e na técnica,
podemos considerar outras habilidades esperadas de um violonista de formagao erudita e
propor o uso de todos os dedos da mao direita (incluindo o mindinho, segundo o toque

flamenco).

A técnica do rasgueado pode ser executada com poucas variagdes ritmicas e
melodicas ou bastante variada do ponto de vista técnico-musical, dependendo das
habilidades do guitarrista. Observando a evolucdo dessa técnica mantida pelo toque
flamenco, sabemos que tal técnica pode ser executada com muitas variagoes, explorando
todos os dedos da mao direita, em golpes e movimentos para cima e para baixo, revelada
parcialmente pelos métodos de guitarra flamenca. Como vimos acima, as instrugdes para
realizar o rasgueado da jacaras no livro de Gaspar Sanz ndo detalha a elaboragdo da

técnica, que esta diretamente ligada a pratica da improvisagao.

Com a finalidade de enriquecer a interpretagdo da danca e identificados os
elementos em comum entre a danca barroca e o género flamenco, podemos sugerir mais
formulas de rasgueado, baseando-nos num método de acompanhamento de musica
flamenca recente. A métrica da jdcaras se encaixa perfeitamente no compasso de 12

tempos com acentuagdo ritmica da soled, conforme mostra a figura 5.28. O método de
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guitarra flamenca de Oscar Herrero (HERRERO, 2004, p. 4) contém um modelo®®® de
rasgueado que usa golpes com todos os dedos da mao direita para baixo (T), golpes de
polegar para cima (p) e indicador para baixo (i), e golpes percussivos nas cordas ou no

tampo da guitarra (*).

Figura 5.28. Modelo de rasgueado de 12 tempos da solea.
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Fonte: Herrero (2004)

A proposta € usar esse modelo de rasgueado do método de Oscar Herrero (2004),
junto com uma falseta de soled da antologia de Juan Serrano (1998).1%¢ As sugestdes
servem bem para a jdacaras em la menor de Gaspar Sanz. A falseta serve como uma
introducdo e o modelo de rasgueado ¢ adaptavel para a sequéncia de acordes que vimos

acima, distribuidos nos 12 tempos do compasso.

Para a jdacaras de Antonio de Santa Cruz, a proposta ¢ usar o modelo de
rasgueado de bulerias da figura 5.29. A harmonia sugerida pelo método flamenco ndo
usa a cadéncia andaluza completa rem-do-sib-la (toque por medio). Usada de maneira
independente aparece muitas vezes de maneira incompleta com os acordes do-sib-la ou

simplesmente sib-la (Buendia, 2014, p. 10)%7.

155 Cf. 0 anexo L para mais formulas de rasgueado adaptaveis a Jacaras do método de Oscar Herrero
(2004).

16 Cf. anexo M para ver falseta no toque por arriba da antologia de Juan Serrano (1998).

157 Cf. os anexos N e O para uma falseta e um rasgueado de bulerias do método de Juan Martin (1991)
aplicaveis na jacaras no toque por medio.
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Figura 5.29. Modelo de rasgueado para bulerias.
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Fonte: Batista (1985)

O compas da seguiriya ¢ basicamente o mesmo da bulerias e da soled. A

diferenga ¢ que o ciclo de 12 tempos comega em outro lugar, possui carater ritmico menos

livre e o andamento ¢ mais moderado. Segundo Juan Grecos (1973, p. 60) a seguiriyas

pode comegar no primeiro tempo do compasso 6x8 ou no segundo tempo do compasso

3x4 e terminar em qualquer lugar do compasso final, como ilustra a figura 5.30. O

canarios barroco segue a acentuacdo do primeiro exemplo.

Figura 5.30. Forma da seguiriyas em duas versdes de acentuagao.
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Fonte: Grecos (1973)
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Segundo Buendia (2023, p. 33), dentro do género flamenco podemos encontrar
diversos elementos musicais que podem se relacionar com a jota'®® — inicialmente o
fandango, as alegrias®™® de Cadiz, e posteriormente a peteneras. A jota apresenta ritmo
ternario de agrupacdo binaria, gerando variagdes que alternam o compasso 6x8 e 3x4,
cujo precedente mais antigo se encontra no baile canario. A jota tipo peteneras tem o

mesmo padrao ritmico da jota do Codice Saldivar, conforme mostra a figura 5.31.
Figura 5.31. Jota tipo peteneras.
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Fonte: Buendia (2023)

Como vimos anteriormente, o fandango dos tratados antigos pode se apresentar
tanto em compasso bindrio como ternario. No entanto, a escrita ternaria ¢ mais recorrente
nas fontes académicas e na performance do baile flamenco, conforme mostra a figura

5.32.

158 Na familiaridade da jota com fandango (que vira alegrias) notamos a flexibilidade de alguns palos que
se convertem em outros da mesma familia. As alegrias se encaixam no compads da soled, possuem carater
mais alegre e festivo provavelmente uma adaptacéo da jota, que por sua vez se encaixa no compds da
soled. Enquanto as soleares sdo tocadas no modo flamenco, as alegrias sdo interpretadas em tonalidades
maiores na maioria das vezes. (Martin, 1991, p. 44)

189 Cf. https://youtu.be/M4x02TRIaqw?si=ne0y5VQRUN8r7RUs para ver a interpretacdo de uma Alegrias,
e 0 anexo P para uma proposta de rasgueado do método de Oscar Herrero (2011) aplicAvel como variacao
ritmica para a Jota.


https://na01.safelinks.protection.outlook.com/?url=https%3A%2F%2Fyoutu.be%2FM4x02TRlaqw%3Fsi%3Dne0y5VQRUn8r7RUs&data=05%7C02%7C%7Cd451eb6fadd347eff96a08dc28d8f5d0%7C84df9e7fe9f640afb435aaaaaaaaaaaa%7C1%7C0%7C638430159506596560%7CUnknown%7CTWFpbGZsb3d8eyJWIjoiMC4wLjAwMDAiLCJQIjoiV2luMzIiLCJBTiI6Ik1haWwiLCJXVCI6Mn0%3D%7C0%7C%7C%7C&sdata=QoLyIdPkKJNOgMZnzEY1I5g0e4Z1cQu5xGDbVG8wZiA%3D&reserved=0
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Figura 5.32. Ritmo do fandango
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Fonte: Russel (2003)

O fandango em compasso ternario se relaciona com o ritmo da Seguidilla (figura
5.33), embora o estilo ndo seja considerado parte do repertério flamenco por muitos

estudiosos e sim como folclore musical.

Figura 5.33. Ritmo da seguidilla.
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Fonte: Buendia (2015)

Uma forma de uso do rasgueado do fandango com uma variagdo desse ritmo

pode ser vista no tutorial em video disponivel no Youtube6°.

O ritmo do fandango abandolao, conforme mostra a figura 5.34 ¢ realizado em
sequéncia com a técnica do rasgueado herdado dos bailes da escola bolera do século

XVIIL

160 Cf. https://youtu.be/wZwKkhACed0?si=9kGORF 1hqllj1USn.


https://na01.safelinks.protection.outlook.com/?url=https%3A%2F%2Fyoutu.be%2FwZwKkhACed0%3Fsi%3D9kG0RF1hqllj1USn&data=05%7C02%7C%7Cf0650c896e8c47a11d9808dc283a4878%7C84df9e7fe9f640afb435aaaaaaaaaaaa%7C1%7C0%7C638429477995269045%7CUnknown%7CTWFpbGZsb3d8eyJWIjoiMC4wLjAwMDAiLCJQIjoiV2luMzIiLCJBTiI6Ik1haWwiLCJXVCI6Mn0%3D%7C0%7C%7C%7C&sdata=6bhbc3tLRtuxv7N7zbdRsRIShIeMNjFTGaFVMsDXEzo%3D&reserved=0
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Figura 5.34. Ritmo do fandango abandolao.

Fonte: Buendia (2015)

No Fandango de Luigi Bocherini (1743-1805) a guitarra rasgueada usa o
abandolao, conforme mostra o trecho da figura 5.35. O recurso idiomatico pode servir de

inspiracao para variagoes ritmicas no fandango de Murcia e outros.

Figura 5.35. Rasgueado abandolao.
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Fonte: Torres-Cortés (2010)

Tais formas sdo derivadas do uso pelo toque flamenco, e por mais que nao as
encontremos em sua origem no século XVII, é possivel relaciona-las com o fandango
para guitarra barroca. O Fandango de Murcia é o mais sofisticado da época, € podemos

aplicar essas formas derivadas acima, como também alternar a métrica binaria e ternaria

em alguns trechos.

Devido a relacdo do fandango com a folias estabelecida pelos flamencélogos,

sugerimos usar o ritmo do abandolao sobre o padrao harmonico conforme mostra a figura
5.36.
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Figura 5.36. Rasgueado abandolao aplicado na Folias.
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Elaboracdo da autora. Fonte: Eid (2024)

A apropriacdo do toque flamenco na reconstru¢ao da musica para guitarra
barroca soluciona outra questdo discutida no capitulo anterior. Quando se trata de deixar
claro o uso ou nao das cordas soltas, incorporamos a particularidade fixa do toque
flamenco do uso frequente desse recurso, explorando as dissondncias a favor da
sonoridade. O uso das cordas soltas na harmonia, combinadas com notas presas
particularmente nas duas primeiras cordas forma parte da estética do toque. Portanto, uma
solucdo para a ambiguidade da escrita ¢ se apropriar do estilo atual de musica popular
espanhola que privilegia a sonoridade segundo a disposi¢do das notas e assumir as cordas

soltas mesmo que causem efeitos dissonantes.

5.6 Beneficios de praticar o rasgueado

O rasgueado ¢ considerado como a esséncia e a alma da guitarra. No entanto, a
técnica se desvinculou da linguagem do violdo classico e da pratica musical dos
violonistas de formacao académica. Nos capitulos anteriores vimos os motivos desse
afastamento, uma espécie de preconceito com sua popularidade, simplicidade aparente e
por oferecer poucas possibilidades ao repertorio solista. Além desses motivos apontados
na evoluc¢do dos instrumentos de cordas dedilhadas, outro fato pode ter contribuido para
ser rejeitado no conjunto de aptiddes técnicas a ser adquirida pelos estudantes de violao

classico: a falta de uma sistematizagdo ou organizag¢ao no ensino-aprendizagem.



273

Nosso objetivo de buscar referéncias em tradigdes vivas se estende para
despertar o interesse criativo ou didatico para os violonistas que ndo vivenciaram a técnica
em sua formacao cléssica, servindo como base para realizar suas proprias propostas de
rasgueado ¢ usufruir do beneficio fisico e motriz. Incorporar o uso dessa técnica de
execugao pode nao sO tornar mais interessante a interpretacdo do repertorio de musica
para guitarra do século XVII, mas também melhorar a flexibilidade motora e a

independéncia digital através dos movimentos extensores.

O rasgueado trabalha uma série de movimentos; com o polegar — flexdo,
extensdo, abdugdo, aducdo e oposi¢do; com os demais dedos — extensdo
completa, flexdo, aducdo parcial e abducdo parcial. Constatamos que a
capacidade de articulagdo dos dedos quase atinge o seu nivel maximo, € o
trabalho de flexao e extensdo dos dedos incentiva as articulagoes e os tendoes,
ajudando a musculatura e consequentemente o revigoramento ¢ a ampliagdo
do tonus muscular. (Vianna, 1995, p. 150, 151)

O prologo do método de rasgueado para violonistas classicos de Javier Molina
Argente inclui o depoimento de uma fisioterapeuta e flautista acerca da exigéncia
neuromuscular da pratica musical dos instrumentistas. A profissional lembra que os
musicos passam muitas horas realizando movimentos repetitivos em posigdes estaticas, e
assim como os esportistas, precisam ter uma musculatura bem-preparada para realizar sua

atividade de maneira saudavel e d4 sugestdes para ter uma rotina mais produtiva:

E indispensavel ter uma carga progressiva de trabalho para que os musculos e
tenddes tenham tempo para se adaptar, seja pelo aumento da dificuldade ou
velocidade, ou ainda pela introdu¢do de uma nova técnica..No geral, os
violonistas tém uma demanda de trabalho de musculatura flexora dos dedos.
Ao introduzir a técnica do rasgueado, uma nova demanda muscular ajudara o
fortalecimento progressivo da musculatura extensora. Do ponto de vista da
fisioterapia, isso resulta num novo equilibrio muscular, que pode favorecer
outros aspectos técnicos do instrumento. (Argente, 2021, p. 15, tradugdo nossa)

O violonista classico passa horas tocando apenas com movimentos flexores
como arpejos, escalas, acordes, trémulos etc. O violonista Rafael Aguirre comenta a falta

do estudo dos movimentos extensores no estudo do violdo classico:

Considero importantissimo ter uma rotina de estudo com rasgueados,
iniciando com 5-10 minutos por dia, incrementando pouco a pouco até dedicar
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pelo menos uma quinta parte do estudo a exercicios ou obras que utilizem a
técnica, sempre estudando de maneira relaxada, sem tensionar, especialmente
os dedos anular e mindinho, que sdo mais débeis...Espero que no futuro o
estudo das técnicas flamencas fagam parte dos programas dos conservatorios,
que melhoram a velocidade e a precisdo na execugdo do repertéorio classico.
(Ibidem, p. 11, tradug@o nossa)

Além dos beneficios motores, o estudo do rasgueado e da musica popular
incentiva o desenvolvimento de outras habilidades artisticas, além da leitura e destreza
técnica. O uso de tradigdes recentes preservadas pela tradicdo oral com a aproximagado
das escolas erudita e popular ¢ melhor do que a solidao do intérprete diante do registro
antigo com tracos de oralidade e informacgdes técnicas e musicais incompletas. Langar um
olhar sobre o acervo de guitarra barroca pode ampliar o conceito e a pratica musical bem
como ajudar o estudante a lidar com as dicotomias na formagao académica que afetam a

performance.
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6 Conclusao

A técnica do rasgueado ¢ o que fundamenta o toque flamenco, que, por sua vez,
tem raizes na guitarra do século XVII, instrumento que esteve presente em diferentes
esferas sociais, mas principalmente na esfera mais rustica, tendo como protagonista o
musico amador, que ndo sabia ler musica. Devido a essa demanda cultural, o registro
escrito das praticas musicais envolvidas nesse contexto musical ndo possui todas as
informacdes que precisamos para a interpretagdo da musica para guitarra barroca no
século XXI. Portanto, buscamos nas informacdes historicas do toque flamenco os
elementos para refletir sobre as formas de uso e os gestos musicais das guitarras na musica
popular a partir do século XVII e seu acervo técnico. Na transi¢ao da guitarra barroca
para a guitarra classico-romantica, se buscou outra sonoridade e outra técnica. Nessa
fase, acontece uma divisao entre as escolas da guitarra popular e a guitarra culta (futuro
violdo de concerto) e perdemos a relacdo direta com a musica em estilo rasgueado. A
partir dai, a guitarra flamenca teve a missao de continuar a tradicdo de musica popular e
a técnica do rasgueado.

Com a finalidade de obter um referencial tedrico mais abrangente que discutisse
as questdes ligadas ao ensino-aprendizagem da musica ndo escrita, buscamos
fundamentar o conceito de oralidade com ferramentas da area da linguistica para
comentar as distingdes entre os aspectos sonoros e graficos. As implicacdes do
formalismo tanto na musica quanto na linguistica levam a discussdo sobre atualizagdes
do modelo educacional e a necessidade de repensar a supremacia da tradigdo escrita sobre
a tradi¢cdo ndo-escrita. O contato com acervos musicais que possuem tragos de oralidade
na performance pode levar o intérprete de musica erudita a questionar seu papel como
intérprete e buscar uma personalidade artistica mais comunicativa, mais exteriorizada,
menos introspectiva que a dos musicos alfabetizados. O uso conjugado das fontes de
tradi¢do oral e escrita proporciona novas formas de uso do acervo musical de guitarra

barroca.

As reflexdes sobre a formacao tradicional em musica praticada nas institui¢oes
de ensino levaram a busca de uma conciliagdo dos pensamentos da escola erudita e
popular e acreditamos que o acerto técnico-musical do século XVII para guitarra barroca
pode auxiliar no desenvolvimento da criatividade musical do estudante de cordas

dedilhadas. Trata-se de um repertorio com caracteristicas ideais para discutir questdes de
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oralidade mista, respeitando o continuo tipologico a exemplo da linguistica. A proposta
de contemplar simultaneamente as fontes orais e escritas para a reconstru¢ao do repertorio
de musica barroca para guitarra mostrou a necessidade de nos apropriar de tradi¢des vivas
que perpetuaram as praticas musicais de raizes antigas. As transformagdes organologicas
da guitarra e os conceitos de guitarra popular nos permitiram estruturar a pesquisa
cronologicamente, seguindo a evolucdao da histéria do violdo moderno, chegando nos
violonistas flamencos ao invés de seguir a linha do tempo que nos leva aos guitarristas

classicos-romanticos amplamente estudados em pesquisas académicas.

Quando lemos o repertorio nos livros de guitarra barroca nao temos pistas de sua
historia inicial de escandalo e censura que sugerem performances frenéticas e sedutoras.
Ao contrario, sdo curtas, pouco inspiradoras e pouco exigentes. Talvez esse seja um
motivo pelo qual os violonistas ndo se interessam em explorar mais esse acervo musical.
Algumas obras aparecem nos livros de violdo apenas como pecas faceis (e foi o que
muitas delas representaram também nos primeiros livros do século XVII). Uma
investigacao mais de perto revela que os guitarristas deviam se preocupar com variagdoes
melodicas, harmonicas e ritmicas ¢ ainda realizar dindmicas, variar tom ¢ textura. O
desafio estd na constante criatividade e na experimentagdo, elevando a pratica musical a

um nivel complexo.

Nos primeiros livros publicados percebemos um tipo de mercado editorial que
atendia um publico amador. O perfil desse musico determinou um tipo de notacdo
simplificada que representava bem a funcao pratica do instrumento no inicio do século
XVII. A notagdo em alfabeto ofereceu um caminho répido e fécil tanto para a criagdo
quanto para a impressdo musical. Muitos livros em estilo rasgueado apresentavam
explicitamente na pagina de rosto a simplicidade e a acessibilidade do sistema alfabeto
para amadores, revelando a0 mesmo tempo a interagdo e a tensao entre a tradigdo oral e
as "novas invengodes” no repertorio de guitarra. Para impressores de livros, a possibilidade
de publicar musica sem a necessidade de uma notacao musical detalhada ofereceu uma
oportunidade inica de explorar um mercado de musicos amadores, com o incentivo "faca
vocé mesmo”. Devido a essa demanda esses livros também foram produzidos por
impressores especialistas em musica na ansia de alcangar um mercado mais amplo, se

aproveitando do apelo popular da guitarra.
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As fontes originais que contém alfabeto sdo essenciais para desvendar pistas de
uma pratica informal de musica popular de um passado distante. Mas foi gragas ao estilo
musical dos guitarristas profissionais documentados em tablaturas mistas que temos uma
melhor ideia das habilidades esperadas de um guitarrista da época, pois a notagdo em
estilo misto especificava melhor os recursos técnicos-musicais € os efeitos idiomaticos
do instrumento. Neste contexto de musica mais elaborada, o intérprete exercia grande
papel na construcdo do resultado musical, e os proprios limites entre o papel do
compositor e o papel do intérprete, e entre o que era composi¢ao € 0 que era improviso,

ndo eram tao claros como para nossa concep¢ao musical atual.

Mostramos que o acervo musical de guitarra barroca ¢ uma rica fonte de
variagdes instrumentais. O uso repetido de ferramentas pedagogicas, como tabela de
acordes e as passacalles instrucionais sdo uma demonstracdo de como os elementos
tradicionais do repertorio oral podem interagir com as fontes escritas e criar um estilo
unico. O repertorio estandardizado ilustra bem como os compositores se apropriavam dos
livros de seus contemporaneos para elaborar suas variagdes instrumentais. As dangas
eram replicadas e serviam de base para o desenvolvimento da técnica de variagdes.
Embora a maioria das instruc¢des relacionadas com a execucao técnica sejam direcionadas
para a mao esquerda, as nuances do estilo indicam que o rasgueado era mais variado do
que aparece nos simbolos, solicitando uma mao direita mais elaborada na performance
do ritmo. Assim como os guitarristas se apropriavam das ideias musicais de seus
contemporaneos, hoje podemos usar como referéncia o flamenco, pois como mostramos
na pesquisa, os elementos musicais convergentes entre a guitarra barroca € o toque

flamenco indicam que a tradigdo musical espanhola foi perpetuada.

Os trabalhos académicos que consultamos sobre a historiografia da guitarra
flamenca foram buscar na origem dos instrumentos de cordas dedilhadas do século XVI
os antecedentes historicos da pratica musical espanhola. Na Espanha, a pratica da vihuela
e da guitarra barroca estdo conectadas com a interpretacdo do repertério da guitarra
flamenca, que continuamente introduz ligeiras modifica¢des do material musical. A partir
das fontes do século XVIII encontramos evidéncias da continuagao da estética barroca de
guitarra rasgueada: a relacao diferencias-falsetas, a escrita mista cifra-tablatura, o
compasso terndrio com uso frequente da hemiola, a cadéncia andaluza, a cultura
compositiva de variagdes curtas sobre motivos populares, € o toque por medio que

aparece nas fontes musicais pela primeira vez na historia do toque flamenco.
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Constatadas as convergéncias estéticas entre a guitarra popular antiga e a
moderna, a pesquisa pretende contribuir para reflexdes concernentes as dicotomias entre
a tradicdo escrita e a ndo escrita. A proposta de adotar uma formacdo mais abrangente
pode servir para que o musico tenha a chance de vivenciar ambas as esferas, o popular e
o erudito. O repertério escolhido como estratégia dessa proposta buscou apontar as
convergéncias da guitarra barroca e do toque flamenco para justificar apropriagdes de
tradi¢cdes vivas na reconstru¢ao da musica barroca espanhola para guitarra e hipoteses
para solucionar as lacunas trazidas pelo acervo técnico e pela notagao relacionada com a

técnica do rasgueado pouco abordada na formagao tradicional do violao erudito.

Para compreender como os estilos convergem foi necessario abordar os codigos
que operam na organizacao dos géneros. Buscamos identificar as formulas de rasgueado
que podem ser incorporadas no repertdrio popular de guitarra barroca, usando como
método a reconstrugao copiando modelos, a exemplo dos compositores e guitarristas
barrocos e dos intérpretes atuais. A andlise da literatura da guitarra popular demonstrou
como ocorre a padronizacao musical pela qual o instrumento afirma sua individualidade,
através de um repertdrio altamente idiomatico. O repertdrio de guitarra barroca vai desde
os padrdes harmonicos de acordes simples até a musica mais complexa. No entanto,
interpretar a notacdo musical em alguns repertorios ndo expressa por si s6 todos os
aspectos musicais implicitos. Sao necessarias habilidades adicionais adquiridas

oralmente, por tradi¢cdo ou por imitagao.

A pesquisa pretende despertar o interesse criativo ou didéatico nos violonistas que
ndo vivenciaram as praticas de tradicdo oral e a técnica do rasgueado em sua formacao
classica, servindo como base para realizar suas proprias formas de uso do acervo
histérico. Contribuir para a realizagdo da técnica pode ndo s6 tornar mais interessante a
interpretagdo do repertério de musica para guitarra barroca, mas também melhorar a
flexibilidade motora e a independéncia digital através dos movimentos extensores.
Queremos incentivar o estudante de cordas dedilhadas a explorar ao maximo a técnica do
rasgueado que nenhum outro instrumento consegue imitar, fazer uma imersdo no
repertorio de guitarra barroca, exercitar o desapego da partitura como Unica possibilidade

de execucao musical e aceitar o convite a improvisacgao.
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ANEXOS

ANEXO A — Campanela no Canarios de Gaspar Sanz
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ANEXO B — Correspondéncia dos 3 tipos de sistema alfabeto com a cifra

americana

Acorde Cifrado Alfabeto Alfabeto Alfabeto
Americano italiano castellano catalan
La A | P 2n
Lam Am D 6 2b
Sib Bb H 4 7n
Sibm Bbm K - 7b
Si B R 8 12n
Sim Bm X X 12b
Do (o} B 2 5n
Dom Cm L - 5b
Reb Db & - 10n
Rebm Dbm - 10b
Re D (o + 3n
Rem Dm E 5 3b
Mib Eb M - 8n
Mibm Ebm M* - 8b
Mi E F 7 1n
Mim Em + - 1b
Fa F G 3 6n
Fam Fm P - 6b
Fa# F# Q 9 11n
Fa#m F#m \) - 11b
Sol G A 1 4n
Solm Gm (0] - 4b
Lab Ab N - 9n
Labm Abm - - 9b
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ANEXO C - Esquema de possiveis interpretagdes ritmicas dos sinais de rasgueado

Duple time Triple time
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ANEXO D. Texto original de Girolamo Foscarini (1640, prélogo)

’J{ego/;z del Trillo,

) Enche vi fia dinerfitd de Trilli ; & _ Repicchi per li molti modi di
&) nivouer la mino ; To dird, che quando il Sonatore fi fard eflerci-
t2t0 nel portar ben la mano ;5 & haurd buona prattica del manico della
«Chitara § eflendofi impatrenito di tutte le Lettere , fara bifogno di va-
sidf ancora 1a mano, con qualche forte di trillo , & repicco < E circa
ilmodo dél trillo & d’auuertire , che coldito police, & medio fi fard vna
botea. Per eflempio. A:4-—che fard in gitt police, & in sii eonlifteflo
police 5 & fimilmente col medio , & quelto modo di percuffione trina, fi
digandd 6illar™ w5 sl o LRORA0LG SliE .

-~ Ditpiis & danvertite s che anco il trillo i fi col' dito iadice partendo
Ia botta in quattro parte, ciog, fe fard vna minima, in quattro cronie,
Ta prima‘in giti; la feconda in sur, [a teza in gilr, la quarta in sii; ma
tuito i dourd fare con velocitd per eofrifpondcr altempo dellc fonatc
T e = .. Pleco . @ Repigeos T b

"
s 1

7. Arie forte de Picchi, & Repicchi fi finno. nella Chitara, de quali
fe rédeferiveranno’qut wé prifcipali.” ¢ :

Il primo, Sard volendo fonare, vna botta ,cio¢ per efleiipio B:
fi lafcieranno andar dolcemente le due dita, ciot indice,e medio, & in
vno ifteflo tempo regiftrerd il police, facendo fonare quella botta in tre
colpi feguiti , nel medefimo tempo , delle botte , che verranno in st s
fi doueri in concrario fare , che il police vadi in sii, feguendo lindice,
&__ medio.

Secondo modo , Che hauendo fonato il fopradetto , fidara con tutee
I quattro dica veloce, € femplice vna botta ¢ replicando il foggetto fo=
) nato,
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ANEXO E. Continuacao do texto original de Girolamo Foscarini (1640, pr6logo)

Rato ; come fopra ¢ E quefto modo fi-dourd offeruareé nelle Sonate gra-
ui, come Toccate , Pafli, e mezi,Aric di Firenze, ¢ fimili.

~ Terzomodo, Sard,che fonando la prefente,come per effempio C i
fi doura col dito medio andar da alto a baflo, feguitando il police, & .
fubito l'indice faccia il medefimo moto, e al in gill, ¢ al in sii, facendo
fentire quelle corde replicare la voce piltvolte 5 foggiungendo con il
detto indice, & medio , cio¢, che I'indicc toccherd il moto per andar &
baflo, & il medio per venirall’in sit; Dimodo, che riufcird vaga all'vdiro.

Si1dclic anco auuertire , che le Sonate, come Corrente , Balletti, ¢

Gagliarde, che vanno nello ftile Francefe, fi deuano fonare quietamente,
folo con darle fpirito conuenicate , conforme al tempo 4 che haucranno
fopra ; E cio fi auifa perche rielchino conforme il loro defiderio.
.. Finalmente per vltimo firicorda douerfi offeruare tutte le predettes
Regole y € modi 5 anzi per maggiormente profitearfi in quelle, € non cor-
rer rilchio di offufcarfi la mente , e guaftarfi la mano ; fi efforta qual i
voglia , che vorra attender A detta profeffione , hoggidi tanto vfata im
tutte le Parti del Mondo , 2 valerfi per qualche tempo di Maeftro intel
ligente 5 ¢ prattico , col cui mezo poffa imparar a portar ben la mano ,
toccar ben diftinto ogni corda, e tafto , e fonar con gratia , e polizzia 3
toccando , hor forre, her piano , conforme la vera maniera Spagnola ,
¢ Romana, che cosi facendo , dard occafione @ me di mandar prefto in
luce ( come fpero ) alore nuouc Iauentivniy <he vado rurtauia fantatti-
,caﬂdOo ; 320 :
" Quando poi gl’Amatori di quefta profeffione mi fauoriranno di fonar
il volte quefte mie compofitioni , eome di Core , li fupplico, confido
ne riporteranno Efli quel gufto , che defiderano , ed’ To quell’ honore 4
¢he ne prettendo. Pl I :
" Riceuino dunque con lieto volto quefte mie poche fattiche, di che li
pricgo con ogni maggior’ affctto , fcufando benignamente quello ; che
non li potefle piacere , che ¢osi mi obligheranno in perpetuo,
Viuino felici, Foasn -

—
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ANEXO F - Explicag@o do repicco em italiano

Vedrai lesernpio dun repicco posto in una (raccona, doue (a nota pin (0nga Wi

nifica il polqo,cominciando prima Lditi poi con il polzo facendo livievso all'in wil'e
g fie s gate fignificano douersi far pnmf a con 1l vecondo dito e poi

bovtrua ché le guatronote g
con il prinio appressoe cori all in'gu yotto a un tempo piw presto,e por Jeguia, on (
diti et il polyo.nel altra ciaccona dappresso wedrai’ un alro repicco méveo gin in
Stampa ‘doue a confurione ho povte il nedesimo pin perfettionato covi;la d&ue weden
sei bartute di tempo di Crowte, neﬁnu guattro alla ‘ter'yd in gul e portan do la mone
ai laltredue bartute vu laltre "due Corde priina e Jeconda Uenza dowar laltre, dopo
Siutando Ul dito sl tawto faral il inedesimo alle altre vei e mutando il dito alle alire
yuattro dappresso, batterai la prima batuta forte, e le altre tre,pianc coust all altre
in nutar z.fd[tojaraz' il Tnedesimo, Jino che Cominci leSel prime, onde troweral un £
che uol dir fw-te nella prima battuta delle quattro, e cosi B riuscira il repices piu tel:

lo . » var aa . . lorda - . . VL T ey

ANEXO G - Explicagao do repicco em francés

Dane une autre Chacone i Y aune auire battrie que jay aesa Jtut DRpTIINEr, €T paIteyiceie
@ le don de ;}[cu're,. /"a‘y woule {a 7n¢_¢tz‘re Y, ou uouS werreg Jur coups au tern .J"C{E Crac/tm'.f
wouw en ferey quiatre vur la prenuiere, veconde, et tivice corde portant la main en bas, a-
pres wois ferey les dew autres battries vur lew deux autres corder quarte et quinte, en por-
tant la nfain en hautvans toucher les auires | apres changeant le dowgt uouw en fereg de
ewme aur autres S changeant le dezgt aux astres guatre qui suiuent vous toucherey
lapremiere corde un pew fore et-lew trovs autres plus doucerment.

T ferez de mesine aux cutres en changeans le dogt jusgu'acegue vous commeneiey
larsie prem ieres Cortpowrgugy UouS trouLerey UNE Yo GuL MATFUE GUE UOUS toucherez 1en peu
fort dan le premder coup der guatre Cordesou est L et de cette 'maniere {a battrie vera plus

delicaze. i . & 3 . ‘ ) :

ANEXO H. Transcri¢ao da demonstracao das variagdes da Passacales de Sanz
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ANEXO I - Matriz musical da Folias

PASACALLE

La matriz musical de la Folia 3)i-iv-V]

FOLIAS

3i-V=i=Vls=1=VIl=i=V|i-V=i-VIE- - VIE-i- V-

ESCARRAMAN
IV=i-()-M-Vb-V|

LAS VACAS
G 11 - Vil =i - (V)= V | 11 VIl =i = ()= V -]

| JACARA

3li-V=i=V=i|[ - Vll:=Vb-V-i-V-i DANZA DEL HACHA

G 1= VIl =i =V | 1= VIl -i- V-

IMPOSIBLES

G- VIg—i- V= VII§-i-V-i]

ESPANOLETA

3= VIE= 1= V= VIE-NH = VIE-i-V=ifi-V-i-V-Tll-iv-V-j|

GALLARDA

pavana | $li-11=Viti=i-V-i-iv-vij
/ G- Vi Vll= M= VIk=i -V =i=iy-V -
MARIZAPALOS

3= VIE= 1 - VIl =i = VB=V [V =1-1V = VI~ 1=V~ iy -V ~i~iv-V -i|
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Anexo J — Matriz musical da sarabanda

La matriz musical de la zarabanda y la chacona

7ARABANDA
3-1V-1-V]|

PASACALLE
3-1v-v|

CHACONA

-~

v

ZARABANDA CHACONADA

3-V-1v-V

3-V-1-1v-V|

/

CANARIO
3-1V-V]

VILLANO

MATACHIN
I-1V-1-V -]
q | IV -V I-IV-V ]| CANARIC:
3=V -1-V-]]
RUGERO
CABALLERO GI-IV=1-V-Il-V-1-IV-V_-]
PARADETAS

G-IV -1=V-ll-V-T-IV-V-1]

3M-IV-1-V=l-V-1-IV-V-]|

CAPONA
3M-1V-V|

MARIONA

3=V -vi-IV-V]

RASTRO (RASTREADO)
3-V-vi-IV-V|

JACARA DE LA COSTA
N-V-1-V-1

|

GAITA
3-v-1-V|

ZARAMBEQUE

V-]

/

CUMBEES

3V 1= V[I=IV=1=V-1-VI-IV-1-V - /
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ANEXO K - Arvore genealégica do estilo flamenco.
http://www.foroflamenco.com/printable.asp?m=320629&mpage=1
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Anexo L - Férmulas de rasgueado da soled

COMPASES RASGUEADOS

SOLEA 0. HERRERO
I T pPaj P 1 : i (N S i plip T *
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http://www.foroflamenco.com/printable.asp?m=320629&mpage=1
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ANEXO M — Falseta de solea

Falseta 5

p Juan Serrano
m
a m p i m a m G a
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i 3 ¥,
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ANEXO N — Falseta de bulerias

104
Basic Bulerias with Traditional Falseta Cejilla at 2nd fret
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Basic Bulerias with Traditional Falseta. Lesson 4. La Guitarra Flamenca



ANEXO O — Rasgueado de bulerias
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Basic Bulerfas with Traditional Falseta. Lesson 4.
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ANEXO P — Rasgueado de alegrias

COMPASES RASGUEADOS
- Alegrias -
Oscar Herrero
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	Figura 4.50. Seção de rasgueado melódico.
	Fonte: Murcia (1732)
	O Códice Saldívar contém uma seguidilla. Curiosamente Murcia inclui uma passacalles de estilo antigo antes da seguidilla, fazendo menção à sua função original de ritornello ou introdução. O livro também contempla obras do novo mundo como Cumbées e Zar...

