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RESUMO

Ao encontro da vertente da performance historicamente informada, este trabalho visa
identificar parametros interpretativos, técnicos e expressivos, da pratica performatica nas
guitarras classico-romanticas do século XIX, de modo a auxiliar decisdes interpretativas na
execucao do repertdrio oitocentista no violdo. Para a identificacdo desses parametros utilizamos
da pesquisa documental em métodos, publica¢cbes com o intuito de inicia¢do instrumental, e
tratados tedricos de autores espanhois. Foram expostas as caracteristicas gerais do instrumento
do periodo, tal como possiveis razdes de seu surgimento e estabelecimento, com o intuito da
devida contextualizacdo historica. Verificamos, por fim, a possibilidade da divisdo de
parametros em “do instrumento”, “de afinacdo”, “de posicionamento do instrumento e da
técnica” e “expressivos”, ao qual testamos a possibilidade de aplicacdo destes a elaboragdes
interpretativas ao realizarmos apontamentos na partitura da obra Andante Apasionado de D.

José Vifas.

Palavras-chave: Violdo; Guitarra classico-romantica; performance historicamente informada;
métodos para guitarra.



ABSTRACT

In the context of historically informed performance, this work aims to identify
interpretative, technical and expressive parameters of 19th century classical-romantic guitar
performance practice, in order to help interpretative decisions in the performance of 19th
century repertoire on the guitar. To identify these parameters, we used documentary research
into methods, publications aimed at instrumental initiation, and into theoretical treatises by
Spanish authors. We explained the general characteristics of the instrument in the period, as
well as possible reasons for its emergence and establishment, with a view to historical
contextualization. Finally, we verified the possibility of dividing the parameters into

"instrument”, "tuning”, "positioning of the instrument and technique™ and “expressive"”, to

which we tested the possibility of applying them to interpretative elaborations by making notes

on the score of the work Andante Apasionado by D. José Vifas.

Keywords: Guitar; Romantic Guitar; Historically Informed Performance; Guitar Methods.
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INTRODUCAO

S&o notaveis as mudancas nos paradigmas da linguagem musical que ocorreram do
século XI1X ao presente, explicitadas, por exemplo, pelo atual desuso do sistema tonal pelas
correntes composicionais vanguardistas. Tais mudancas inevitavelmente atingiriam a
performance, pois a formacdo de novos repertorios fundamentados a partir de diferentes
entendimentos sobre a linguagem musical demandaria adequac0es interpretativas para que estes
pudessem ser executados em conformidade com os ideais em voga.

Diante disso, pode emergir ao violonista uma miriade de indagac6es na elaboracdo da
interpretacdo do repertdrio oitocentista que, embora composto originalmente para as guitarras
classico-romanticas, permanece nos programas de concerto e no estudo das seis cordas simples;
afinal, o que entendemos como parametros classicos de sonoridade, de uso de timbres e de
agogica, por exemplo, correspondem de fato a como se dava a pratica deste repertério?
Entendemos que para responder esta questdo, é necessario, a priori, conhecer esses parametros’
interpretativos na pratica do seculo XIX; esta é a proposta deste trabalho, e nessa investigacdo
utilizaremos como metodologia a pesquisa e analise documental, aplicando-as em métodos e
tratados tericos?.

Os métodos, enquanto género textual da area da musica, podem ser definidos como
publicacGes com o intuito de iniciacdo instrumental por meio de procedimentos ordenados, ou,
como discorreu Sor, “tratado acerca de principios estabelecidos, sobre os quais fundamentam-
se as regras que devem conduzir as operagdes” (CAMARGO, 2005, p. 140). Vale expor que 0
uso desses materiais para fundamentar uma interpretacdo em ideais estéticos de tempos
passados ja é uma préatica estabelecida na vertente denominada Performance Historicamente
Informada.

Alcangamos que esquadrinhar estes ideais em todos os guitarristas, compositores e
tedricos do século XIX geraria um escopo muito grande a este trabalho, e, tendo em vista a
grande quantidade de fontes primarias encontradas em nossa pesquisa bibliografica, fez-se
necessaria uma selecdo: chamou-nos a atencdo que a possibilidade de delimitar a investigacéo
pelo fator nacionalidade poderia trazer certa coesdo, pois esta separagdo ja vem sendo utilizada

no estudo da musicologia historica — a divisdo do estudo da musica barroca em barroco inglés,

1 Utilizamos aqui o termo parametro na seguinte acepgéo: “aquilo que serve de base ou norma para que
se proceda & avaliagdo de qualidade ou quantidade; medida, padrdo” (PARAMETRO, 2023).

2 Consideramos tais métodos como retratos de momentos histéricos, onde assuntos de sumo interesse
acerca da teoria e iniciacdo musical ou instrumental sdo dispostos de acordo com os paradigmas em voga, porém,
por ndo esmiucarem, em sua maioria, concepc¢des tedricas sobre a musica do periodo, como o préprio conceito de
musica e de seus elementos constitutivos, entendemos que para uma pesquisa mais acurada seria necessaria a
utilizacdo de livros de teoria musical.
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francés, germanico e italiano por exemplo (KREITNER et al., 2001) — além de trazer uma certa,
e entendida como necesséria, limitacéo.

Optamos, a partir da pesquisa bibliografica, pela investigacdo nos materiais de origem
espanhola, devido a grande influéncia de figuras como Sor e Aguado, tidos como guitarristas
de exceléncia, e cujas composi¢des sdo abundantemente presentes nos recitais e salas de aula,
com a sorte que redigiram sua técnica por meio de métodos que podem ser, e aqui serdo, objetos
de investigacdo. Ademais, 0s guitarristas mais celebres deste periodo trafegavam por entre os
grandes centros europeus (vide as passagens de Sor por Londres e Paris, e Aguado nesta ultima
capital), influenciando e sendo influenciados por diferentes culturas; sendo assim,
hipoteticamente, os parametros encontrados poderiam ser suficientes para a execucao de obras
e arranjos da musica de diferentes estilos.

O trabalho sera estruturado da seguinte forma: no primeiro capitulo iremos expor as
premissas da performance historicamente informada, que v&o ao encontro de nossa metodologia
e objetivo; nesse mesmo capitulo investigaremos, em livros de teoria espanhois do seculo XIX,
as concepcdes sobre a musica, visando obter descri¢des sobre seus elementos principais e ideais
estéticos. No segundo capitulo, faremos uma breve exposi¢do sobre a guitarra de seis ordens
simples, que surge e se torna proeminente no século XI1X, e trataremos de expor o contetido dos
métodos, que serd feito por tdpicos expositivos de seu conteddo. No terceiro capitulo,
analisando os dados obtidos nesses tdpicos, identificaremos e buscaremos expor quais eram 0s
parametros interpretativos da época, culminando em elaborar apontamentos em uma peca
musical, o0 Andante Apasionado de D. José Vifias, onde trataremos de ressaltar como pode se

dar a elaboragdo interpretativa no violao levando em consideragéo tais parametros.
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1 As premissas da performance historicamente informada e as perspectivas sobre a
musica no século XIX.

O objetivo desta pesquisa €, sobretudo, identificar os parametros da pratica performatica

espanhola nos instrumentos de seis ordens simples do século XIX, que denominaremos neste

trabalho como “guitarras classico-romanticas®”

ou simplesmente “guitarras”, de modo que estes
principios ou conjuntos de caracteristicas nos auxiliem na elaboracdo da interpretagdo deste
repertorio no violdo. Esta investigacdo vai ao encontro de uma ja estabelecida vertente
performatica denominada performance historicamente informada, e entendemos como
impreterivel descrevé-la.

John Butt, no inicio de seu livro Playing with History (que pode ser traduzido como
“tocando com a histdria”) dispde um fragmento de um discurso de Paul Hindemith (1895 -
1963), compositor alemdo, na ocasido dos 200 anos de morte de Johann Sebastian Bach:
“Podemaos ter a certeza de que Bach estava completamente satisfeito com os meios de expressao
que possuia nas vozes e instrumentos, e se quisermos executar a sua musica de acordo as suas
intencdes, devemos restabelecer as condi¢bes da performance daquele tempo” (HINDEMITH,
1952, p. 16 - 19 apud BUTT, 2004, p. 3, traducio nossa). E justamente nesta busca, do contexto
estético de uma obra de um tempo de outrora, que se fundamenta a performance historicamente

informada?, conceituada por José Bravo como:

uma corrente interpretativa que busca a autenticidade na execucao da musica antiga,
baseando-se em fontes documentais, uso de técnicas antigas, emprego de instrumentos
originais (ou copias fiéis), uso de partituras Urtext® ou transcrigoes
musicologicamente corretas e respeito pelas inten¢Ges originais dos autores.
(BRAVO, 2010, p. 6, traducéo nossa)

Segundo Hunter (2014, p. 2), estas praticas se baseiam em fontes documentais para
informar decisbes interpretativas que concernem também ao ambiente acustico, conceitual, e
até mesmo visual (ao se tratar de dperas).

Bravo (2010, p. 7) afirma que escolher um certo tipo de repertorio, seja ele renascentista,
barroco ou classico € como se dedicar a um género contemporaneo como o rock, jazz ou outros,

e implica aceitar — e, adicionamos, conhecer - as regras proprias destas linguagens musicais,

3 Assim como nos trabalhos de Romao (2011) e Diaz (2003) ao tratar deste instrumento.

4 No Brasil esta pratica é denominada de varias maneiras: o levantamento bibliografico elaborado por
Mendes, Rocha e Barbeitas (2015) dos estudos dessa vertente, do ano 2000 a 2015, revela que se variam 0s termos
“performance, interpretacdo, execucdo e realizagdo” e “informada, orientada e fundamentada”, sendo assim
referenciada de varias formas, como “‘performance historicamente informada’; ‘performance historicamente
orientada’; ‘interpretagdo historicamente orientada’; ‘interpretacdo historicamente fundamentada’ entre outros”.

5 Urtext (palavra alemi que pode ser traduzida como “Texto originario”), € um termo cunhado em
editoracdo musical para se referir a versao mais antiga de uma peca musical notada, ou a edi¢des modernas que
ndo possuam quaisquer alteracdes no texto original (BOORMAN, 2001).
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isto é, as idiossincrasias e o estilo particular da pratica de cada género; o autor ainda destaca
que um dos aspectos mais benéficos aos adeptos desta préatica é o fato de que muitos intérpretes
tém repensado suas estratégias interpretativas, questionando uma suposta “expressividade
natural” de correntes interpretativas convencionais.

Como figura pioneira e proeminente desta vertente destaca-se 0 regente austriaco
Nikolaus Harnoncourt (1929 - 2016), popularizando esta pratica, ao menos, desde meados da
década de 1950, por meio de seus ensaios e gravacdes de musica do periodo barroco onde se
utilizava instrumentos antigos (BUTT, 2004, p. 3). Este possuia a consciéncia das limitacfes
de suas recriagdes: segundo Butt (idem, p. 4) “Harnoncourt foi um dos primeiros a sugerir que
as suas reconstrugdes histdricas representavam uma aventura ‘moderna’ e ndo simplesmente
um retorno direto ao passado”. Tal postura vai de encontro a uma antiga visdo de
“autenticidade” que permeou tal préatica, por alguns nomeada como “historicamente auténtica”
até meados da década de 90 (HUNTER, 2014, p. 2). Segundo Bravo (2010, p. 15), “Harnoncourt
distanciou-se desde o inicio do termo ‘autenticidade’, pois considerava fraudulenta a
autoproclamacdo de uma correta e genuina execucdo historica”, sendo a alcunha

“autenticidade”, ter se dado por uma motivacao comercial:

O selo de "autenticidade™ vende bem em um publico desesperado por encontrar algo
"original" nesta cultura de copias e realidades virtuais. Harnoncourt nas suas notas
para a gravacdo das cantatas de Bach [...] aborda o problema desta forma: ‘De modo
algum vemos esta nova versao como um regresso a algo passado, mas como uma
tentativa de libertar esta musica da sua associagdo histérica com o som classico
sinfonico, através da escolha transparente e caracteristica dos primeiros instrumentos,
de modo a encontrar uma interpretagdo verdadeiramente moderna’. (BRAVO, idem,
p. 14)

A autenticidade que hoje se almeja nesta vertente, segundo Bravo, baseia-se na

autenticidade da intencéo:

Mesmo com as limitacbes que repetidamente enfrentamos, tais como a
impossibilidade de repetir os contextos originais, de conhecer as intencdes do autor e
de contar com edicdes que possam ser aperfeicoadas, a busca responséavel procura
alcancar a autenticidade da intencdo. Amadurecer, ao longo do estudo de um
determinado programa, uma concepcao propria, de acordo com o gosto, profundidade,
contexto e dons do intérprete. O resultado apresentado ao publico tera
necessariamente o carater hipotético de uma proposta discutivel, de um Simulacrum
ou de uma emulagdo de um original desaparecido, mas sera também um testemunho
irrepetivel do presente. Ninguém, no seu perfeito juizo, pode pretender produzir uma
versdo definitiva e inalteravel de obras do passado com o argumento da correcdo
contextual, do estudo das fontes, do uso de instrumentos adequados ou do respeito
pela vontade dos autores desaparecidos. Oferecera, no maximo, a sua prépria leitura,
condicionado pelos contextos que o rodeiam como um reflexo das circunstancias que
cada um enfrenta, em soliddo, ao apresentar o seu programa ao publico.
Fundamentalmente, a Unica coisa auténtica e original sera a nossa proposta atual;
como realizamos essa efémera execugdo no marco vital que é 0 nosso. A intengéo do
artista historicista é a de procurar elementos contextuais que o ajudem a analisar,
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questionar e validar musicalmente as decisfes contidas num programa ao executa-lo
publicamente. O nosso gosto pessoal, competéncias técnicas, cultura musical e
julgamento seletivo funcionam como editores. (BRAVO, 2010, p. 6)

1.1 O uso de instrumentos modernos na performance historicamente informada, obras
a serem analisadas e metodologia.

Bravo, considera como uma possibilidade, dentro desta vertente, a utilizagdo de
“instrumentos contextuais a musica”, o que abrange a interpretacdo de um repertério em
instrumentos modernos que possuam caracteristicas analogas aos instrumentos aos quais se
dedicaram as partituras originais. A partir disso, surge a possibilidade de considerar como
historicamente informada, por exemplo, uma interpretacdo de uma obra do século XIX,
elaborada originalmente para a guitarra classico-roméantica, no viol&o. Sobre esta questdo, o

autor afirma, ao tratar da interpretacéo de instrumentos de teclas, que:

E irrealista assumir que para cada compositor ou periodo podemos fazer uso de um
determinado instrumento; isso € por vezes 0 caso, mas ndo regularmente. A masica
deve ser vista como tendo o valor principal e devemos tentar utiliza-la da melhor
forma no instrumento. O elemento de adaptabilidade, tdo prevalecente no passado, é
uma chave que nos convida a fazer o melhor uso dos elementos em questéo. Por outras
palavras, temos de nos preparar para 0S COmMpromissos e ajustamentos que nos séo
impostos pela realidade atual do nosso pais [no caso do autor, México].
Embora a musica seja o elemento primario do valor de uma atuacédo, deve ser adaptada
as condicBes particulares do instrumento em que sera tocada; as limitagdes do teclado,
oitava curta, registros ou falta de certos dispositivos, podem condicionar alteraces
minimas, alterac@es de tessitura ou adaptacdo sonora, a fim de fazer o melhor uso do
instrumento ao servigo da obra musical (BRAVO, 2010, p. 9).

Provando-se esta abordagem possivel, interessa-nos saber pontos de fundamentagéo

desta pratica. Segundo Bravo, ainda tratando da performance no 6rgao:

Uma performance historicamente informada baseia-se essencialmente em dois
pressupostos: o critério de autenticidade (partituras devidamente transcritas, uso
adequado de instrumentos, aplicacdo de critérios de performance contextuais, etc.) e
0 conceito de respeito pelas inten¢des originais dos autores antigos, expressas mais
ou menos claramente nos tratados e manuscritos que contém esta mdsica e que nos
permitem abordar as linguagens estilisticas utilizadas por cada autor ao longo da sua
vida criativa.
O paradigma pode ser reduzido ao conceito de que é possivel executar um programa
adequado do ponto de vista musicologico — em termos de estilo, ornamentagao,
fraseologia, tempo, caracter, etc. — em 6rgaos historicos ou cravos no nosso pais,
trabalhados com critérios adequados de restauragdo e manutengdo (BRAVO, 2010, p.
8).

A partir de tais premissas, do critério de autenticidade e do respeito pelas intencdes
originais do autor, e visando investigar os paradigmas da pratica do repertorio do século XIX,
decidimos utilizar da pesquisa e analise documental, baseando-se nos livros de teoria musical
para perquirir a conceitos da época sobre a musica, seus elementos constitutivos e sua

significacdo, aléem do que viria a ser tido como expressao e expressividade; e dos métodos para
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perscrutar os objetivos técnicos dos guitarristas e o resultado sonoro almejado, pois, “as
caracteristicas fonicas destes instrumentos, assim como o conhecimento das técnicas
construtivas que condicionam a sua execucdo [...], oferecem uma base imbativel para iniciar
uma execucdo informada” (BRAVO, 2010, p. 8).

A investigacgdo nos livros de teoria se dara no subcapitulo seguinte, ja os métodos serdo
objeto de estudo nos capitulos 2.2 e 3, onde trataremos de organizar em topicos o conteido
presente nestes, de forma a primeiro expor as ideias dos autores, e posteriormente tracar

conclusdes e identificar os parametros a partir de tais.

1.2 Concepcdes presentes nos métodos de teoria musical espanhois do século XIX.
Como se vera no capitulo 2.2, nos topicos expositivos dos métodos de guitarra, temos
que quase a totalidade dos autores de métodos espanhdis do século XIX, quando recomendam
livros de iniciagdo teorica, indicam os métodos de solfejo®. Isto, per se, é um forte indicio de
que a pratica do canto se fazia presente desde os primérdios aprendizagem musical (e também
na instrumental), pois o solfejo pode ser definido como “treinamento para ler e entoar a notagao
musical” (SOLFEO, 2023), logo, podemos presumir, desde j&, sua suma valorizagao.
Buscaremos nestas obras as concepcdes sobre a masica, seus elementos constituintes e
a expressividade. Para a facil localizacdo de cada obra tratada no trabalho, as dividiremos em
pequenos subcapitulos. Utilizamos das obras disponiveis no catdlogo da Biblioteca digital
hispénica, e estas abrangem diferentes momentos do século X1X. De maneira similar ao que se
fard com os métodos, primeiro iremos expor citacdes integrais dos conceitos almejados, todos

traduzidos por nos, e em seguida discutiremos e tracaremos conclusdes sobre o0s dados obtidos.

1.2.1 Rudimentos de Musica (CARRERA, 1805)

Rudimentos de musica divididos en cinco instrucciones que facilitan la mas pronta
inteligencia para el uso de los caballeros seminaristas del Real seminario de nobles, (que pode
ser traduzido como “Rudimentos da musica, divididos em cinco instrucdes que facilitam a mais
pronta inteligéncia para o uso dos cavalheiros seminaristas do Real seminéario de nobres”), é

um livro publicado em 1805, em Madrid, de autoria de M. R. P. M. Fr. Pedro Carrera (descrito,

& Alguns notaveis exemplos sdo os de Aguado, que omite as explicaces basicas contidas em seu Nuevo
Método, e em seu prefacio discorre: “aquele que se dedica a um instrumento com animo de avangar nele, deve ter
aprendido antes o solfejo, por essa razdo omito a parte dos elementos da muisica aplicados a guitarra, que formava
0 principio de minha citada Escuela” (AGUADO, 1849, s.n.) e Tomas Damas, que aponta, no prefacio de seu
Gltimo método, a necessidade do conhecimento bésico dos elementos musicais, e recomenda, para isso, um método
de solfejo: “contando, antes, que o discipulo tenha no¢des de musica e saiba como conhecer e medir com exatiddo
o valor das suas figuras, pois caso contrario o trabalho seria improbo e pouco proveitoso; para cujo objetivo
recomendo o Solfejo de D. MATIAS ALIAGA Organista e Mestre de Capela [...], sob o titulo de “MAS BARATO
DE LOS SOLFEOS” [MAIS BARATO DOS SOLFEJOS] (DAMAS, 1876).
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na capa da obra, como “Carmelita Cal¢ado, pregador geral, e primeiro organista no convento
real desta corte”).

No prefacio, sdo dispostas varias definicdes do que é a musica segundo alguns santos
da igreja catolica, segundo S&o Bernardo, se trataria de “uma arte humana, admiravel ¢ doce,
que sonoramente concerta suas variagdes no céu e na terra” (CARRERA, 1805, s. n.), segundo
Santo Isidoro, “‘uma sabedoria da modulagéo, que consiste no canto e no som” (idem) e segundo
Santo Agostinho “ciéncia do bem medir” (idem). Nesta secdo, o proprio autor define a musica
como “uma combinacdo ¢ medida do tempo ¢ do som, como o canta o celebrado poema de

Iriarte™, e complementa:

Eu diria, sem me afastar ou discordar do comum sentir dos Santos Padres, que a
Mdsica é uma arte humana, sumamente expressiva, cuja doce harmonia eleva as
nossas ideias até as divinizar: eu diria, que é uma ciéncia encantadora que com 0s seus
concertos harmoniosos e divinizados expressam os afetos da alma: diria, que € a
linguagem Unica e universal, seja no Céu executada pelos Anjos e Querubins,
manifestando por este meio seus angelicais conceitos para prestar a devida adoracdo
ao Deus das Potestades; seja na Terra pelos homens, para expressar os sentimentos da
sua alma a todos o ser vivente, desde a nacdo mais culta até a mais estolida, e sem
poupar 0s passaros e 0s brutos: e numa palavra (se me é permitido) direi , que ela é a
absoluta e déspota Senhora dos afetos do animo: Diria, sem fim ou término, pois nao
os tém os elogios que lhe tém sido feitos justamente por um grande nimero de
escritores antigos e modernos em todos os idiomas (CARRERA, 1805, s. n., grifo
N0ss0).

A partir desse excerto, temos que 0 autor considera a misica como uma arte sumamente
expressiva, cujo fundamento se daria em sua capacidade de expressar 0s sentimentos ou afetos
da alma.

A obra se apresenta em forma dialdgica, com perguntas e respostas a fim de conceituar
os temas dispostos. A primeira questdo, “o que é musica?”, é respondida, de forma diferente a
concepgdo do prefacio, com “uma reuniao de simbolos ou caracteres com diferentes nomes e
oficios, que por regras certas e infaliveis ensinam a cantar, ou orientar a saber tocar algum
instrumento” (CARRERA, 1805, p. 3).

O autor discorreu também sobre simbolos de ornamento, como se vera a seguir:

Ha na musica, porém, outros varios simbolos, que ainda que nédo sejam essencialmente
necessarios, se olham uns como complemento e perfeicdo, e outros de ornamento e

beleza. Os primeiros sdo as virgulas e hifenes; e os segundos as apojaturas, ligados,
fermatas, trinados, mordentes e repeticfes (CARRERA, 1805, p. 25).

As virgulas referidas sdo as proprias divisdes do compasso, os hifenes (traducdo do

termo Guiones) exerciam a fungéo de indicar que um compasso ndo havia terminado, denotando

"Se referindo a Tomas de Iriarte (1750 - 1791), poeta espanhol.
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a primeira nota da pauta seguinte, usado geralmente por falta de espago na notacdo. Os demais

simbolos, seriam tidos como os de ornamentacdo (ou embelezamento) da melodia.

1.2.2 Juegos Musicos (MADRID, 1826)

Juegos musicos. O método de ensefianza mutua para aprender la ciencia musica en la
parte tedrica. Dividida en dos partes. (Jogos musicais, ou método de ensino mutuo para
aprender a ciéncia musical na parte teorica) € um livro publicado em 1826, em Cadiz, por Don
Joaquin Sanchez de Madrid.

Desenvolve-se dispondo uma série de jogos para o conhecimento e exploracdo de
melodias (a harmonia seria tratada em uma obra posterior, em uma segunda parte), e as
explicacBes sobre 0s conceitos musicais possuiam uma forma dialdgica, as quais se destacam

0s seguintes trechos:

Pergunta: O que quer dizer a palavra masica?

Resposta. Ciéncia Fisico-Matematica

P. Em quantas classes se divide?

R. Em trés: especulativa, tedrica e prética.

P. O que é a musica especulativa?

R. Aquela que ensina a parte fisica e matematica da mdsica.
P. O que é a musica tedrica?

R. Aquela que ensina as regras de utilizacdo dos sons:

P. O que é a musica pratica?

R. Aquela que ensina como se devem praticar 0s sons, seja cantando ou tocando 0s
varios instrumentos, e por essa razdo é a Unica que agrada ao ouvido, e as outras duas
ao entendimento

[...] P. Qual é a linguagem da musica?

R. Os sons, e seu alfabeto s&o os simbolos e vozes [notas].

[...] P. Quantos objetos principais tém a musica?

Resposta. Dois.

P. Quais séo eles?

R. Melodia e harmonia.

P. Ao que chamaremos melodia?

R. A diversos sons formados por uma s6 voz ou instrumento musical.

P. Qual é a melodia fundamental que a natureza nos da como modelo?

A. A que se chama escala diatnica natural.

P. Porque se chama escala?

R. Porque nela a voz ou som sobe (se é ascendente) ou desce (se é descendente) na
ordem estabelecida, como se fosse por passos (MADRID, 1826, p. 9 - 24).

Aqui temos que os dois elementos tidos como principais da musica sdo a melodia e
harmonia, e se nota um carater menos metafisico do que o observado no tratado anterior.
1.2.3 Escuela de Solfeo (SOBEJANO, 1826)

Escuela de Solfeo: Segun el Estilo Moderno, dedicada a la Juventud Espafiola (Escola
de Solfejo: Segundo o Estilo Moderno, dedicada a juventude espanhola), é um livro publicado
em 1826, em Madrid, por José de Sobejano, descrito como professor do Real Seminario dos

nobres.
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A parte conceitual do livro segue a forma dialdgica, e a musica € conceituada da seguinte

P. O que é Musica?

R. A Mdsica ¢ a arte de combinar sons (a ciéncia dos sons, segundo varios filésofos).
[...] P. Quais sdo as partes principais da musica?

R. A Harmonia e a melodia.

P. O que é harmonia?

R. Trés ou mais sons combinados executados a um tempo.

P. O que é melodia?

R. Chamam melodia aos periodos musicais cantaveis, tanto nas vozes como nos
instrumentos (SOBEJANO, 1826, p. 1).

Novamente sdo indicadas a melodia e a harmonia como seus dois elementos principais.

Ademais, sdo descritos como “simbolos de expressdo” as apojaturas, mordentes, trinados, a
fermata, os ligados e as indica¢fes de andamento notadas (SOBEJANO, 1826, p. 12 - 13).

1.2.4 Principios elementales de la Msica. (PRINCIPIOS, 1827)

Principios elementales de la Musica (principios elementares da musica), publicado em

Madrid no ano de 1827. O exemplar ¢ identificado como “propriedade do autor”, porém seu

nome nado esta contido na capa, apenas a informag¢do que foi impresso pela “imprensa que foi

de Garcia”. Desenvolvendo-se em forma dialogal, destacamos o trecho que trata da

conceituacao da masica:

P. O que vés entendeis por musica?

R. A Msica é a arte de combinar os diferentes sons da voz ou de um instrumento, de
uma forma agradavel ao ouvido, através de um movimento uniforme, e com a ajuda
de determinadas figuras dispostas de infinitas maneiras, e escritas no pentagrama, ou
pauta (PRINCIPIOS, 1827, p. 5).

Sobre a constituicdo da frase musical:

P. Qual é a importante consequéncia que resulta dos varios sons da mdsica,
combinados com o valor de suas figuras?

R. Que se conseguiu interpor uns sons com outros de uma forma agradavel ao ouvido,
0 que constitui a melodia. E ao sujeitar estes sons a duragdo uniforme do compasso e
das suas partes, resultou um composto de um certo nimero de compassos, que, ao
formar um sentido completo e concluido, é chamado de frase musical.

P. Os sons e a sua duracdo uniforme — regulados pelo andamento — sdo suficientes
para formar uma boa frase musical?

R. Nao senhor: duas coisas foram necessarias: 1.° calar ndo s6 alguns sons, mas
também uma ou mais partes do compasso, € mesmo compassos inteiros,
representando-os com certas figuras respectivas, em relacdo ao valor dos sons
suprimidos. 2.° Inventar certos caracteres de ornamento, expressdo, prolongamento,
economia e clareza, tanto nos sons como na escrita da Mdsica: tudo com o objetivo
de evitar o efeito de uma monotonia fastidiosa e desagradavel ao ouvido
(PRINCIPI0S, 1827, p. 20).
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E sobre as figuras que o autor denomina como de ornamento, expressao, prolongamento,

economia e clareza:

P. Quais sdo as figuras de ornamento?

R. O mordente ou quiebro, que serve para quebrar 0 som; e o trinado que serve para
baté-lo, apoiado sobre a penultima nota de uma frase musical. [...]

P. Quais séo as figuras de expressao?

R. As apojaturas, que servem para apoiar 0 som; 0s acentos, que servem para pica-lo
e o ligado, que serve para ligar varios sons, e se chama ligado expressivo

P. O que resulta do ligado de duas notas unissonas?

R. O sincopado que forma uma contraposi¢cdo nas partes do compasso, chamado
contratempo.

P. Quais sdo as outras figuras de expressdo?

R. O regulador, que serve para aumentar 0 som ou o diminuir, ou para 0 aumenta-lo e
diminui-lo progressivamente; e o vibrato, que serve para trepidar o som.

P. Qual é a figura de prolongamento?

R. A Fermata, que serve para prolongar indeterminadamente a nota em que foi
colocado, ou para suspender da mesma forma a pausa, ou aspiracdo, onde foi
colocado.

P. Quais séo as figuras de economia?

R. Parégrafos, que servem para repetir a musica; e figuras, que servem para substituir
as notas e evitar a sua repeticéo na escrita, [...]

P. Quais séo as figuras de clareza?

R. A linha vertical que, como dissemos noutro lugar, serve para dividir 0s compassos;
e o hifen que é colocado no final da pauta, prevenindo sobre a primeira nota da pauta
seguinte (PRINCIPIOS, 1827, p. 21 - 22).

1.2.5 Elementos Jenerales de La musica (ROMERO, 1831)
Elementos Jenerales de la MUsica (Elementos gerais da masica), publicado em 1831,

em Madrid, por A. Martinez del Romero.

O autor conceitua a musica do seguinte modo:

A Musica é a bela arte de comunicar a alma impressdes de alegria ou tristeza, de
ternura, compaix&o, veneracdo e valor; ou para aumentar a forca e a energia destes
afetos através de sons diversamente combinados. As partes principais da musica sao
duas, Melodia e Harmonia. A Melodia é a série, mais ou menos agradavel, de sons de
diferentes graus que se sucedem um ap6s o outro, como por exemplo, o canto da voz
humana, o som de uma flauta, de um clarinete e outros semelhantes. A melodia é
também chamada de canto ou cantilena; e assim se diz indiferentemente uma bela
melodia ou um belo canto, ainda que seja executada por um instrumento e nao por voz
humana; e se chama harmonia a unido mais ou menos agradavel de vozes ou sons de
diferentes graus de elevacdo, que se faz sentir simultaneamente, como sucede com 0
som de quatro teclas de um piano tocadas ao mesmo tempo; dois ou mais cantores que
executam com vozes de diferentes graus, etc. A unido simultanea de varios sons é
também chamada de acorde (ROMERO, 1831, p. 1).

E do seguinte modo os ornamentos:

Empregam-se frequentemente varias figuras que ndo formam, digamos assim, uma
parte essencial da musica, mas sao consideradas ornamentos das notas principais; ou,
de outro modo, sdo ornamentos que séo acrescentados a um pensamento escrito, que
sem eles pareceria nu, mas que poderiam ser suprimidos sem alterar sensivelmente a
frase musical. Estes ornamentos podem ser apresentados em sete formas principais, e
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sdo: a apojatura, o mordente, 0 grupo (grupetto), grupo médio®, trinado, vibrato,
postura arpejada (ROMERO, 1831, p. 25).

O autor ainda considera como ornamentos e simbolos de expressdo o crescendo e
diminuendo (cuja indicacdo se faz pelos simbolos reguladores), os portamentos, ligados e 0s
staccatos e picados (variagdes de diferentes graus sobre os staccatos). Sobre estes dois Gltimos,
define:

Quando ha uma ligadura colocada acima ou abaixo de duas, trés, quatro ou mais notas
com nomes diferentes, indica que um som esta ligado a outro, de modo que a primeira
das notas ligadas € apoiada e mais sentida que as outras.
Um pequeno traco ou ponto prolongado acima das notas indica que estas sdo tocadas
com um som vibrado e seco, de modo a haver uma curta pausa entre um som e outro.
Esta forma de tocar é chamada de staccato italiano ou note staccate, e nds diremos
destacado.

Quando vemos algumas notas com um ponto acima delas, que chamaremos Picado,
indica que a execucdo destas notas € uma gradacdo de staccato; porque Ihes é dado
um som menos seco e vibrado, separando-as com pausas menores do que no staccato,
Encontram-se, por vezes, notas pontuadas e ligadas ao mesmo tempo; o que indica
que sdo tocadas dando-lhes um som docemente marcado, e separando-as com pausas
de duracdo quase insensivel: esta forma de tocar é uma gradacdo do staccato.
Igualmente se encontra, por vezes, a palavra sciolte posta sobre algumas notas, o qual
indica que estas notas ndo devem ser ligadas, e que devem ser tocadas de forma
marcadas, mas sem a distancia de pausas; enquanto que nem as notas ligadas nem
pontuadas podem ser unidas ou ligadas (ROMERO, 1831, p. 28).

H& também um capitulo dedicado a discorrer sobre os termos que indicam o afeto

dominante a composic¢éo:

Tal como na fala, os acentos sdao mais fortes e vigorosos quando exprimem
sentimentos fortes e nobres, do que quando exprimem sentimentos doces, moderados
e suaves; assim também na musica, os acentos devem ser mais marcados e vigorosos
em frases ou pecas inteiras, que exprimem sentimentos vivos, veementes, calmos,
doces e cheios de ternura. Portanto, o estado de espirito dominante da composicdo
significa aquele caracter, ou melhor, aquele estilo que deve ser utilizado na execucao
de uma peca

Os meios mais comuns de marcar esta diversidade de estilo nas frases musicais sdo o
maior ou menor grau no forte e no piano, a maior ou menor forca nas apojaturas e nas
notas ligadas, a rapidez do que nestes elementos entendemos por mordente, 0 mais ou
menos staccato, o crescer ou diminuir com maior ou menor vigor, 0 mais ou menos
acelerado ou vibrado no grupo, meio grupo, ou trinado; 0 marcar mais ou menos 0s
tempos fortes do compasso; a maior ou menor exatiddo no valor das notas; enfim,
tudo o que serve para dar a verdadeira expressdo desejada e indicada pelo compositor
(ROMERO, 1831, p. 29)

1.2.6 Gramatica musical. (BISBAL, 1837)
Gramética musical, dividida en catorce lecciones. Obra utilisima para los que quieran
aprender la Musica, Resumen para los que saben, e introduccion para todos los métodos

(Gramaética musical, dividida em catorze ligdes. Obra utilissima para os que queiram aprender

8 Formado por duas notas, é caracterizado como um fragmento do trinado, mas nunca como um mordente
(ROMERO, 1831, p. 26).
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a musica, resumo para 0s que sabem, e introducao para todos os métodos), publicado em 1837,
em Barcelona, por Don Juan Bautista Roca y Bisbal.

Livro que impressiona por sua completude teorica, inicia-se com um prefacio que
esboca um resumo da historia da masica, em seguida disserta sobre 0 que vem a ser a gramatica
musical e os elementos basicos da musica, e, por fim, dispde um dicionario com diversos
verbetes.

Bisbal define a musica do seguinte modo:

A musica é a arte de expressar sentimentos determinados por meio de sons arranjados
[...]. De fato, a misica é uma arte sujeita a regras; ¢ a linguagem sagrada do
sentimento: por isso que é tdo analoga a poesia, e em particular a poesia lirica. O som
musical é um ruido sonoro e relativo, modificado pelo tom, duracéo, vibracao e timbre
ou cor [...]. O tom é baixo ou alto. A duracdo € viva ou lenta. A vibracdo forte ou
piano. E o timbre é &spero ou doce. Melodia € a sucessdo de varios sons combinados
entre si [...]. A harmonia é a unido de vérios sons simultaneos (BISBAL, 1837, p. 33).

Ja na parte concernente ao dicionario, discorre sobre a frase musical:

Toda a beleza das pecas musicais consiste na feliz invencdo das frases, e em uma
conveniente disposi¢do e articulacdo, acompanhada de todas aquelas propor¢oes que
contribuem a fazé-las claras e distintas, indicando oportunamente o justo término de
cada uma, e prevenindo assim, em qualquer caso, sua defeituosa confusdo. Existem
dois tipos de frases musicais: melédica e harmonica. A primeira vem de uma sucessao
de sons, dispostos em relagdo ao tom e ao movimento, que formam um canto bem
unido; o segundo, daquela combinacdo de harmonia composta por um niimero maior
de acordes que formam uma cadéncia (BISBAL, 1837, p. 114).

Por conseguinte, define “frasear”, como “apresentar o periodo musical com nobreza e
elegancia, adornando-o com todas aquelas gracas das quais € suscetivel, e que, inspirados e
prescritos, emanam do bom gosto e de uma boa escola” (BISBAL, 1837, p. 115).

Embora existam dois tipos de frases, melddica e harménica, o autor ressalta a maior

importancia da melodia:

Sob o0 nome de melodia, no sentido mais completo da palavra, se entende uma unido
sucessiva de sons em propor¢ao ritmica [...]. No sentido mais limitado denota aquela
sucessdo de sons, com a qual o compositor representa o seu ideal, e expressa um
sentimento tal que nas composicdes de muitas vozes é chamada de melodia principal,
ou voz principal. Resulta do que foi dito que a melodia constitui a parte essencial de
toda composi¢do musical, e que a harmonia, por mais vantagens e exceléncias que
tenha, esta, no entanto, sempre subordinada a ela [...]. Toda parte tem a sua melodia,
seu canto e seu discurso separados, e que, segundo 0s seus meios, contribuem para o
efeito do discurso principal, que é o canto. A Melodia contribui com a harmonia para
todos os efeitos da Musica, e a reunido destas duas poténcias musicais formam o
objeto da composicdo. As sucessdes melddicas dos sons diferem 1.° Relativamente a
sua agudeza e gravidade, 2.° Relativamente aos intervalos aproximados ou extensos,
tanto por grau como por salto, 3.° Relativamente ao tom, 4.° Relativamente & entoacdo
forte ou fraca, e 5.° Relativamente ao ligado ou picado dos sons sucessivos, etc. A
alegria e a felicidade sdo expressas mais com sons agudos do que com graves, €
tristeza e aflicdo, pelo contrario, com sons graves do que com agudos; 0s primeiros
requerem mais 0 modo maior, 0s segundos 0 modo menor; 0s primeiros movem-se
em intervalos com saltos, 0os segundos andam pouco a pouco com em graus; 0S
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primeiros sdo expressos com uma voz forte e feliz, os segundos com uma voz fraca e
frouxa, etc. (BISBAL, 1837, p. 126 - 129).

Sobre a expressao:

A expressdo na musica é uma qualidade com a qual o artista sente vividamente e
apresenta com energia todas as ideias que tem de apresentar e todos os sentimentos
que tem de expressar. Ha4 uma expressdo de composicao e uma expressdo de execucao:
quando ambas sdo combinadas, resulta o efeito mais agradavel. A expressdao musical
s6 poderéa ser chamada perfeita quando a poesia a ajudar. A musica aguca os dardos
que o poeta dirige ao coracao, e estas duas artes unem-se para formar uma linguagem
divina; a fim de obter tal acordo, o compositor deve ler o livro do poeta com grande
atencdo, e entrar com toda a forca da poesia nos momentos da a¢do. Quando sucede
que os afetos e as paixdes tém pequenas e imperceptiveis gradacbes, € muito facil
equivocar-se em sua expressdo. A alegria de uma rainha ndo é a de uma vild, a célera
de um herdi exige outros acentos que a de um simples soldado, etc. Por outro lado, o
compositor deve ter cuidado, seguindo o carater do seu poema, e evitando toda
discordancia entre a expressao musical e o sentido da letra, sem se perder neste Gltimo;
ndo é aconselhavel, em geral, confundir a expressdo subjetiva com a imitagao objetiva.
A furia dos ciimes, o remorso de um grande crime, a dor, a alegria, os hinos religiosos,
as dangas campestres, os canticos de guerra, em suma, tudo o que tem um carater
fortemente pronunciado tem uma expressao real; por esta razdo o compositor ndo pode
desviar-se sem o risco de ser censurado. N&o € assim nos sentimentos tranquilos e nas
doces afeices da alma: a expressdo aqui pode ser verdadeira, mas indeterminada, e,
neste caso, depende muito do ator apresentar uma imagem significativa semelhante a
expressdo do canto, ou seja, na forma de o executar, dando a melodia um caréater
decisivo. Além disso, tal como na pintura a perfeicdo depende do desenho, da cor e
da expressdo, assim também na musica a exceléncia da composicdo depende da
melodia (desenho), da harmonia (coloracéo) e da expressdo que nasce da combinacéo
das outras qualidades (BISBAL, 1837, p. 110-112).

Embora tenha tratado no excerto anterior sobretudo do género vocal, a expressividade,

segundo Bisbal, também é terreno da melodia instrumental:

Considerando como arte o objeto do canto da voz humana, se ha de expressar aquela
melodia e aquele afeto que correspondem ao sentimento da composi¢do musical e das
palavras. O mesmo objeto tem o canto disposto em qualquer instrumento, com
excecdo das palavras. Disto resulta a divisdo do canto em vocal e instrumental. Assim
como a voz humana se adapta melhor que qualquer instrumento musical para
expressar os afetos através dos sons, também pode funcionar no nosso animo com seu
dialeto, e apoiar, por assim dizer, os sentimentos com uma imagem e ideia, se
compreendera facilmente que a unido da musica com a poesia ndo tem outro objetivo
sendo o de fazer sobressair mais 0 objeto da sua representagdo comum, e dar-lhe
aquele grau de encanto que lhe faltaria sem esta unido. O mesmo canto promove
diferentes caracteres no recitativo falado e instrumental (BISBAL, 1837, p. 92).

1.2.7 Rudimentos de la Musica Teorico-practica. (SIENRA, 1838)

Rudimentos de la Musica Teorico-practica, Melodia y Armonia. Para el uso de las
sefioritas del colégio de la calle de la salud, a quienes lo dedica su autor (Rudimentos da
masica tedrico-pratica, Melodia e Harmonia. Para uso das senhoritas do colégio da calle de la
salud, a quem o autor o dedica), € um livro publicado em 1838, em Madrid, de autoria de Don
Ramon de la Sienra.
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Em forma dial6gica, este autor define musica do seguinte modo:

M. O que é musica?

D. A arte de combinar os sons de um modo deleitavel.

M. De quantas maneiras pode ser a mUsica?

D. De duas, sucessivas e simultaneas, sendo a sucessiva aquela que consiste numa
Unica voz chamada Melodia, e simultanea aquela que resulta de dois, trés ou mais sons
entoados a0 mesmo tempo, que também é chamada Harmonia (SIENRA, 1838, p. 1).

Sobre a melodia, o autor discorre:

M. O que é a melodia?

D. Chama-se melodia, toda combinag&o feita para uma Unica voz, para que possa ser
entoada por um Unico individuo com a sua voz natural, com uma flauta, clarinete ou
qualquer outro instrumento, desde que ndo seja um instrumento de acordes.
M. E que condic¢Bes deve a melodia ter para ser boa e agradavel?

D. Deve ser formada de acordo com as leis estabelecidas na composicdo que lidam
com a melodia. Esta é a parte principal da mdsica, ja que expressa, na medida do
possivel, os sentimentos da alma, por isso deve ser bem adaptada ao assunto que trata,
excitando o espirito, ou movendo nos ouvintes, uma paixdo de tristeza, furia, ou
alegria, de acordo com o que o autor propds, ou 0 que a letra ou 0 verso que deve ser
unido a melodia expressa.

M. De acordo com isto, a melodia é uma espécie de linguagem, com a qual se tenta
mover as paixdes ou convencer 0 animo e inclina-lo para um ponto, como se poderia
conseguir com um discurso?

D. Certamente, e por esta razdo deve ser dividido em pequenas frases ou membros
semelhantes entre si e colocados de tal forma que se sucedam simetricamente e
separados por repousos mais ou menos fortes segundo a extensdo ou grandeza destas
frases: semelhante ao que na fala chamamos silabas, palavras e sentencas. Para a
separacdo destes na fala, e para lhe dar o seu verdadeiro significado, é necessario
utilizar a virgula, ponto e virgula, dois pontos e o ponto final, equivalentes, na
melodia, aos descansos conhecidos com 0s nomes cadéncia, semi-cadéncia, e
cadéncia perfeita ou final (SIENRA, 1838, p. 30 - 34).

Destacamos também sua definicdo de harmonia:

M. O que é harmonia?

D. A reunido de duas, trés ou mais melodias; ou, por outras palavras, a reunido de
varios sons entoados ao mesmo tempo.

M. Qual €é o principal objetivo da harmonia?

D. Acompanhar a melodia, vesti-la e adorna-la. A harmonia pura nada pode dizer,
razdo pela qual a sua importancia, embora grande, é inferior a melodia, que por si s6
e sem a necessidade desta expressa, de alguma forma, os sentimentos do coracéo
(SIENRA, 1838, p. 45).

Por fim, merece destaque os trechos de sua obra que dissertam sobre o papel
fundamental do intérprete como responsavel por empregar a expressao na obra. A primeira, a
seguir, denota os limites da musica instrumental, e os afetos possiveis que poderiam ser

transmitidos, onde haveria uma exigéncia corporal na execucao:

D. Indubitavelmente, a musica sem expressao € um corpo sem alma, é o que pode ser
0 mais belo discurso proferido sem qualquer eloquéncia, ou como que por um
autdmato. De nada serve tocar um instrumento com muita pratica e fluéncia se o que
se toca € executado sem gosto. Este consiste essencialmente na graduacdo dos sons e
na adopc¢do dos ornamentos que o tornam belo, tendo o cuidado de ndo abusar deles,
pois isso seria vicioso, enquanto o outro € belo. As mais belas obras, as mais felizes
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composicdes, longe de nos agradarem, fastidiar-nos-iam e seria impertinente ouvi-las
enquanto ndo fossem acompanhadas dessa doce expressdo que nos faz sentir uma
emocdo agradavel. De que serve cantar a mais terna e expressiva cavatina? De que
serve 0 mais lamentavel e lastimoso dueto, se quem o executa o faz com a maior
frieza, sem se possuir nem compreender o que canta? Todo o seu mérito se perde na
melhor composicdo assim executada, e nenhum dos ouvintes sente aquele prazer que
nos eleva e arrebata, aquela inclinacéo sensivel e decidida, para o objeto que a musica
e 0 verso propdem e que se consegue ouvindo uma pega executada com uma voz doce,
bem graduada, e com uma expressao viva. Com a mdsica e 0 verso se explicam e
representam cenas de toda a espécie, quer tristes, quer patéticas, de exasperacdo, de
faria, de colera, de indignacdo, de coragem, de orgulho, de arrogancia, de choro, de
amor, de aflicdo e, enfim, de todos os afetos de que sdo susceptiveis as nossas paixaes;
assim como no jocoso ou no bufo se representam cenas de escarnio, de riso e de
contentamento. Tudo isto exige expressdes diferentes, que ndo podem ser dadas com
toda a propriedade no instrumento, mas podem ser dadas na cancéo, onde até no
semblante do intérprete se deve ver retratada a paixdo que o deve dominar nesse
momento. Se uma pega musical exprime e tenta imitar a dor de um pai que chora a
perda dos seus filhos, ou a do seu querido pai; se uma esposa bondosa lamenta a
desgraca do seu amado marido; se um amante faz gemer acorrentado o0 objeto da sua
afeicéo, e, finalmente, se uma méae carinhosa vé arrancados dos seus bracos amorosos,
com impiedade, os filhos do seu ventre, pelos quais ela respira e cuja existéncia lhe é
mais cara do que a sua propria, para executar qualquer peca desta natureza, nao basta
prestar atencdo apenas a voz, é preciso ler no semblante a aflicdo, a amargura e o
sentimento que abala o coracéo e lhe transpassa. (SIENRA, 1838, p. 25 - 28)

O autor também discorre sobre a universalizacdo da expressividade, e estabelece uma

correlacdo entre a capacidade de expressar 0s sentimentos com a sensibilidade:

M. E todas as pessoas sdo igualmente aptas a dar ao que executam essa sublime
expressao?

D. Néo senhor, isso é proporcional a maior ou menor sensibilidade das pessoas; o
mestre pode fazer muito, sobretudo se 0s seus conhecimentos ndo se limitarem apenas
a musica, mas quem for de natureza fria e indiferente, dificilmente conseguira dar uma
expressdo viva, enquanto que outros de natureza mais sensivel e 0s seus proprios
sentimentos lhes ditam a mais bela expressdo. (SIENRA, 1838, p. 28 - 29)

Por fim, retornando a questdo das exigéncias corporais na execuc¢do, aprofunda que a
postura do intérprete deve estar de acordo com a musica, devendo-se buscar a elegancia.

D. Por enquanto, sé posso avisar que, quando se executa, seja no canto ou no

instrumento, se deve ter o cuidado de observar uma postura e maneiras nobres,

evitando fazer contor¢des feias com o corpo, gestos ou olhares impréprios, tais como

torcer a boca, abri-la desproporcionalmente, levantar e encolher os ombros quando se

entoa algum som alto, e, finalmente, evitar todos 0s movimentos viciosos e tudo o que

seja ridiculo e contrario a beleza da musica e a elegancia do executante. (SIENRA,
1838, p. 29 - 30)

1.2.8 Cartilla de Musica (ALIAGA, 1847)

Cartilla de musica, ¢ sea, la masica en el Bolsillo (Cartilha de musica, ou seja, a musica
no bolso), publicado em 1847, em Madrid, por D. Matias Aliaga. Esta edig&o € idéntica ao livro
“Lo mas barato de los solfeos” (o mais barato dos solfejos), de 1856, recomendado por D.

Tomas Damas em seu ultimo método.
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A masica, na medida em que estabelece sobre principios as combinagdes de tempo e
som, é uma ciéncia que pode ser chamada matematica; na medida em que expressa
essas combinaces com distintas denominagdes e simbolos aquelas combinacdes, é
uma verdadeira linguagem; e na medida em que ensina as regras para multiplicar,
variar e valorizar essas combinacfes e 0s seus simbolos, € uma das artes mais
encantadoras, cuja progressdo manifesta a da civilizacdo dos povos. Considerando-a
pela segunda forma, darei nesta Cartilha uma breve, compacta e Gtil instrucdo em
termos tedricos e praticos, desejosos de satisfazer as esperancas dos meus leitores
(ALIAGA, 1847, p. 15).

Aliaga se refere como “simbolos de modificacdo para a expressao e colorido do canto”
ao trinado, fermata, reguladores (de dinamica), pontos de diminuicéo (para picados), ligados de
muitas notas, apojaturas, crescendo, diminuendo e a técnica de adornar uma linha melédica por

meio de adi¢do de notas, ao qual denomina “redugao” (ALIAGA, 1847, p. 54 - 55).
1.2.9 Curso Completo de Musica teérico-practica (PRELEZZO, 1851)

Curso Completo de Mdsica tedrico-practica, por un método sencillo y claro, en estilo
familiar y en forma de Dialogo, con el que se facilitay abrevia la ensefianza desde los primeiros
rudimentos hasta la composicidn inclusive, y se pone ésta delicadisima ciéncia a el alcance de
todas las capacidades y aun al de aquellas clases que se ven privadas del ausilio de un maestro
(Curso completo de mdsica tedrico-pratica, por um método simples e claro, em estilo familiar
e em forma de Dialogo, com o qual se facilita e abrevia o ensino desde os primeiros rudimentos
até a composicdes, e se coloca esta delicadissima ciéncia ao alcance de todas as capacidades e
ainda daquelas classes que se veem privadas do auxilio de um professor), publicado em Madrid,
no ano de 1851, por Don Mariano de Prellezo.

Definindo a musica, aponta a capacidade expressiva da musica instrumental:

P. O que se entende por Musica?

R. A arte de expressar sentimentos determinados, comovendo 0 animo por meio da
combinacéo de sons.

P. A musica puramente instrumental é apta por si S0 para expressar sentimentos
determinados?

R. Certamente que €é; pois o0 primeiro objetivo da Musica, como o da fala, é expressar
0s sentimentos e afetos do &nimo; e pelo natural encadeamento de afetos e das ideias,
a Musica supre as palavras, especialmente nos objetos que nos causam uma impressao
viva. E assim que um concerto de instrumentos representa para nés uma tempestade,
um terremoto, um combate, uma paixdo de amor ou de ira; e com a mesma veeméncia
que um orador eloquente poderia fazer, nos enternece, anima, enfurece, contrista e
alegra (PRELEZZO, 1851, p. 16).

Sobre as indica¢des da dinamica:

P. Existem quaisquer outras vozes ou simbolos indicativos da expressao do canto para
dar a conhecer aos musicos executantes os diversos graus de forca ou de suavidade
dos sons?
R. Existem varios tipos: uns destinam-se a indicar os sons que devem ser ligados,
picados ou soltos; outros tém relagdo com a forca e a dogura dos sons; e outros
significam ligeiras variagdes no movimento que contribuam para aumentar o efeito da
mausica. Os primeiros sdo representados com uma linha curva para os ligados, e uns
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pontos acentuados para os picados: os segundos pela palavra Piano ou p que significa
cantar ou tocar com dogura: Pianissimo ou pp: com mais dogura; Forte ou f: forte;
Fortisimo ou ff: muito forte: Crescendo, ou cresc.: a passagem gradual do piano ao
forte; Decrescendo, Diminuendo, Smorzando, e as suas abreviacfes: a passagem
gradual do forte ao piano; pf: um som de piano seguido de um forte; e inversamente
fp; Rinforzando ou Rf: um certo nimero de sons mais alto que outros; [...] 0 aumento
da forca instantanea, é indicado assim <; e a diminuigdo assim, >. As varia¢fes ou
alteragdes do movimento como meio de expressdo sao indicadas pelas seguintes
palavras: con fuoco ou con moto, com mais fogo, celeridade ou vivacidade; e
Ritardando, quando é necessario diminui-lo (PRELEZZO, 1851, p. 35 - 36).

Assim como os demais tratados, este destina uma parte para discorrer sobre os simbolos
de expressdo e ornamento, sendo eles, aqui, a ligadura, 0 mordente, as apojaturas, o trinado, o

grupetto, a fermata, volatas, sincopas e as tercinas.

1.2.10 Cartilla de Musica (GIRON, 1863)

Cartilla de Musica (Cartilha de masica), livro publicado em 1863, em Madrid, por D.
Miguel Céceres y Giron.

Ja no inicio de sua obra, denota o que € expressdo, ao definir o que deve ser estudado:
“Em todo som agradavel ao ouvido, que é 0 que se chama mdsica, trés coisas devem ser
estudadas: a sua duracdo, a sua entoacdo e a forma como é executada, que é a expressao”
(GIRON, 1863, p. 2).

A expressividade recebe uma grande énfase nesta obra:

N&o basta saber ler afinadamente o que esta escrito, é necessario fazé-lo com graca, é
necessario expressar bem: ndo se pode fazer de menos, nem demasiadamente:
sobretudo é uma calamidade abusar dos recursos de expressdo, ou adquirir o habito
de fazer este ou aquele ornamento todas as vezes possiveis, mesmo que ndo seja
apropriado. Os ornamentos da musica devem ser executados com habilidade e paix&o;
hoje em dia, todos aqueles que devem ser feitos e como devem ser feitos sdo
indicados; nédo se deve, portanto, ir além do que é indicado, porque € certo que nao se
fard melhor do que isso, exceto no que diz respeito as especialidades artisticas. Mesmo
que isto seja feito, a expressdo caracteriza a diferenca entre um bom musico e um
vulgar, porque muito é deixado & parte artistica de cada instrumento ou voz.
Constituem a expresséo: o Forte [...], Piano,[...], GradacGes de forte para piano, de
piano para forte, de piano para forte e depois de novo piano, Crescendo [...].
Diminuendo, [...] , Morendo, apagando o som até este se tornar quase insensivel. [...]
[notas] ligadas, picadas, staccato, apojaturas [...] Grupettos [...], Mordentes [...],
Trinados, [...] vibrato [...](GIRON, 1863, p. 18).

Figura 1 — Representacéo de notas "picadas"

Fonte: Giron (1863, p. 18)
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Figura 2 — Representacdo de notas em staccato
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Fonte: Giron (1863, p. 18).

Sobre os ornamentos, afirma que existem outros que ndo foram descritos, pois muitos
sdo particulares aos instrumentos e que devem ser estudados em seus métodos (GIRON, 1863,
p. 19).
1.2.11 La Clave (CASTRO, 1872)

La Clave. Principios tedricos-elementales de Musica (La Clave. Principios tedricos-
elementares da musica), livro publicado em Santa Cruz de Tenerife, em 1872, por D. G.
Dominguez de Castro.

Conceitua a harmonia e a melodia a partir da descri¢do do elemento mais basico, o som:

O que é 0 som?

A sensacdo particular que fere o nosso 6rgdo auditivo pelo movimento vibratério de
um corpo sonoro, na sua colisdo com outro; de som também se chama a acéo do ar
fortemente agitado sobre o referido érgdo, que produz sensacbes diferentes no seu
movimento rapido, quer através da voz, quer por meio de algum instrumento.
O choque ou comocéo dos corpos pode ferir agradavelmente o ouvido?

Sim, senhor, e é através da harmonia e da melodia.

O que é harmonia?

A reunido e correspondéncia simultanea de varios sons que produzem um bom efeito.
A harmonia é a ciéncia dos acordes, ou seja, aquela que ensina a estrutura do
acompanhamento; é, na linguagem musical, 0 que a sintaxe esta na linguagem comum.
O que ¢é a melodia:

A sucessdo de sons rimados e ritmados; ou seja, uma série de fragmentos musicais,
cujo doce conjunto agrada ao ouvido.

Ao que pertence a melodia:

A inspiragdo, que é um dom comunicado por Deus. A melodia é uma ilustracio
sobrenatural, um reflexo da alma que expressa 0 pensamento que essa lhe participa
(CASTRO, 1872, p. 16).

E, posteriormente, a musica:

O que é a Mdsica?

A ciéncia que trata da relagdo dos sons harmoniosos, e a arte de os combinar sob o
ponto de vista dos sentimentos e paixdes que excitam o coracdo humano; e de acordo
com a defini¢do de um escritor célebre, a musica é uma sucesséo de sons que chamam
uns aos outros.

De onde vem a palavra musica?

De Musa, pelo fato de as Musas, fabulosas deidades da antiguidade, ter sido atribuida
a invencdo ou o cultivo dessa arte (CASTRO, 1872, p. 19).
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Os ornamentos séo definidos como “pequenas notas que se escrevem sempre ao lado
daquelas que formam o canto” (CASTRO, 1872, p. 41), sendo eles quatro: a apojatura, 0
mordente, o trinado e o grupetto.

O autor também define “palavras de expressao”, ¢ assim as expoe:

O que séo vozes ou palavras de expressao?

As que indicam a dogura, forca e acentuacdo que deve ser dada as notas e frases
musicais, sem as quais ndo seria possivel dar-lhes a sua verdadeira cor.
Ndo esta a vontade do intérprete dar a mdsica o nuance que lhe apetecer?
Néo é permitido; porque sendo estas vozes, ou palavras, a parte prosédica da musica,
0 autor marca-as sempre para representar as sensagdes que deseja fazer experimentar
na sua obra. Estas sensacGes podem ser interpretadas pelo artista mais ou menos
corretamente, porque isso depende principalmente da organizacdo ou da forma de
sentir de cada individuo: alguns autores, quando encontram um artista de verdadeiro
génio, toleram a execucdo das suas obras sem estarem sujeitos aos simbolos de
expressdo que nelas se encontram.

O que séo estas vozes e onde estdo escritas?

S&o varias palavras italianas que, abreviadas ou ndo, estdo escritas acima ou abaixo
da passagem musical, cuja coloracdo deve ser acentuada de uma forma bem definida
(CASTRO, 1872, p. 55).

1.2.12 Elementos de la Teoria del Solfeo (CARAVACA, 1880)

Elementos de la Teoria del Solfeo (elementos da teoria do solfejo), livro publicado em
1880, em Madrid, de autoria de Isabel Mufioz Caravaca (identificada na capa da obra como
professora de instrucdo primaria).

Esta obra possui um texto preliminar informativo sobre a musica e seu estudo,

equiparando o estudo tedrico da masica com a propria reducdo do sentimento as teorias:

A musica é a combinagio de som e tempo. E uma das artes do ouvido: a este cabe
apreciar os sons produzidos na Natureza e as diferengas que os distinguem uns dos
outros, e cabe a arte organiza-los, combina-los, distribui-los em espacos de tempo
convenientes, obedecendo assim ao sentimento que existe na mente do compositor. A
mausica precisa, acima de tudo, do génio do compositor e do talento do intérprete para
se expressar e impor: mas esse génio e esse talento por si s6 ndo podem fazer tudo:
precisam de uma base, de preceitos; por-se de acordo quando um é o intérprete e 0
outro foi 0 compositor, e as regras devem vir em seu auxilio. Calculemos, entéo, quao
importante é o estudo destas regras.

Reduzir o sentimento as teorias é de fato uma coisa dificil; converter a inspiragdo em
formulas é uma tarefa impossivel: é por isso que o estudo dos rudimentos da arte
musical apresenta, na aparéncia, maior aridez do que qualquer outro estudo teérico
nos primeiros passos dados na ciéncia estudada: na musica, os primeiros elementos
dos primeiros resultados aparecem a primeira vista, a uma enorme distancia, embora
o estudo venha logo a mostrar que essa distancia ndo é tdo grande. Por outro lado, 0s
mestres que lidaram com a mdsica fizeram-no mais para a cultivar como arte do que
para a definir como ciéncia; e a musica presta-se, sim, a defini¢cdes cientificas;
acontece que se tem muitas, algumas delas de rigorosa exatiddo, mas noutras existem
grandes deficiéncias (CARAVACA, 1880, p. 9 - 10).

Em outro momento, Caravaca discorre sobre o indeterminado na partitura, ressaltando

que algumas decisdes do performer serdo subjetivas, intuitivas, e contribuirdo para a expressao:
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Muito pode ser indicado por escrito no que diz respeito & musica; ja estamos vendo
isto, por mais que em determinadas ocasides também vejamos que tudo é impotente,
exceto a intuicdo natural do intérprete. A articulacdo dos sons que acabamos de
estudar, a acentuacdo das notas que estudamos anteriormente [...], sdo formas de
expressdo da Musica. Em ambos os estudos encontramos deficiéncias, faltam-nos
termos para nos compreendermos, como necessariamente haveria de suceder, pois
lidamos com um assunto complexo e um assunto essencialmente artistico, como é a
traducdo do sentimento interior do musico (CARAVACA, 1880, p. 82).

Destacamos também o excerto que a autora define o que sdo notas ornamentais, e sua

contribuigéo para a expressividade:

Entre as notas comuns que formam as combinacGes musicais sujeitas as regras de
compasso e a condicOes invariaveis, sdo normalmente introduzidas outras notas que
sdo chamadas notas ornamentais. Estes sdo belos acessdrios da composi¢do, que
podem ser eliminados sem alterar as condi¢cGes métricas e musicais, embora, deste
modo, seu brilho e elegancia diminuem [...]. As notas ornamentais sdo classificadas
sob os nomes de apojaturas, mordentes, trinados e fermatas (CARAVACA, 1880, p.
84 - 85).
Sobre a articulagéo, Caravaca discorreu sobre os “picados”:

O picado ¢é indicado colocando um ponto sobre cada uma das notas que héo de soar
picadas [...] o valor diminuido pelo picado é muito variavel; as vezes o efeito é muito
e sensivel e a figura perde mais de metade do seu valor; as vezes muito pouco sensivel,
e a perda ndo atinge um quarto; compreendo que em uma boa execucdo o valor
perdido pelo picado nunca deve ser uma parte exata da figura; e ndo sendo assim,
atenuando ou exagerando o efeito, de acordo com as circunstancias, ha de se encontrar
a verdadeira beleza desta articulacéo.

Picado-ligado é o caso da execucdo que emprega tanto a pontuacdo como o ligado;

este duplo uso é extremamente variado nos seus efeitos; como cada um tem seu
préprio modo de o entender: é indefinivel (CARAVACA, 1880, p. 79 - 80).

Por altimo, dispomos um excerto que discorre sobre indicacfes para a execugao, ao qual
a autora opta por ndo detalhar a traducéo e os significados de cada uma das palavras dispostas
em italiano, pois haveria uma semelhanca dessas palavras entre os idiomas, e a clareza no

significado destas palavras dispensaria explicacdes:

Ha uma outra porcéo de palavras e locugdes italianas: delicato, marciale, con amore,
con dolore, etc. A semelhanca destas palavras com as palavras correspondentes em
espanhol torna indtil a traducgdo, tal como a clareza do seu significado torna
desnecessaria qualquer explicagcdo pormenorizada (CARAVACA, 1880, p. 126).

1.3 Conclusdes obtidas a partir da investigacdo de conceitos nos livros espanhdis de
teoria musical e solfejo do século XIX.

Nota-se uma grande coeséo sobre os conceitos de musica nos livros de teoria musical
do século XIX expostos. Como visto, predomina a ideia de que ela seria composta de uma
combinacdo de tempo e som, como observado em Carrera (1805) e Caravaca (1880), ou uma
arte de combinar os sons, como em Sobejano (1826), Principios (1827), Romero (1831), Bisbal
(1837), Sienra (1838), Aliaga (1847), Prelezzo (1851) e Castro (1872).
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Nota-se, também, que a maioria dos autores® dispds que tal combinag&o comunica afetos
a alma ou expressa sentimentos determinados. Tais afetos encontrar-se-iam no que havia se
caracterizado como os dois elementos principais da musica — segundo dispuseram Madrid
(1826), Sobejano (1826), Romero (1831), Bisbal (1837), Sienra (1838), e Castro (1872) -: a
melodia e a harmonia. Porém, o elemento melddico assume um lugar de suma valorizacéo, pois
sobretudo nas melodias se encontraria 0 maior potencial expressivo do discurso musical, visto
que por meio dela o intérprete moveria os afetos dos ouvintes; segundo as diretrizes dispostas
por Bisbal (1837), a melodia deveria ser executada de forma clara e correspondente ao estilo da
obra, a intencdo do compositor, ao local onde é executada, etc. A fungdo da harmonia seria 0
suporte a melodia, estando sempre subordinada a ela.

Observando os conceitos de expressao e expressividade, notamos que poucos autores
dispuseram definicGes diretas: Bisbal (1837, p. 10) descreve a expressdo como “qualidade com
a qual o artista sente vividamente e apresenta com energia todas as ideias que tem de apresentar
e todos os sentimentos que tem de expressar”, Giron (1863), como a entoacdo da musica e a
forma como é executada. Bisbal também destaca a existéncia de dois tipos de expressdo, uma
da composicao e outra da execucdo, que idealmente estariam de acordo para proporcionar o
mais agradavel efeito, a partir do qual podemos compreender que neste momento histérico
havia uma ideia de que cada obra musical possuia sentimentos inatos, cabendo ao performer
comunicar de forma correta tais sentimentos.

Neste sentido, os ornamentos a melodia e palavras de expressdo serviriam de auxilio
para a expressividade, ou seja, para que o intérprete caracterizasse adequadamente os afetos ou
ideias musicais, para assim, como descreve Castro (1872), dar as notas e as frases musicais sua
verdadeira cor. Romero (1831, p. 25), conceitua 0S ornamentos como “acréscimos a um
pensamento escrito, que sem eles pareceria nu, mas que poderiam ser suprimidos sem alterar
sensivelmente a frase musical”, e estes apareceriam sobretudo na forma da apojatura, do
mordente, do grupetto, do trinado e do vibrato!®; Alguns autores consideram como ornamento
até mesmo as indicacbes para alteracbes na dindmica, de andamento e mudancas na

articulagio®®.

® Em quatro das doze obras ndo se explicitou tal posicionamento, nas de Madrid, Sobejano, Aliaga e
Giron.

10 Tal era a variedade nas concepcdes, que Romero chega a incluir a postura arpejada de uma harmonia
como um tipo de ornamento.

11 Além disso, podemos observar uma variedade nos tipos de staccato utilizados: Romero (1831), Giron
(1836) e Caravaca (1880) discorreram sobre ao menos dois tipos diferentes de staccato (sejam eles “picados” ou
“destacados”), e, esta presenca em trés métodos em diferentes momentos temporais nos permite conjecturar um
uso de diferentes articulagdes ao longo de todo o século. Da mesma forma, se vera que alguns autores de métodos
de guitarra também apontam para esta diversidade.
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Em Romero (1831), encontramos algumas disposi¢cbes sobre o significado das
expressdes que manifestam os afetos dominantes das composigdes, como o Affetuoso marcar
uma expressdo doce e melancolica, e o Vivace um “andamento alegre, rapido e animado,
adequado para uma execucdo ousada e ardente”; em Bisbal (1837), observamos uma breve
descricdo do alegre e feliz como retratados usualmente com sons agudos, em modo maior, em
intervalos com saltos e voz forte, enquanto a tristeza e aflicdo demandariam o uso de alturas
graves, 0 modo menor, 0 movimento melddico em graus conjuntos e uma voz fraca e frouxa,
porém, ndo observamos um alto grau de detalhamento sobre como executar cada tipo de afeto
de modo que nos oferecesse diretrizes que nos permitiriam uma reproducédo exata da pratica da
época.

Mesmo que hoje exista uma variedade de conceitos sobre a musica e esta ndo seja mais
regida pelo sistema tonal e ter como finalidade mover os afetos dos ouvintes, entendemos que
se faz importante ao performer da vertente da musica historicamente informada compreender
que assim a concebiam, e buscar entender como cada indicacgdo se traduz musicalmente, como
0 que o “doce e melancodlico” do affettuoso poderia significar em termos agogicos, dindamicos
e timbristicos na pratica interpretativa daquele repertorio.

Sintetizando os dados obtidos a partir desta investigacdo, advindos dos conceitos
presentes nos livros de teoria, podemos tragar as seguintes conclusdes sobre as concepgdes da
masica espanhola, seus elementos e a expressividade no decorrer do século XIX,
respectivamente:

1. Era definida sobretudo como uma arte proveniente da combinacdo dos sons, cujas
obras, afirmava um grande nimero de autores, possuiriam sentimentos ou afetos
inatos, e cujo objetivo principal do intérprete era comunicar tais sentimentos ou
afetos para o ouvinte.

2. Era constituida por dois elementos, sendo que a melodia era tida como o principal,
pois sobretudo nela se localizaria o potencial expressivo, devendo o performer a
executar de forma clara e segundo sua expressao inata, além de a deixar sobressair
sobre o plano harménico, segundo elemento, que contribuiria para a expressao, mas
em segundo plano.

3. A expressao poderia ser resumida, enquanto qualidade do intérprete, na capacidade

de comunicar os afetos, sentimentos ou ideias musicais*? aos ouvintes; sendo que 0s

12 A necessidade de incluir “ideias musicais” surge para abarcar os autores que nio explicitaram a musica
como capaz de expressar afetos.
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ornamentos, andamentos, articulagbes e a dinamica eram tidos como recursos
expressivos, tanto na composicao da obra, quanto em sua interpretacao.

Verificaremos se tais conclusdes vao ao encontro dos conceitos presentes nos metodos

e nos parametros interpretativos que procuraremos identificar, porém, antes, faz-se necessaria

uma introducdo sobre a guitarra classico-romantica e seu estabelecimento no século XIX, o que

se far& no capitulo seguinte.
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2 A Guitarra classico-romantica e seus métodos.

No periodo de transicdo do século XVIII para o século XIX, as guitarras obtiveram
destagque nas demandas socioculturais dos centros europeus: em Paris, por exemplo, era muito
apreciada pelas classes burguesas e o alto fluxo de guitarristas nesta capital gerou o fendmeno
conhecido como guitaromanie. Segundo Alves:

A vida musical ativa da capital francesa durante o inicio de 1800 atraiu muitos
musicos de vérias nacionalidades, que mudaram de pais em busca de uma carreira
artistica. O fluxo de compositores-guitarristas gerou um fenémeno conhecido como
la guitaromanie [a mania da guitarra]. A guitarra tornou-se moda na metrépole, e a

burguesia parisiense considerava o estudo do instrumento uma atividade adequada
para pessoas bem-educadas (ALVES, 2015, Tradu¢do nossa).

Tal apreco pelas guitarras gerou uma demanda pelo seu ensino, o que, por sua vez,
corroborou para a elaboracéo de métodos: no ano de 1799, pode-se citar quatro publicagdes em
Madrid: o Escuela Para Tocar con Perffeccion la Guitarra de Cinco y Seis Ordenes (Escola
Para Tocar com Perfeicdo a Guitarra de Cinco e Seis Ordens) de Antonio Abreu (1750-1820),
0 Arte de Tocar la Guitarra Espafiola por Musica (Arte de Tocar a Guitarra Espanhola por
Mdsica) de Fernando Fernandiere (ca. 1740—ca. 1816), Principios para Tocar la Guitarra de
Seis Ordenes (Principios para tocar a guitarra de seis ordens) de Federico Moretti (1769-1839)
e Arte, Reglas y Escalas Armoénicas para Aprehender a Templar y Puntear la Guitarra
Espafiola de Seis Ordenes, Segun el Estilo Moderno (Arte, Regras e Escalas Harmdnicas para
Aprender a Afinar e Pontear a Guitarra Espanhola de Seis Ordens, Segundo o Estilo Moderno),
de Juan Manuel Garcia Rubio (s.d. —ca. 1799), destinados ao uso das guitarras de ordens duplas.

Havia, porém, uma grande variedade na construcdo desses instrumentos, sobretudo
relacionada a quantidade de ordens: alguns guitarristas ja optavam pelo uso das ordens simples,
outros pelo uso das ordens duplas, e, ademais, a guitarra poderia apresentar cinco, seis ou mais
ordens, tal como relata o compositor francés Charles Doisy (s.d.-ca. 1807) em seu método
denominado Principes Généreaux de la Guitare a Cing et a Six Cordes et de la Lyre (Principios
Gerais da Guitarra de Cinco e de Seis cordas e da Lira), publicado em 1801, em Paris. Segundo
Doisy, 0 numero de ordens

[...] é arbitrario. Alguns preferem cordas duplas, outros cordas simples. Seja qual for
0 caso, geralmente ha apenas cinco, que sdo chamados: La, Re, Sol, Si, Mi, que sdo
sempre afinados por intervalos de tercas e quartas, [...] La e Re sdo chamados de
Borddes. Algumas pessoas colocam duas La's e duas Re's; uma delas € feita de seda,
o outra de tripa, e afinam-nas em oitava; as Sol's e Si's, em unissono; e a Mi deixam
sozinha [simples]. Alguns outros, duas La's e duas Re's em seda, afinadas em
unissono, duas Sol's e duas Si's, igualmente em unissono, e a Mi sozinha. Estas duas
formas sdo boas. Quanto a mim, adoto as cordas simples de mais boa vontade, a

medida que 0s sons saem mais puramente, as cordas mais finas sdo extremamente
dificeis de afinar e leva muito menos tempo a afiné-las. Nao aposto naquelas que usam
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6, 7, 8 e por vezes 9 cordas. Estes sdo apenas caprichos que consequentemente nédo
constituem uma regra (DOISY, 1801, traducdo nossa).

O método de Doisy, que hoje nos serve como fonte musicoldgico-histdrica priméaria, é
um dos primeiros a discorrer e refletir sobre o uso das ordens simples na guitarra, precedendo
0 uso generalizado que culminaria no estabelecimento da denominada guitarra classico-
romantica, composta, geralmente, por seis ordens simples.

De afinacdo semelhante ao violdo moderno, as guitarras classico-romanticas séo tidas
como precursoras diretas do mesmo, vivendo uma onda de popularidade nas primeiras décadas
do século XI1X, cuja préatica é consolidada pela publicacdo de métodos relevantes destinados a
iniciacdo instrumental (BARROS, 2008). Entre os métodos mais antigos para este instrumento,
destaca-se o Metodo Completo per Chitarra (Método Completo para Guitarra) do compositor
italiano Ferdinando Carulli (1770-1841) publicado em 1810 (WADE, 2001, p. 76) em Mildo e
em Paris (onde foi traduzido para o idioma francés e alcunhado de Méthode Complette pour
Guitare); e, com 0 tempo, surgiram diversos outros métodos onde objetivava-se uma
racionalizacdo e sistematizacdo® da prética: Dionisio Aguado (1784-1849) no prefacio da
Escuela de Guitarra (Escola de Guitarra), publicado em 1825, relata que sua motivacdo ao
conceber tal obra foi a necessidade de “uma obra que insinuasse um caminho para a
compreensdo da musica moderna da guitarra, € a0 mesmo tempo, que desse razao a ela”
(AGUADO, 1825, s. n.).

Tal racionalizacao e sistematizacdo da pratica nos revela também a influéncia direta dos
pensamentos filosoficos oriundos do iluminismo do século anterior, segundo Barcel6 (2009):

Paulatinamente, e no transcurso de um século, vai-se desenvolvendo uma nova forma
de conceber o mundo que marca a sua presenca em todos os campos do saber, dando
lugar ao tipico pensamento racionalista da Ilustragdo [do iluminismo] que se reflete
na filosofia, nas ciéncias, na economia, nas letras e nas artes em geral. Em relacéo a

linguagem, adota-se um discurso mais sobrio e funcional, onde a palavra deixa menos
margem para 0s equivocos.

No caso dos métodos do século XIX, nota-se, sobretudo pela sua razéo de ser naquele
periodo, uma influéncia iluminista advinda dos ideais do movimento enciclopedista: a
Encyclopédie, ou dictionnaire raisonné des sciences, des arts et des métiers (Enciclopédia, ou
dicionéario razoado das ciéncias, das artes e dos oficios) foi uma obra editada por Denis Diderot
(1713-1784) ¢ Jean D’Alembert (1717-1783), cujos volumes, publicados de 1751 a 1772,

13 Esta necessidade é descrita pelo musicélogo Brian Jeffery no prélogo de sua tradugéo deste tratado ao
inglés: “o estilo de tocar guitarra havia mudado muito no passado recente e era necessario um tratado para lidar
com o estilo moderno. Além disso, é claro, o proprio instrumento havia mudado recentemente, da guitarra barroca
do final do século XVIII com cinco ordens duplas para a guitarra basicamente moderna do inicio do século XIX
com seis ordens simples”. (JEFFERY, 1981, tradugdo nossa).
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buscavam incluir, detalhar e elucidar, inclusive por meio de ilustragdes, todo o conhecimento
humano, objetivando a difusdo do saber (SILVA, 2018). Em obras como o Méthode pour la
Guitare (Método para a Guitarra) de Fernando Sor (1778-1839), por exemplo, se faz notoria a
influéncia enciclopedista derivada de seu alto grau de detalhamento dos procedimentos
técnicos, da postura ideal, do posicionamento das méos e de outros conceitos fundamentais da
pratica instrumental, utilizando-se de ilustracdes, que auxiliam o entendimento dos conceitos
praticos apresentados. O Nuevo Método de Guitarra, Gltimo método de Dionisio Aguado,
publicado em 1843, desenvolve-se de forma semelhante, discorrendo detalhadamente sobre as
condigdes requeridas de um bom instrumento, do uso das variedades de timbres, do uso das
unhas pela méo direita e 0 modo de dar sentido a frase musical, buscando indicar as questdes
estilisticas do repertorio do periodo.

Barros (2008, p. 39), indica que o contetdo destas obras ¢ ainda utilizado:

Determinados conteidos encontrados em métodos produzidos no periodo ainda séo
utilizados no presente. Um exemplo: os “Cento e Vinte Arpejos para a Mao Direita”,
de Mauro Giuliani, estudados por uma fracdo expressiva dos praticantes atuais do
violdo classico, e que sdo também reproduzidos em importantes métodos publicados
nas décadas de 1980 e 1990.

Por tal detalhamento, faz-se possivel a compreensao de aspectos da pratica interpretativa
dos autores, de modo que podem informar a performance musical contemporéanea, auxiliando
em construcdes interpretativas que busquem se aproximar aos ideais musicais do periodo, e,
como objetiva nosso trabalho, a identificagdo de pardmetros interpretativos.

2.1 Caracteristicas gerais das guitarras classico-romanticas espanholas.

Como dito, as guitarras classico-romanticas podem ser consideradas como
predecessoras do violdo moderno, porém, essas tiveram como antecessoras instrumentos hoje
denominados como guitarras barrocas. Geralmente de cinco ordens duplas®*, estas surgem a
partir do acréscimo de uma ordem nas guitarras renascentistas, compartilhando com ela
algumas caracteristicas como “auséncia de leque de varetas coladas no interior do tampo, ou a
presenca de um leque muito simples e primitivo, bem como a escala do instrumento ao mesmo
nivel do tampo, roseta de pergaminho na boca e trastes moveis de tripa a volta do brago”
(BARCELDO, 2009, p. 28).

Barcel6 (idem) aponta que na execucdo da guitarra renascentista e nos primordios do
uso da guitarra barroca, em finais do século XVI, tem-se um uso generalizado do rasgueado -

técnica de golpear vérias cordas da guitarra para cima ou para baixo com o polegar ou outros

14 Por ordens duplas, entenda-se conjuntos de duas cordas adjacentes, afinadas em oitava ou unissono.
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dedos da méo direita (STRIZICH, 2001) - privilegiando a musica homofonica de grande
tradicdo na Espanha®.
Barcel6 (idem) destaca que um novo modo de tocar este instrumento surgiu no inicio do
século XVII na lItalia: de autoria de Giovanni Paolo Foscarini, (guitarrista, alaudista e
compositor), este estilo misturava o rasgueado com o punteado'® tradicional do alalde,
tornando-se, com o passar dos anos, a caracteristica principal das guitarras barrocas, e
“aparecendo em dezenas de livros no estilo misto especialmente em Italia, Franca e Espanha
até o século XVIII, quando se acrescenta a guitarra mais uma ordem de cordas” (idem, p. 31 -
32). O estabelecimento da guitarra classico-romantica, e consequente desuso da guitarra barroca
no seéculo XIX é justificada pela adequacdo dos guitarristas as novas ideias e estilos musicais
daquele momento:
O declinio da guitarra barroca comecou com a transicdo do estilo barroco para os
estilos pré-classico e classico. Com a adopcao da tonalidade e de uma nova visao da
mausica primordialmente vertical, deviam ficar bem definidas as sequéncias de acordes
de Ténica, Subdominante e Dominante, assim como as modulacfes, para o que era
importante contar com baixos que assegurassem a estrutura harmonica.
Progressivamente, revelou-se a tendéncia para usar encordoamentos com borddes
como forma de obter mais sons graves. Até esse momento, evitava-se frequentemente
0 uso de borddes na guitarra - ao contrario do que acontecia na familia dos alatdes,
que contavam sempre com muitos sons baixos - como meio de facilitar a
ornamentacdo e conseguir uma forma de expressao caracteristica. Devido a mudanca
de gostos musicais, a técnica do rasgueado ficou entdo confinada as barbearias e como

pratica de alguns musicos populares, quando a guitarra passou a ter, paulatinamente,
um rol mais importante como instrumento solista (BARCELO, 2009, p. 34).

Uma das maiores diferencas que se encontrara na guitarra classico-romantica se da no
uso das ordens simples. Entre os motivos, conjectura-se que alguns acreditavam que a clareza
nas passagens melddicas era superior nas ordens simples e que a afinacdo se fazia de forma
mais facil e célere, além da dificuldade de se encontrar duas cordas iguais para serem afinadas
em unissono (idem, p. 35). O relato do guitarrista italiano Giacomo Merchi no ano de 1777,
presente no artigo de Turnbull e Sparks (2001, p. 16), corrobora a alguns desses argumentos, e
nos ajuda a compreender as razdes dessa prevaléncia:

Em Paris, o guitarrista italiano Giacomo Merchi ainda recomendava a tradicional
cinco ordens dupla no Le guide des écoliers de guitarre (c. 1761), mas em 1777 (no

seu Traité des agréments de la musique exécutés sur le guitarre) defendia: [...] ‘As
cordas simples sdo mais faceis de afinar, e de pulsar claramente; além disso, produzem

15 Barcel6 (2009, p. 30) indica que esta misica era também conhecida, pelos musicos com formagéo
tedrica, como “musica golpeada (ou seja, ndo contrapontistica) ou acompanhamento com consonancias”.

16 A técnica de pulsar as cordas, individualmente, com as pontas dos dedos ou unhas da méo direita
(TYLER, 2001).
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sons puros, fortes e suaves, aproximando-se dos da harpa; sobretudo se se usar cordas
ligeiramente mais espessas’?’.

Outras mudancas significativas foram a adocdo de mais um borddo a sexta corda, que
produzia o Mi, adicionando notas graves que podiam cumprir a funcdo de baixos em varias
tonalidades (BARCELO, 2009, p. 35), e a adogdo do leque harménico, varetas de madeira
coladas na parte interior do tampo, a fim de tornar este mais resistente, sem travar suas
vibrac6es, permitindo uma espessura mais fina, de maior tamanho e mais resisténcia a tensdo
das cordas, e, consequentemente, em um maior volume sonoro ao que se tinha nas guitarras
antigas®® (idem). Adotaram-se, também, trastes fixos de madeira, metal ou marfim, e o
sobreponto (do original sobrepunto), uma madeira que eleva os trastes por cima do tampo, para
que assim se facilitasse as digitacdes na regido mais aguda do instrumento (idem)

Notam-se caracteristicas anadlogas ao violdo moderno: necessariamente a guitarra
classico-romantica possuird um tampo, um fundo, laterais, boca, ponte, trastes fixos, pestana e
a mao (ou cabeca), embora estas partes possuissem caracteristicas variaveis de acordo com o
luthier que as construia. Alves (2015, p. 73) destacou que elas sdo menores que o violdo
moderno: geralmente a caixa destas media aproximadamente 44 cm, e 0 comprimento das suas
cordas em torno de 62 a 64 cm. Pode-se afirmar que uma boa guitarra classico-romantica da
época alcanga menor volume sonoro que os viol&es tidos como ideais para a pratica da musica
erudita dos tempos atuais, cuja construcdo visa a projecdo dos sons e sua audibilidade em
auditorios e teatros®®. Descrever seu timbre, porém, exige certa subjetividade, ao qual iremos

recorrer as descri¢fes do ideal sonoro presente nos métodos.

2.2 Topicos expositivos.

De modo semelhante a investigacdo nos tratados tedricos, optamos, ao centrar nos
métodos instrumentais, a elaborar uma exposicao organizada dos conceitos neles presentes, o
qual conjecturamos que seria proveitoso fazer o uso de tdpicos, e em seguida analisa-los e
identificar quais seriam os parametros da pratica do periodo. Deste modo, elaboramos 0s
seguintes 19 tdpicos, com a primeira parte destes com o intuito da devida identificacdo e
categorizacdo: I. Obra (Titulo), 1l. Ano de publicacao, Ill. Autor, 1V. Local de publicacéo e
editoracdo, V. Nimero de Paginas, VI. Instrumento para qual o método foi elaborado?, VII.

17 Vale ressaltar que Doisy utilizou de um argumento parecido em seu método para justificar o uso das
ordens simples: “os sons saem mais puramente, as cordas mais finas sdo extremamente dificeis de afinar e leva
muito menos tempo a afina-las”.

18 Barcel6 (2009, (p. 35-36) destaca que este sistema se restringiu, em certo periodo, as guitarras
construidas na Espanha, sendo alcunhado “estilo espanhol de construgdo”

19 Aguado chega a afirmar em seu Nuevo método para Guitarra que a guitarra nunca chegara a brilhar
em um teatro devido sua baixa projecdo comparada ao piano e a harpa (AGUADO, 1849).

20 Caso nos deparassemos com métodos para a guitarra e a lira, por exemplo
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Possui dedicatéria? VIII. Forma de reproducgdo do texto e da musica (impresso, manuscrito),
IX. Forma da escrita musical: (Partitura, Tablatura, Cifras et cetera) e “X. Parte dedicada ao
ensino da escrita musical?”,

Visando extrair informag6es conceituais sobre a musica e a expressividade: “XI. Parte
dedicada a conceituar o que é musica e/ou seus elementos constituintes e/ou expressivos?
(Mdsica, Harmonia, Melodia et cetera)”.

Para verificarmos as descri¢cGes da época sobre o instrumento, se havia algo descrito
como imprescindivel nas guitarras e que tenha entrado em desuso nos violdes, elaboramos o
topico “XII. Parte dedicada a guitarra em aspectos conceituais ou morfologicos?”’; para
posteriormente compreendermos as diretrizes para a mao direita e esquerda, sobretudo sua
colocacdo e uso no instrumento, tal como alguma especificidade na forma de segurar a guitarra
totalmente caracteristico a pratica, elaboramos os tépicos “XIII. Possui imagem representativa
de um/a guitarrista?” e “XIV. Posicionamento do instrumento”. O topico “XV. Modo de afinar
a guitarra”, foi elaborado para que observassemos se haviam indicagdes sobre a afinacdo que
poderiam acusar a necessidade de mudancas no modo de afinacao atual.

Sobre as diretrizes técnicas e 0s principais ornamentos vistos nos livros de teoria
musical, elaboramos o tépico e subtdpicos: “XVI. Conceitos técnicos”, “XVL.i. Sistema de
digitagdo das maos??”, “XVLii. Uso de unhas”, “XVLiii. Posi¢do e indicacbes para a mio
direita”, “XVL.iv. Posicdo e indicacdes para a médo esquerda”, “XVI.v. Apojatura”, “XVL.vi.
ArticulacBes”, “XVLvii. Fermata”, “XVLviii. Mordente”, “XVLix. Trinado”, “XVI.x.
Portamento”, e se demonstrou necessario no periodo de analise o tépico “XVI1.xi. Execucdo de
efeitos e imitacdo instrumental”.

O topico “XVII. Outros conceitos presentes”, serve para expor informacbes que
porventura ndo foram abarcadas nos demais, ou especificidades de um método que sejam dignos
de nota, no penultimo, “XVIIl. Comentarios analiticos sobre o método”, faremos breves
apontamentos sobre as informagdes contidas nas obras, e o ultimo, “X1X. Catalogo de pecas
musicais presentes” listaremos o repertorio presente nestes materiais, para que o leitor tome
ciéncia e possa ir ao seu encontro, caso tenha interesse, se fazendo muito Gtil para entendermos
o tipo de repertorio almejado segundo as diretrizes indicadas.

Entendemos que primeiro expor as obras e depois tragar as conclusdes seja mais
eficiente a nossa pesquisa do que ambas tarefas ao mesmo tempo, pois assim o leitor possuira

um contato direto com o conjunto de ideias dos autores, cuja maioria ainda nao foi tratada no

2l Este topico tratara sobretudo do sistema de notagdo utilizado por cada autor, para que possamos
compreender excertos musicais ou descri¢es que os leve em consideracgéo.
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ambito académico de nosso pais, também possibilita lancar comentérios individuais sobre cada
obra, e observarmos como a prética na guitarra de transformou ao longo daquele periodo. As
obras foram selecionadas a partir do catdlogo de métodos presentes na Biblioteca Digital
Hispanica e na Biblioteca digital francesa (Gallica), de modo a abranger periodos distintos do
século XIX. Indicamos aqui que todas as citagBes advindas dos métodos se encontrardo

traduzidas em portugués pelo autor deste trabalho.
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2.2.1 Meétodo: Para Aprender A Tocar La Guitarra... (MARTINEZ, 1810)

I. Obra.
Método: Para aprender & tocar la guitarra, que contiene los rudimentos de la Mdsica,
El Modo De Tener Y Acordar Este Instrumento, ampliamente explicado, y las escalas en todos

los Tonos Mayores y Menores. Con varias lecciones y ayres agradables.

1. Ano de publicacéo.

Aproximadamente 1810, segundo os dados da Biblioteca Nacional da Espanha.

111. Autor.

Antonio Martinez.

IV.  Local de Publicacéo e editoracéo.

Londres. Impresso e publicado pelos Senhores Clementi e C2.

V. Numero de Paginas.
25.
VI.  Instrumento para qual o método foi elaborado.

Guitarra de 6 cordas simples.

VIIl. Possui dedicatoria?

Sim, a Sixto Perez, pianista espanhol.

VIIl. Forma de reproducdo do texto e da musica (impresso, manuscrito).

Completamente impresso.

IX. Forma da escrita musical: (Partitura, Tablatura, Cifras, et cetera).

Partituras.

X. Parte dedicada ao ensino da escrita musical?
Sim. Em ordem: linhas e espacos da partitura; claves (Fa na quarta linha, Do na quarta
linha, Do na terceira linha, Do na primeira linha e Sol na segunda linha, esta utilizada nas pecas

e exemplos musicais deste método), localizagdo das notas na guitarra (com exercicio?); figuras

22 Nesse exercicio, ha uma série de 39 notas (diferentes em altura, todas seminimas) distribuidas em uma
pauta, com a instrucdo: o discipulo devera familiarizar-se primeiramente com as notas nomeando-as prontamente,
e procurar encontra-las com facilidade no instrumento. (MARTINEZ, 1810, p. 1)
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musicais, suas duracdes e valores relativos (e suas respectivas pausas); pontos de aumento
(simples e duplo), ligadura, compasso, tempos de um compasso (denominados por ele como
comuns 0s compassos binarios simples ou compostos, ou triplos 0s compassos ternarios simples
ou compostos); tercinas e sextinas, acidentes musicais e sua ordem, armaduras de clave, a
fermata, o dal Segno, a barra dupla de um compasso, os simbolos de repeticéo sinalizados pelos
pontos ao fim ou comec¢o de um compasso, abreviagoes de notas, trés tipos de staccato (italiano,
médio e um sem nomenclatura, com efeito menor), Legato, simbolos de arpejo ou rasgueado,
dinamicas e indicacdes de expressdo (ver Quadro 22%), apojaturas, grupetos (designado por ele
originalmente como mordentes), trinados, 0s 12 tons maiores e seus respectivos tons menores,
ordem dos andamentos musicais (Quadro 3), indica¢fes que modificam o andamento (Quadro

4), indicacdes de estilo (Quadro 5), sons harmonicos.

XI.  Parte dedicada a conceituar o que é musica e/ou seus elementos constituintes e/ou
expressivos?

N&o possui.

XIl. Parte dedicada a guitarra em aspectos conceituais ou morfologicos?

N&o possui.

XI11. Possui imagem representativa de um/a guitarrista?

N&o possui.

XI1V. Posicionamento do instrumento.

Este instrumento deve descansar numa posicao reclinada sobre a coxa direita, a cabega
do brago [da guitarra] levantada para a altura do ombro esquerdo e apoiando aquele
na terceira articulagdo do segundo dedo? da méo esquerda um pouco abaixo da
primeira casa. O polegar deve ser colocado exatamente atras da primeira casa e 0s
quatro dedos restantes devem estar nas cordas um pouco curvados de modo que
possam ter total dominio sobre o braco [da guitarra]. A mé&o direita deve formar um
semicirculo, a ponta do dedo minimo descansar sobre o tampo, entre o buraco circular,
ou boca, e a ponte. A 6.2 5.2 e 4.2 cordas devem ser tocadas com o polegar da méo
direita; ja foi advertido que o dedo minimo desta mé&o deve repousar no tampo e o
segundo, terceiro e quarto dedos devem tocar a 3.2 2.2 e 1.2 cordas. A cabeca do
discipulo devera estar reta e o corpo um pouco curvado graciosamente para a frente.
Em alguns lugares, uma faixa é presa as duas pontas da guitarra para ser passada sobre

23 Encontramos nas obras de alguns autores, descri¢des concernentes a significacdo de indicacdes de
expressdo e andamento, ao qual dispomos em quadros no subcapitulo 2.3.

24 E suposto que o sistema de numeragdo da mao esquerda utilizada por Martinez neste método segue de
1 a5, contando com o polegar como dedo 1 e 0 minimo da mé&o esquerda o dedo 5. Logo, quando Martinez discorre
sobre apoiar o brago na terceira articulacdo do “segundo dedo”, se refere ao dedo indicador. Ademais, tal terceira
articulagdo possivelmente se refere aquela mais préoxima da palma da méo.
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0 ombro esquerdo, mas ndo a usamos, exceto os cegos que vao cantando pelas ruas
(MARTINEZ, 1810, p. 9).

XV. Modo de afinar a guitarra.

O verdadeiro som deste instrumento &, por sua natureza, uma oitava mais baixa que o
‘tom de capela’, consequentemente, se se quer produzir o unissono de La (entre a
segunda e a terceira linha da pauta) entre a Guitarra e o Piano, se devera tocar assim:
(MARTINEZ, 1810, p. 9).

Figura 3 — Localizacdo de uma mesma nota La produzida pela guitarra e o piano

Guitarra

=

Fonte: Martinez (1810, p. 9).

A primeira corda que geralmente se tempera é a 5% corda, depois se toca o Re da 5.2
casa da mesma e se afina a 4. em unissono; em seguida se toca o Sol da 5.2 casa da
4.2 corda e se tempera com a 3.2 em unissono. Depois se toca o0 Si da quarta casa da
terceira e se afina a 2.2 em unissono, logo se toca o Mi da quinta casa da segunda
temperando a 1.2 em unissono, e finalmente se afina a 6.2 Mi duas oitavas abaixo da
1.2 (MARTINEZ, 1810, p. 9).

Figura 4 — Exemplo em pautas sobre o modo de afinar a guitarra
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Fonte: Martinez (1810, p. 9).

XVI. Conceitos técnicos.

XVLi.

Sistema de digitacdo das maos.

O autor ndo discorre sobre o sistema de digitagdo das maos neste método. Porém,

observa-se 0 uso de numeros de 2 a 5 para a mao esquerda nos excertos musicais. Por exemplo:
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Figura 5 — Excerto da escala de Re Maior
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Fonte: Martinez (1810, p. 22).

De acordo com tal disposicao, podemos conjecturar que o dedo 5 é o dedo minimo, que
deve pressionar a 5.2 corda na 5.2 casa, e, considerando o dedo 2 como o indicador, os demais
dedos poderiam pressionar as cordas em suas casas respectivas, sem que fosse necessario subir
ou descer a mao em direcdo a pestana ou a ponte. Desta forma, tém-se o dedo 1 como o polegar,
0 2 como o indicador, 0 3 como 0 médio, 0 4 como o anular e 0 5 como 0 minimo.

Além disso, na execucdo do acorde de Sol menor, é solicitado ao dedo 2 pressionar 3
notas distintas:

Figura 6 — Excerto do exemplo n.° 23 de arpejos

- N?23;
ACORDES -
en Sol )[ENOR;

Fonte: Martinez (1810, p. 20).

Ao que tudo indica, o dedo 2 deve fazer uso da pestana, e o dedo 4, anular, se posiciona
comodamente na quinta casa da quarta. O mesmo modo de executar o acorde, embora sem a
presenca da nota mais grave, esté presente no Nuevo método para guitarra de Dionisio Aguado,
conforme a digitacdo a esquerda do acorde indica, por uma pestana formada pelo indicador
(considerada por Aguado o dedo 1):
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Figura 7 — Excerto de um exemplo do método de Dionisio Aguado onde se executa um Sol

menor

Fonte: Aguado (1849, p. 86).

Insolitamente, o autor solicita, em um dos seus exemplos de arpejos dispostos no
método, que se pressione 3 notas com o 4.° dedo:

Figura 8 — Excerto do 12.° exemplo de Arpejos
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Fonte: Martinez (1810, p. 17).

Esta exigéncia, embora incomum, se adequa ao conjecturado até aqui sobre seu sistema
de digitacdo: o primeiro e segundo grupos de 4 notas, onde se deve fazer uma meia pestana com
o indicador, s&o facilmente e costumeiramente executados na guitarra e no violao moderno com
0 uso do indicador, médio e anular, tal como indicado com suas digitacfes; da mesma forma o
terceiro e quarto grupos do mesmo compasso onde se tem o dedo 5, que seria 0 minimo; No
segundo compasso, o dedo 2 (indicador) deve permanecer em Sol, enquanto se executa uma
pestana com o anular.

Curiosamente, apesar do 1 ser logicamente a indicacdo do dedo polegar da mao
esquerda, o simbolo utilizado por Martinez para denotar o ato de pressionar com o polegar é
uma cruz, tal qual se vera em outros autores.
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Figura 9 — Excerto do 8.° exemplo dos arpejos
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Fonte: Martinez (1810, p. 16).

O fato de a digitacdo ser elaborada de 2 a 5 pode ser motivada por uma série de varios
fatores, sendo um deles a ndo padronizacdo, no periodo de publicacdo, de um sistema de
digitacdo para o instrumento que estava se estabelecendo, e até mesmo a influéncia de alguns
companheiros: a editora que publicou este método é do proeminente pianista Muzio Clementi,
e a obra é dedicada a Sixto Perez, também pianista: instrumento no qual os polegares sao tidos

como o dedo 1, e 0s minimos como 5.

XVLii.  Uso de unhas.
N&o possui.
XVL.iii. Posicdo e indicacdes para a mao direita.

As indicacdes para a mao direita sdo limitadas ao ja exposto no tépico correspondente
ao posicionamento do instrumento:
A méo direita deve formar um semicirculo, a ponta do dedo minimo descansar sobre
o tampo, entre o buraco circular, ou boca, e a ponte. A 6.2 5.2 e 4.2 cordas devem ser
tocadas com o polegar da mao direita; j& foi advertido que o dedo minimo desta mao

deve repousar no tampo e o segundo, terceiro e quarto dedos devem tocar a 3.2 2.2
1.2 cordas (MARTINEZ, 1810, p. 9).

XVL.iv. Posicdo e indicagdes para a mao esquerda.

Como também visto no tdpico correspondente ao Posicionamento do instrumento,
temos que o “polegar deve ser colocado exatamente atras da primeira casa e 0s quatro dedos
restantes devem estar nas cordas um pouco curvados de modo que possam ter total dominio
sobre 0 braco [da guitarra]” (MARTINEZ, 1810, p. 9).

Ademais, sobre 0 uso desta mao, Martinez destaca que se deve conhecer bem as posi¢oes
da guitarra, praticando escalas durante todo o brago do instrumento:

Ha tantas posi¢cdes na guitarra como casas que nela se encontram, com as quais 0
discipulo deve estar bem familiarizado. As escalas seguintes (Figura 10) em diferentes
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tons demonstram as varias posicOes, e ndo posso recomendar o suficiente ao discipulo
0 quanto é essencial um conhecimento exato das mesmas (MARTINEZ, 1810, p. 22).

Figura 10 — Escalas em diferentes posicdes®

Dedos dela mano W'q“‘-ﬁﬂ:'da B

r

=

F
-

N .‘ :

LR RS .

¥
L2

HH
[33)
b
0l e
()] o
0] =

-
-
J 5?8“(15 47 cuerda 3? cuerda

e e . 5. 24 5 2 4 P
g tlaste :‘:"U][l — i = = E = ._&11' .
Mib’ mumn. e e e il S
e T g 3 -
. 8% cuerda 47 cuerda. 3% cuerda
) 4° ¢ o4l -4 . ‘2' 4 -5 -'2 4 2 3 oy C'&‘Q
. traste. I | = . =
: P /s . - — ﬁ,[_e LJ} s { —
Mi MAYOR. XL P - 1 1 ]
’ 5% cerda Fcuerdn | 3%cuerda 27 cuerdn

Y asi en succesion descendiendo la mane Diatonicamente s¢ toca en todos los Tonos.

Fonte: Martinez (1810, p. 22).

XVI.v. Apojatura.
N&o ha descri¢des textuais sobre a apojatura, apenas a figura que segue:

Figura 11 — Apojaturas e forma de executa-las
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Fonte: Martinez (1810, p. 7).

XVI.vi.  Articulaces.
O autor se refere a trés formas de se fazer staccato, com simbolos diferentes para 0s
denotar: o staccato Italiano, que denota clareza e brevidade (ver Figura 12), o staccato medio,
ou menos estacado?® (ver Figura 13) e um staccato “ainda menor”, ou seja, de forma a deixar a

nota menos curta (soando mais) que os demais utilizados (ver Figura 14).

%5 A legenda pode ser traduzida como: “e assim, em sucessdo, descendo a mio diatonicamente, se toca
em todos os tons”.

% Uma das definices de Estacar, segundo o dicionario Michaelis de Lingua Portuguesa, ¢ “fazer parar
ou parar” (ESTACAR, 2022).



Figura 12 — Staccato Italiano

£

Fonte: Martinez (1810, p. 6).

Figura 13 — Staccato médio
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Fonte: Martinez (1810, p. 6).

Figura 14 — Staccato “menor”

Fonte: Martinez (1810, p. 6).
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O legato também € citado pelo autor, com uma notavel observacdo sobre o estilo

almejado pelo intérprete cléssico.

As notas marcadas assim chamadas em ltaliano, Legato, devem ser tocadas de forma
unificada e doce, evitando ao maximo a interrupcao dos sons: quando o compositor
deixa o Legato e o Staccato ao gosto do tocador, a melhor regra a ser observada é
aderir ao Legato; reservando o Staccato para dar vida ocasional a certas passagens e

para ornamentar as belezas superiores do Legato. (MARTINEZ, 1810, p. 6).

Figura 15 — Legato

Fonte: Martinez (1810, p. 6).

Posteriormente, o0 autor conceitua o que denomina como passagens ligadas (pasos

ligados): “em uma sucessdo rapida de escala, se ligam algumas notas tocando com a mao direita

uma corda solta e apertando com o dedo da esquerda para a nota que segue” (MARTINEZ,

1810, p. 17).



55

Figura 16 — Exemplo de passagem ligada
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Fonte: Martinez (1810, p. 17).

XVLvii. Fermata.
“A fermata (Figura 17) indica que a nota deve ter mais duracdo: e em certas ocasides 0

tocador pode usar alguns ornamentos a sua vontade: mas a fermata usada durante uma pausa
(Figura 18) nada mais faz do que aumentar o siléncio ad libitum”. (MARTINEZ, 1810, p. 5)
Figura 17 — Fermatas em notas musicais
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o T
Fonte: Martinez (1810, p. 5).

Figura 18 — Fermata usada em uma pausa
N
r

Fonte: Martinez (1810, p. 5).

XVLviii. Mordente.
Tanto o simbolo quanto a forma de executar isto que Martinez denomina mordente,

correspondem ao entendido hoje como Grupetto. Na explicacdo, o autor ilustra diretamente

como deve ser executado, sem conceitua-lo, tal como aconteceu nas apojaturas.
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Figura 19 — Mordentes e como s&o executados
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Fonte: Martinez (1810, p. 7).

XVLix.  Trinado.
H& uma demonstracdo diretamente em notacdo musical do que € o trinado.

Figura 20 — Trinados e como executé-los segundo Martinez
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Fonte: Martinez (1810, p. 7).

XVI.X. Portamento.

N&o possui.

XVI.xi. Execucao de efeitos e imitagao instrumental.

H& uma descri¢do do uso dos sons harmdnicos.

Os sons harménicos sdo produzidos colocando a médo esquerda suavemente sobre 0s
trastes das cordas sem as apertar e ferindo-as com o polegar da méo direita. Os
harménicos podem ser produzidos nos 3.°, 5.2, 7.2, 12.° e 19.° trastes, mas os do 7.° e

12.° trastes sdo preferiveis devido & superioridade dos sons (MARTINEZ, 1810, p.
15).
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Figura 21— Notagdo dos sons harmdnicos
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Fonte: (Martinez, 1810, p. 15).

XVII. Outros conceitos presentes.
Ha também uma ilustracdo da execucao das abreviacdes na partitura:

Figura 22 — Abreviacdes, que, segundo Martinez, servem para evitar a repeticdo de notas nas

composicoes
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Fonte: Martinez (1810, p. 5).

Encontra-se o simbolo de arpejo ou rasgueio.

Figura 23 — Simbolo que posto na frente de um acorde indica que este deve ser arpejado ou

rasgueado

%

Fonte: Martinez (1810, p. 6).

Além do simbolo tradicional de arpejo, hd também o seguinte, com linhas obliquas.
Estes, indicam que além do acorde ser arpejado, uma nota deve ser acrescentada, indicada pela
posicdo da linha. (MARTINEZ, 1810, p. 6)
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Figura 24 — Figura a ser arpejada ou rasgueada com acréscimo de uma nota

Y N
Fonte: Martinez (1810, p. 6).

Figura 25 — Forma de execucdo dos acordes do excerto anterior

Y
Fonte: Martinez (1810, p. 6).

Ademais, diferentes formas de se arpejar sdo recomendadas.

Figura 26 — Diferentes formas de se arpejar acordes
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Fonte: Martinez (1810, p. 7).

O autor também discorre sobre o simbolo do paragrafo (grafando-o como na figura a
seguir), cuja funcao € o retrocesso a uma parte anterior da pe¢a musical que contenha 0 mesmo
simbolo: as vezes se grafa Al Segno ou Dal Segno no lugar de escrever “segundo paragrafo”.
(MARTINEZ, 1810, p. 5)

Figura 27 — Simbolo do paragrafo na peca “Rondo” de Martinez
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Fonte: Martinez (1810, p. 23).
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E explicitado que as indicacdes “Ottava, All’ 8.“ ou 8. Alta, colocadas sobre alguma
passagem denotam que esta deve ser executada uma oitava acima, e que quando se escreve
LOCO, que as notas devem ser tocadas como estéo escritas. (MARTINEZ, 1810, p. 7)

Séo tambem dispostas neste método as escalas dos tons Maiores e seus tons relativos

menores (excetuando-se Fa# menor, Do# menor, Sol# menor e seus enarmonicos) além de

escalas maiores sobre cada uma das cordas, duas escalas cromaticas (uma ascendendo a partir

do Mi subgrave e outra descendendo a partir do Lab superagudo), uma escala ascendente em

tercas e uma em sextas; ha uma série de 30 exemplos, denominadas “exemplos sobre varias

classes de arpejos para acompanhar a voz”.

XVIIIl.Comentarios analiticos sobre o método.

Segundo dados da Biblioteca digital hispanica da Biblioteca Nacional de Espafa a
publicacdo deste método deu-se aproximadamente em 1810, sendo assim, este provavelmente
é um dos primeiros métodos espanhdis para a guitarra de seis ordem simples do século XIX.
Inicia-se com informacGes importantes para a compreensao dos objetivos da obra, na primeira
parte da introducdo o autor relata que:

Embora varios métodos de instrucao para a guitarra tenham sido publicados em varias
linguas, contendo muitas regras Uteis, 0 autor deste tem ouvido frequentemente muitos
mestres e amadores lamentarem a falta de uma obra metddica e instrutiva como a
presente, em espanhol, em que cada exercicio prepara progressivamente o discipulo

para o proximo, e incita-o pela facilidade de aquisicdo a prosseguir até ao fim
(MARTINEZ, 1810, p. 1).

Referindo-se aos métodos de instrucdo para a guitarra publicados em varias linguas até
entdo, Martinez pode estar se referindo a obras como a de Charles Doisy (17?? - 1807), o
Principes Géneraux de la Guitare a cing et a six cordes et de la Lyre (Principios gerais para a
guitarra a cinco e a seis cordas e da lira) publicado em 1801, em francés, ou 0 método op. 27
de Carulli, publicado tambem em francés, com edic¢des em italiano e outras linguas, cuja data
de publicacéo é incerta, porém, da-se no inicio do século X1X, e, segundo Wade (WADE, 2001,
p. 76), aproximadamente em 1810 ou 1811.

Em seguida, o autor conclui sua introdugao da seguinte forma: “Uma vez alcangado este
objetivo [a completude dos exercicios progressivos], ndo havera a menor dificuldade na
execucdo dos acompanhamentos das composi¢fes vocais, e ele encontrara 0 seu caminho
aplanado, de modo a poder executar as pecas mais dificeis” (MARTINEZ, 1810, p. 1), a partir
desta afirmacdo, pode-se observar que Martinez da a guitarra uma importancia fundamental a

seu uso como instrumento acompanhador, equiparando a utilizagdo deste como um instrumento
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solista. Ademais, 0s exercicios progressivos dispostos na obra sdo uma sesséo de 30 arpejos
para acompanhamento vocal (que ocupam 8 das 25 péginas do método, aproximadamente 1/3
deste), e das 3 pecas localizadas ao fim do método, uma possui uma parte vocal. Desta forma,
0s exercicios se demonstram ndo apenas uma maneira de se alcancar a proficiéncia técnica para
a execucdo de pecas solistas, mas uma pratica de um dos modos de execugdo do instrumento.
Embora ndo exista um detalhamento nas diretrizes técnicas, esta obra oferece
informacBes importantes para as etapas mais primarias da iniciacdo instrumental e musical,
partindo dos elementos de escrita e teoria mais basicos, como as linhas e espacos de uma pauta.
A técnica descrita para a mao direita ainda possui caracteristicas advindas de cordofones
predecessores: “A mao direita deve formar um semicirculo, a ponta do dedo minimo descansar
sobre 0 tampo, entre o buraco circular, ou boca, e a ponte” (MARTINEZ, 1810, p. 9), segundo
Barros (2008), a colocacdo do dedo minimo no tampo do instrumento foi utilizado para
estabilizacdo da mdo direita, e advém da préatica dos alaudistas de meados do século XV, que

utilizavam de um plectro, permanecendo como heranga nos séculos posteriores:

o repouso do dedo minimo na tampa instrumental é igualmente uma heranca da pratica
anterior com plectro. E raramente mencionado nas fontes antigas, sendo, no entanto,
quase sempre retratado nas iconografias contemporaneas [...]. Em fontes posteriores
do século XVI, o ponto de apoio do minimo é deslocado em diregdo ao cavalete [...]
(BARROS, 2008, p. 13).

Enguanto isso, na méo esquerda, o polegar deve ser colocado atras da primeira casa e
os dedos restantes devem estar curvados (MARTINEZ, 1810, p. 9), porém, esta mao teria a
mobilidade reduzida por ser encarregada de sustentar o instrumento ao apoiar o braco do
instrumento na “terceira articulagdo do segundo dedo” (idem).

A descricdo do posicionamento das maos, junto ao fato de que foi descrito que se deve
sustentar a guitarra reclinada sobre a coxa direita, remete a uma postura tradicionalmente
utilizada para se tocar a guitarra barroca, instrumento predecessor as guitarras classico-
romanticas. A representacdo da obra De gitaarspeelster, do ilustre pintor do século XVIII
Johannes Vermeer (1632 - 1675), permite-nos observar estas caracteristicas posicionais quase

em sua totalidade:
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Figura 28 — Reproducdo da pintura De gitaarspeelster (a tocadora de guitarra) de Johannes
Vermeer (c. 1672)
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Fonte: Vermeer (1672).
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Figura 29 — Detalhe da mao direita da guitarrista apoiando o dedo minimo no tampo do

instrumento. Ampliacdo da reproducédo da pintura De gitaarspeelster de Johannes Vermeer

Fonte: Vermeer (1672)

Figura 30 — Detalhe da méo esquerda da guitarrista sustentando a guitarra. Ampliacdo da

reproducdo da pintura De gitaarspeelster de Johannes Vermeer

Fonte: Vermeer (1672)
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Esse uso técnico de elementos da guitarra barroca é caracteristico dos guitarristas do

inicio do seculo XIX, como pode ser observado no seguinte apontamento de Alves (2015, p. 73

-74).

Todas as mudancas significativas mencionadas exigiriam também, dos guitarristas do
periodo, uma nova metodologia para o estudo da técnica da guitarra. No entanto, as
melhorias nesta area apareceriam mais tarde. Muitos guitarristas do periodo
continuaram a confiar em praticas anteriores, tais como apoiar o dedo minimo da mao
direita sobre o tampo enquanto tocavam. O toque com apoio era raramente, se € que
foi alguma vez, utilizado. O estabelecimento da guitarra de seis cordas como o tipo de
guitarra dominante abriu um novo conjunto de possibilidades e questdes relacionadas
com a técnica do instrumento. Assim, a procura de uma abordagem mais apropriada
a técnica da guitarra tornou-se uma questdo importante durante o século XIX. Os
intérpretes tiveram de repensar a sua abordagem a partir de aspectos idiomaticos como
o0 uso de figuras de arpejo e acordes para dispositivos expressivos como o vibrato e a
exploracéo do registro superior.

Dessarte, concluimos afirmando que o método de Martinez € uma obra localizada na

transicdo entre instrumentos, sendo elaborada para a guitarra de seis ordens simples, mas

possuindo ainda diretrizes técnicas advindas das guitarras barrocas.

XIX. Catalogo de pecas musicais presentes.

VOZ.

30 exercicios progressivos: exemplos sobre varios tipos de arpejos para acompanhar a

Rondo. — Allegreto
Contradanza. — Allegro

El Caballo. — Allegreto — (para voz e guitarra)
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2.2.2 Rudimentos Para Tocar La Guitarra Por Musica... (D. J. M. G.y E., 1819)

I. Obra.

Rudimentos para Tocar la Guitarra por Musica.

1. Ano de publicacao.
1819.

1. Autor.
D.J.M.G.yE.

IV.  Local de Publicacédo e editoracao.

Madrid: Imprenta de Alvarez.

V. Numero de Paginas.
24,

VI.  Instrumento para qual o método foi elaborado.

Guitarra de 6 ordens simples e Vihuela de 6 ordens simples?’.

VII. Possui dedicatoria?

Nao.

VIIl. Forma de reproducao do texto e da musica (impresso, manuscrito).

Completamente impresso.

IX. Forma da escrita e leitura musical? (Partitura, Tablatura, Cifras, et cetera).

Partituras.

X. Parte dedicada ao ensino da escrita musical?

Sim: notas musicais e sua posi¢ao na guitarra e vihuela de seis ordens simples;
acidentes, figuras musicais e sua relacdo de valores (partindo das breves, embora se advirta
que ndo estdo em uso, assim como as semifusas), clave de sol, formulas de compasso:

Compasillo (compasso marcado por um C maidsculo), Compas mayor (Compasso marcado

27O autor usa os termos “guitarra” e “vihuela” como sindénimos, mesclando-as durante todo o texto,
porém, tem-se a preocupagio de lecionar os rudimentos técnicos para o instrumento de seis ordens simples: “E
preciso observar principalmente que existem seis ordens de cordas, e distinguir qual é a prima, qual a segunda,
qual a terceira, qual a quarta, qual a quinta, e qual a sexta. A Vihuela se configura com seis cordas simples; isto €,
uma prima, uma segunda, etc., cujo uso é preferivel ao uso de cordas duplas” (E., 1819, p. 3). Importante ressaltar
gue a forma como encordoar e afinar em ordens duplas ndo € discorrido.
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por um C com uma linha vertical no centro), 2 por 4, 6 por 8, 3 por 4, 3 por 8 e suas
subdivis@es; simbolos de acidentes musicais, pausas, abreviagoes, tercinas e sextinas, pontos
de aumento, simbolos de repeticao, simbolos de paragrafo, ligadura, apojatura, mordentes,

fermata, oitava alta, da capo, simbolos de dindmica, andamentos e indicacdes de expressao.

XI.  Parte dedicada a conceituar o que € musica e/ou seus elementos constituintes e/ou
expressivos?

N&o possui.

XIl. Parte dedicada a guitarra em aspectos conceituais ou morfolégicos?

C. é a cabeca [utilizada originalmente a denominacéo Clavijero] que é a peca superior
da guitarra e alcanca a que é designada entre as letras B e F. Esta cabeca contém oito
cravelhas, trés de um lado, trés do outro e duas do meio: as primeiras seis envolvem
as seis cordas, a da letra (a) corresponde a prima, a da letra (b) a segunda, a da letra
(c) aterceira, a da letra (d) a sexta, a da letra (e) a quinta, e a da letra (f) a quarta. As
duas cravelhas do meio sé existem para compensar a falta de qualquer uma das outras.
A peca que vai de B a F chama-se pestana, e é onde as cordas descansam: a partir da
pestana as casas comecam a ser contadas, e é a primeira divisdo das mesmas. Os
nameros 1, 2, 3, 4, 5, etc. até 17. sdo as 17 casas. Casa é 0 espaco entre uma divisdo e
outra. A pega que vai de A a B chama-se bragco® da Guitarra, e é a que contém as
casas. E € o buraco ou boca da Guitarra. D é a Ponte da mesma, e onde se prendem as
cordas marcadas com os nimeros 1.2, 2.2 3.2 4.2 52 6.2 Os numeros 1.°, 2.2, 3., 4.°,
5.° denotam respectivamente os cinco dedos da mé&o direita, e 0s nimeros 2.° 3.2 4.°
5.° 0s dedos da méo esquerda, omitindo a expressao do polegar, que deve ser 0 1.°,
pois esta escondido atras do pescogo da guitarra, como exigido pela naturalidade da
postura (E, 1819, p. 2).

28 O autor utiliza-se de trés denominagBes para esta parte, equalizando-os como sinénimos, sdo elas
Diapasén, Mastil ou Mango da Guitarra.
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Figura 31 — Representagdo da guitarra por D. J. M. G. y E., com altera¢Bes: nimeros e letras

na cor branca®

Fonte: Autor.

O autor também discorre que serd muito conveniente subdividir os trastes, de cinco em
cinco, com algum simbolo (E, 1819, p. 4). Estes simbolos podem ser observados nos trastes
superiores da representacdo (Figura 31 e Figura 32), onde esta comeca a 4 trastes da pestana
(pode também o autor ter considerado a pestana do braco do instrumento como um primeiro
traste).

2 As letras e nimeros originais foram sobrepostas as mesmas letras e nimeros, porém na cor branca e
com maior resolucédo, para que assim se facilite a leitura dos mesmos na leitura acompanhada da citagdo anterior.
A representacdo original se encontra na Figura 32.
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XII1. Possui imagem representativa de um/a guitarrista?
Figura 32 — Representacdo de um Guitarrista

[

—
—

Al

Fonte: E. (1819, p. 2).

XIV. Posicionamento do instrumento.
O Posicionamento do instrumento, segundo este autor, é tal qual foi representada na

figura do tépico anterior (Figura 32), com o0 acréscimo destas indicacdes:

As pernas ndo se colocardo uma sobre a outra, devendo a Guitarra estar apoiada na
parte interior da coxa direita, e numa direcdo diagonal; cuja atitude, ainda que um
tanto incbmoda para o braco esquerdo, que esta no ar sem descansar na lateral do
corpo, se faz indispensavel por causa da dupla vantagem que dé; a saber, de que a
Guitarra é fixada e mantida sem perigo de correr em qualquer mutacéo violenta da
mé&o esquerda, expondo-se a erros; e que a mdo esquerda fica livre para qualquer
execucdo, podendo correr sem constrangimento ao longo de todo o braco da Guitarra.
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Observar-se-a4 também que o tocador esta sentado numa cadeira baixa, circunstancia
que é digna de imitacdo (E, 1819, p. 3).

XV. Modo de afinar a guitarra.

Chama-se temperar a guitarra, colocar as cordas de tal forma que ela possa ser tocada
de maneira regrada. Seis séo as cordas da Vihuela, como ja foi dito: a prima, a segunda
e a terceira sdo cordas de tripa; a prima é mais fina que a segunda, e a segunda mais
fina que a terceira; a quarta, a quinta e a sexta sdo revestidas®; a quarta é a mais fina,
e a quinta um pouco menos grossa que a sexta. E claro que, quanto mais tensa se poe
a corda, mais alta serd sua voz; e, inversamente, serd a voz tanto mais baixa, quanto
mais frouxa estiver a corda. A terceira ndo deve ser muito apertada nem muito frouxa,
o0 que é feito por meio da cravelha em que esta envolvida: em caso de duvida, é melhor
que esteja um tanto frouxa, para evitar que se quebrem as outras cordas. Tendo assim
disposta a terceira, a quinta é temperada por ela, pressionando a terceira com o dedo
3 na 2.2 casa, tocando-a com o 3° dedo, e juntamente tocando a quinta solta com o 1.°
dedo, o qual se subird ou baixara até que as duas vozes fiquem perfeitamente
unissonas. Temperadas do modo mencionado a terceira e a quinta, a segunda sera
temperada por esta, sendo a quinta tocada com o 3.° dedo na 2.2 casa, tocando-a com
0 1° dedo; e juntamente tocando com o 4.° dedo a segunda solta, a qual se subira ou
baixara até que as duas vozes produzam um mesmo som. Em seguida se passa a
temperar a quarta pela segunda desta forma: Se pressionara a segunda com o 4.° dedo
na terceira casa, tocando-a com o 3.° dedo; e a0 mesmo tempo, a quarta solta é tocada
com o 1.° dedo, subindo-a ou baixando-a até que as duas vozes estejam perfeitamente
acordadas. Logo se passa a temperar a prima pela quarta, pressionando esta com o 3.°
dedo na segunda casa, e tocando-a com o 1.° dedo; e juntamente se toca a prima solta
com o 4.° dedo, levantando-a ou baixando-a até que esteja em unissono com a quarta.
Finalmente, se temperard a sexta com a primeira, tocando ambas soltas; a prima com
0 5.° dedo e a sexta com o0 1.° dedo, que seré levantada ou abaixada até que esteja
unissona com a prima (E. 1819, p. 5 - 6).

XVI. Conceitos técnicos.

XVL.i.

Sistema de digitacdo das maos.

O autor expde que, para ambas as maos, o polegar sera denominado dedo 1, o indicador
dedo 2, 0 médio dedo 3, o anular dedo 4 e 0 minimo dedo 5 (E, 1819, p. 3).

XVLii.

Uso de unhas.

O autor declina o uso de unhas:

XVLiii.

As cordas devem ser tocadas no espaco médio entre a ponte e a boca, ferindo-as com
a polpa dos dedos e ndo com as unhas; pois embora estas Gltimas facam uma vibracao
mais forte, tocar com as polpas resulta numa voz mais doce; além do fato de que se
evita o inconveniente de rocar as cordas e o incomodo proprio e alheio ao se usar
unhas compridas (E, 1819, p. 4).

Posicéo e indicacOes para a méao direita.

%0 A palavra originalmente usada “Entorchados” foi traduzida como revestidas. Segundo o dicionério da
Real Academia Espafiola, entorchar é “Cobrir um fio ou corda, enroscando-lhe outro de metal” (Cubrir un hilo o
cuerda enroscandole otro de metal). (ENTORCHAR, 2022)
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Para tocar, ndo ha de se aprofundar e enterrar o dedo, de modo que ao pulsar a corda ela
se levante retamente para cima, mas se hé de a ferir com a cabeca da polpa do dedo, e com
direcdo a corda imediata (E, 1819, p. 4).

XVL.iv. Posicao e indicagdes para a mao esquerda.

Tém-se vérias indicagdes, destacadas a seguir:

“Se oprimird bem a corda ao pressiona-la, para que a voz soe clara” (E. 1819, p. 3).

“Os dedos ndo devem se desprender das cordas que pressionam imediatamente ap0s
estas terem sido tocadas, mas devem permanecer na mesma posicao até que seja necessario
mudé-los para pressionar outra corda, ou outra casa” (E. 1819, p. 4).

“N&o se desprenderdo os dedos das cordas que pressionam logo apds serem tocadas;
sendo que deverdo permanecer na mesma posicao até que seja necessario remové-los para
pressionar em outra corda, ou em outra casa” (E., 1819, p. 4).

“Tanto no pressionar como no tocar, os dedos ndo devem ser levantados mais do que o
necessario para que o som soe claramente; duas vantagens resultam desta diligéncia: uma, a
regularidade dos préprios dedos, que parecem melhores aos olhos; e outra, a prontidao da
execucdo” (E. 1819, p. 17).

XVlv. Apojatura.

A apojatura se demonstra assim [ver Figura 33]. Para compreender sua execucao,
suponhamos que a apojatura se fara no Ré agudo, e que a figura seguinte é Ut!, em
tal caso, se tocaré a segunda na primeira casa, €, sem tocar novamente, se pressionara
a mesma segunda na terceira casa, que é o ponto indicado na apojatura, voltando a
descansar a voz na primeira casa (E. 1819, p. 16).

Figura 33 — Simbolo de apojatura

/

Fonte: E. (1819, p. 16).

XVI.vi.  Articulaces.

Ha referéncia apenas aos ligados:

Se chama ligadura a um semicirculo que abraca dois, trés, quatro ou mais figuras, e
serve para manifestar que todos aqueles pontos compreendidos abaixo do semicirculo
h&o de ser executados tocando somente o primeiro ponto, e os demais devem ser
pressionados sem tocé-los, ou soltando a corda [com a mo esquerda] (E. 1819, p. 16).

31 O mesmo que Do.
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XVI.vii. Fermata.
Se chama fermata a um semicirculo com um ponto no meio, e significa a liberdade de

executar ali, a seu arbitrio, uma cadéncia analoga ao que foi tocado (E. 1819, p. 17).

XVI.viii. Mordente.

Chamam-se mordentes as figuras que se expressam com pontos pequenos a maneira
da apojatura, e que ndo sendo essenciais & musica, sendo ornamentos, 0 mesmo que a
apojatura, podem se omitir; mas sendo executados, se praticam da mesma maneira
que qualquer outra figura; advertindo que os mordentes, com o simbolo que os sucede,
héo de equivaler a figura deste. Por exemplo, ha trés mordentes, e a nota que segue €
uma seminima, deverdo ser tocados aqueles e estda como se fossem quatro colcheias
(E. 1819, p. 17).

XVL1.ix. Trinado.

N&o possui.

XVI.x. Portamento.

N&o possuli

XVI.xi. Execucao de efeitos e imitagao instrumental.
N&o possui.

XVII. Outros conceitos presentes.

Nas consideracdes para ambas as maos o autor discorre que: “deve-se cuidar com
esmero da reta disposicdo dos dedos de ambas as méos, evitando apresentar figuras ridiculas,
e da compostura do semblante, abstendo-se de fazer caretas” (E. 1819, p. 17) e também que
“se fixard a vista no papel da musica, e ndo na guitarra, a menos que haja uma mutacao
notavel da méo esquerda, passando de umas casas para outras muito distantes” (E. 1819, p.
17).

E disposto um simbolo para a oitava alta: “vendo sobre algumas figuras uma linha
serpentina (ver Figura 34), deve-se entender que aquelas figuras devem ser executadas por
oitava alta, isto é, que se estdo anotados na classe de agudos, hdo de ser tocados na de
superagudos” (E. 1819, p. 17).

Figura 34 — Simbolo de oitava alta ou uma oitava acima

FAVAV,Va W, Vol

Fonte: E. (1819, p. 17).
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Também sdo dispostos os simbolos de Paragrafos: “se chamam dois ‘S’ atravessados
por uma linha perpendicular [ver Figura 35] das quais uma se coloca no principio de um
compasso, e a segunda ao arremate de outro; e denotam que acabados de que, ao tocar os
compassos intermediarios de tais, devem ser repetidos” (E. 1819, p. 16).

Figura 35 — Simbolo de paragrafo

(%)

Fonte: E. (1819, p. 16).
Ademais, outros simbolos de repeti¢do sdo apresentados neste método:

Este simbolo ou este outro posto em um compasso sem haver nele nenhum outro
simbolo, quer dar a entender que se deve repetir 0 compasso anterior mais proximo.
Se qualquer de tais simbolos estivesse no compasso depois de algum simbolo, indica
que se repete o simbolo, ou simbolos, que o precedem dentro daquele compasso (E.
1819, p. 16).

Figura 36 — Simbolos de repeticédo

P
P9
Fonte: E. (1819, p. 16).

“Indicam que se ha de repetir tudo quanto se tocou até ali, os seguintes simbolos (Figura
37. Estes outros (Figura 38), chamam a parte que se ha de repetir (E. 1819, p. 16).
Figura 37 — Outros simbolos de repeticédo

L P
b | )
# I §
Fonte: E. (1819, p. 16).
Figura 38 — Simbolos de repeticdo de parte
G
Fonte: E. (1819, p. 16).

Sobre as indicagdes D. C., explica que “sdo equivalentes a Da Capo, que costumam estar
ao fim de uma parte, ou depois de duas, ou de toda a peca. Enunciam repeticdo” (E. 1819, p.
16).
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O autor também discorre sobre as abreviagdes:

Para evitar o trabalho de anotar muitos simbolos consecutivos de uma mesma espécie,
costuma-se usar do proprio simbolo, mas de outra figura, que equivalha as que quer
que se expresse, no qual vem atravessadas a haste uma, duas, trés ou quatro linhas,
com o fim de denotar que séo colcheias, semicolcheias, fusas ou semifusas (E. 1819,

p. 13- 14).
Segundo o autor, uma linha denota a abrevia¢do em colcheias, portanto, a Figura 39,

indica o uso de quatro colcheias, e a Figura 40, de duas.
Figura 39 — Simbolo de abreviagdo em uma minima

t

Fonte: E. (1819, p. 14).

Figura 40 — Simbolo de abreviagdo em uma seminima

?

Fonte: E. (1819, p. 14).

Duas linhas denotam a abreviacdo em semicolcheias, portanto, a figura seguinte

equivale ao uso de 4 semicolcheias (E., 1819, p. 14).
Figura 41 — Simbolos de abreviacdo em uma seminima

¥

Fonte: E. (1819, p. 14).

Por fim, as trés linhas indicam a abreviacdo em fusas, sendo assim, a figura seguinte

denota o uso de oito fusas:
Figura 42 — Simbolos de abreviagdo em uma seminima

7

Fonte: E. (1819, p. 14).

XVIIIl.Comentarios analiticos sobre o método.
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Nao se sabe a identidade de quem escreveu este método, que assina apenas como “D. J.
M. G. y E.3”, e possui descrigdes que, embora poucas, ja denotam caracteristicas que se
distanciam da herdada diretamente pelas guitarras barrocas.

O meétodo se inicia com uma ilustracdo da posicao ideal de um guitarrista e com uma
descri¢cdo morfoldgica da guitarra. Na posicdo descrita, ndo ha a indicacdo da sustentacdo da
guitarra pela terceira falange do dedo indicador, como pode ser observado a partir da ilustracao:

Figura 43 — Posicionamento da mao esquerda na guitarra (recorte da representacdo de um

guitarrista)

Fonte: E. (1819, p. 2).

N&o é explicitado se a sustentacdo da guitarra se dara por um pressionar forte do
antebraco direito na guitarra em dire¢do ao corpo do instrumentista ou contard com o apoio da
mé&o esquerda, com a base do polegar. De toda forma, foi tida como vantajosa pelo autor, que
ressalta dois motivos: “a Guitarra € fixada e mantida sem perigo de correr em qualquer mutagdo
violenta da méo esquerda, expondo-se a erros, e de que a mao esquerda fica livre para qualquer
execucdo, podendo correr sem constrangimento ao longo de todo o brago da Guitarra”.” (E,
1819, p. 3), supde-se que utilizar desta alternativa é ao menos mais vantajosa do que utilizar a
terceira articulagdo do dedo indicador para sujeitar a guitarra, pois deste modo se faria uso de
um dedo muito requisitado para pressionar as cordas, forcando-o a uma dupla fungdo que
geraria muito movimento no braco da guitarra, pois além de fazer o movimento diagonal de
subir e descer o braco do instrumento da pestana em direcdo a ponte, teria que fazer o

movimento quase-vertical de subir e descer da primeira a sexta corda e vice-versa.

32 Por estar escrito “Su autor D. J. M. G. y E” (seu autor D. J. M. G. y E) no frontispicio do livro,
provavelmente, homem, e, provavelmente, devido ao “y” que conecta seu sobrenome, ademais do préprio idioma
da obra, espanhol.
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N&o ha indicacdes para a mao direita apoiar seu dedo minimo no tampo, 0 que gera mais
soltura para esta, na ilustracdo pode-se observar a posi¢éo ideal segundo o autor:

Figura 44 — Posicionamento da méo direita na guitarra (recorte da representacdo de um

guitarrista)

Fonte: E. (1819, p. 2).

A forma como deve-se pulsar as cordas é também explicitada: “Para tocar, ndo ha de
aprofundar e enterrar o dedo, de modo que ao pulsar a corda ela se levante retamente para cima,
mas se ha de a ferir com a cabega da polpa do dedo, ¢ com dire¢do a corda imediata” (E, 1819,
p. 4). Este “levantar retamente para cima” parece se referir ao ato de puxar a corda em direcédo
contraria ao corpo do instrumento, e o toque indicado pelo autor evita que a mao e os dedos se
desloguem continuamente para fora.

Além disso, o toque indicado é no espaco médio entre a ponte e a boca, e 0 uso das
unhas é preterido pois “embora estas Gltimas facam uma vibracdo mais forte, tocar com as
polpas resulta numa voz mais doce; além do fato de que se evita o inconveniente de rocar as
cordas e o incdmodo préprio e alheio ao se usar unhas compridas” (E, 1819, p. 4). Interessante
notar que 0 som “doce” da guitarra € usado como ideal estético, mesmo em detrimento de um
possivel maior volume produzido devido a “vibra¢do mais forte” ao se utilizar unhas; e curiosa
a preocupacao do incomodo geral ao uso das unhas compridas, indo ao encontro das ideias do
autor sobre a imagem, ou elegancia, do guitarrista, notavel no método sobretudo a partir da
seguinte afirmacéo: “deve se cuidar com esmero da correta disposic¢éo dos dedos de ambas as
maos, evitando apresentar figuras ridiculas, e da compostura do semblante, abstendo-se de fazer
caretas” (E., 1819, p. 4).

Fato notavel também € que em suas 6 ligdes praticas € detalhado cada corda e casa onde
se deve executar, cada dedo da mao esquerda que deve pressionar e cada dedo da mao direita

que deve pulsar.
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Figura 45 — 1.2 licao prética

R o

[
{

: -+ LECCION 12
E’.vmu-k o 2,4, 2% 9 Lo e 00000 Bem 4086, 4,0, 8, 2.4, 0.4 2
RAS',:s "1" 9, 1!’ o, 3" o, 30' 1» o, ',3"’1:' '3~ 1rr o, lu 0, 2‘» o, 3:, 3, 2,, 1, 2,, 1,' 3,-, 3 3, 3,,
rlsA. a .L,, o, 2.,, o, 4}, o, 4,, 2', o, 4”'2. 4 2-.' 0, 2':, 0, 31 o, 4» 4‘» 3» Z:y 3:, 2‘. 4» 5'! *, 5!1

TOERZ S8~ D808 '8 2 B ANE 0.3 0,05: 9, 8 124 9T 100, 4,954, 8, 4. 3, 1, 5,
Coumuascdi, 20040 2 i St 0 20 0, e DS SRy e g
TBASEES -0, 0,, oy o, 2‘n 1:9 Lo % 1, 2‘n 1.» : 2,' 1:, 3,, 3,, ” 3, 0,, 1,, 3,, 0" 1,, 3~
r‘SA S O 0, 0, o, 3,, 2. 0., 20,, 3; Zl,, 3,, 2-‘. 4" 5, ’ 5-1 o, Zn 4‘:’; o, Z» 4«

Tocal 1 @30 05

Fonte: E. (1819, p. 21).

Apesar de curto, apenas 24 péaginas, este método traz diretrizes sobre a técnica da
guitarra de seis ordens simples e um resumo conciso e Util para que o discipulo, com o auxilio

de um mestre, se inteirasse da escrita e teoria musicais.

XIX. Catalogo de pecas musicais presentes.

6 licOes praticas.
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2.2.3 Escuela Completa De Guitarra. (BAYLON, 1827)

I. Obra.

Escuela completa de Guitarra, donde se ensefian todos los rudimentos de la Musica
aplicados con toda perfecciéon a dicho Instrumento, y su completo conocimiento por reglas
clarasy fijas.

1. Ano de publicacéo.
1827.

I11.  Autor.
Angel Baylon.

IV.  Local de Publicacéo e editoracéo.
Madrid: manuscrito pelo autor.

V. Numero de Paginas.

141.

VI.  Instrumento para qual o método foi elaborado.

Guitarra de seis ordens simples.

VII. Possui dedicatoria?
Sim, a Don Francisco de Paula, Infante da Espanha no periodo.
Em dedicacdo, o autor redigiu:

Serenissimo Senhor.

Quando € que uma obra teve mais mérito do que quando foi colocada sob a protecdo
ou abrigo de um corag&o nobre e de um talento consumado? E precisamente isto que
a presente obra procura; pois, remontando seu voo, tal qual a pomba triste e solitaria
em busca de abrigo, teve a felicidade de subir ao Palacio Real, e de se colocar nas
méos de quem? Do mais caridoso, mais generoso, e mais perfeito no conhecimento e
gosto da Musica, que é VVossa Alteza; sabendo que, ndo parando para olhar para a
pequenez da obra, mas para o afeto e humildade de quem a dedica, VVossa Alteza ndo
recusaria aceita-la: assim foi; chegou a VVossa Alteza e foi colocada nas vossas maos,
e entdo pdde dizer: agora descanso e descansa em mim o meu Autor, pois conseguiu
tudo o que podia desejar.

Serenissimo Senhor: o Professor é Moderno®, a obra é pequena; mas o desejo de
agradar, de ensinar, e de dar com ela um conhecimento exato de tudo o pertencente
ao Instrumento da Guitarra, tanto quanto esteja escrito no presente volume, ou tratado,
vé-se: sO espera aquele que tdo voluntariamente o escreve e o dedica, que Vossa
Alteza se digne a admiti-la, e registrando folha por folha e pauta por pauta, faca dela
0 apre¢o que mais seja de seu dignissimo agrado.

Madrid, 3 de julho de 1827 (BAYLON, 1827, s.n.).

33 Uma das acepgoes da lingua-espanhola acerca do termo “moderno”, e que nos parece ser o sentido
original, ¢ um adjetivo “dado a uma pessoa que esta a pouco tempo exercendo uma profissdo” (Dicho de una
persona: Que lleva poco tiempo ejerciendo un empleo) (MODERNO, 2023).



7

VIIl. Forma de reproducdo do texto e da musica (impresso, manuscrito).

Completamente manuscrito.

IX. Forma da escrita musical: (Partitura, Tablatura, Cifras, et cetera).

Partituras

X. Parte dedicada ao ensino da escrita musical e/ou seus elementos?

Sim: pauta musical, notas musicais e sua posi¢do na guitarra, figuras musicais e suas
relacBes de valores, pausas, compassos e formulas de compasso, acidentes musicais (e ordem
de aparicdo destes na armadura de clave), pontos de aumento, apojaturas, mordentes,
portamentos, ligados, sincopes, Dal Segno, fermata, outros simbolos de repeticéo, trinado,
significado das linhas divisorias de um compasso, sons picados, compassos de espera, simbolos
de crescendo e decrescendo, tercina e sextina, sons harmonicos (por ele chamados de
“flauteados™), simbolos para a localizacdo das notas na mao esquerda, claves (de Sol na 2.2
linha, de Dona 1.2 2.2 3.2e4.2linhas, de Fa na 3.2 e 4.2 linhas), intervalos simples e compostos
(e suas inversdes), indicacdes de andamentos e de expressdo musical (Quadro 10, no capitulo
2.3), escala diatbnica e escala cromatica (geral e a partir de cada uma das 6 cordas), tons

Maiores e seus relativos menores, a modulacao na guitarra.

XI.  Parte dedicada a conceituar o que € musica e/ou seus elementos constituintes e/ou
expressivos?

Segundo Baylon:

A musica é uma unido de sons concertantes, 0s quais formam entre si uma certa
consonancia, que é o que se chama Harmonia: esta unido de sons é feita por meio de
uma série de pontos, cada um com uma posi¢ao e som diferentes, que ao 0s unir, como
corresponde em cada tipo de pega ou tocata, formam uma melodia agradavel. Para
que esta seja boa, € preciso primeiro atingir o ouvido e logo o cora¢do; mas isto ndo
pode ser feito a menos que esta unido de vozes ou sons seja feita com todas as suas
regras verdadeiras e fixas, para as quais é necessario aprender com método e Escola,
algo que, embora custe algum trabalho no inicio, logo é dado por bem empregado
quando seu progresso pode ser visto e o intento é alcangado: Foi 0 que propus no
presente trabalho, pois quem quer que o siga com um pouco de aplica¢do, ndo tenho
duvida de que ficara satisfeito, com o prazer de ter aprendido a tocar a guitarra como
se deve aprender (BAYLON, 1827, p. 1).

XIl. Parte dedicada a guitarra em aspectos conceituais ou morfolégicos?

N&o possui.

XII1. Possui imagem representativa de um/a guitarrista?

N&o possui.
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XI1V. Posicionamento do instrumento.

Para que a Guitarra fique disposta de modo que se possa ser tocada com facilidade, o
arco inferior da parte anterior esquerda deve repousar sobre as duas coxas, e 0 braco [da

guitarra], sobre a base do polegar* e o polegar da mdo esquerda (BAYLON, 1827, p. 57).

XV. Modo de afinar a guitarra.

Se afinam as terceiras soltas em um tom regular, e logo, a segunda solta com a
terceira [pressionada] na quarta casa. Prima na 3.2 casa, com a terceira solta, Quarta
na 2.2 casa, com a prima solta, segunda na 3.2 casa com a quarta solta, quinta na 2.2
casa com a segunda solta, terceira na 2.2 casa, com a quinta solta, sexta na 3.2 casa,
com a terceira solta, quarta na 2.2 casa com a sexta solta, sexta e prima soltas.
Exemplo: [Figura 46].

Também se prova e une as vozes deste modo: a segunda € pressionada na 5.2 casa com
a prima solta: a terceira é pressionada na 4.2 casa com a segunda solta: as outras na
5.2 casa, como a segundo e a prima. O mesmo na 7.2 casa, tocando a inferior, e tocando
a superior solta, exceto a segunda, que é tocada na 8.2 casa para dar com a terceira
solta: as Escalas Cromaticas sdo muito Uteis para isso (BAYLON, 1827, p. 55-56).

Figura 46 — Passos para se afinar a guitarra
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Fonte: Baylon (1827, p. 56).

XVI. Conceitos técnicos.

XVLi. Sistema de digitacao das maos.

O autor ndo faz mencdo ou nota as digitacbes em seu método.

XVL1.ii. Uso de unhas.

Baylon sugere o uso de unhas na mao direita “um pouco crescidas e com boa forma”
(BAYLON, 1827, p. 59).

XVLiii. Posicdo e indicacdes para a mao esquerda®.

34 A palavra originalmente usada, pulpejo, se refere a “parte de la palma de la mano de la que sale el
dedo pulgar” (parte da palma da mao que sai o dedo polegar), traduzida aqui como base do polegar (PULPEJO,
2022).

3% O texto referente a mao direita é disposto originalmente ap6s a da méo esquerda, e faz referéncia a um

trecho citado nas diretrizes desta. Por este motivo, nos tépicos deste método a ordem “Mio direita” e “Maéo
esquerda” foi invertida.
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Os outros quatro dedos da mesma mé&o [mao esquerda] devem pressionar ou pulsar®®
as cordas com as pontas das polpas, procurando néo as colocar em outro lugar que ndo
sejam as cordas que tocam. Devem pressionar com limpeza e firmeza, sem por mais
dedos do que forgosamente seja necessario; e estes, logo que tenham feito seu
trabalho, devem ser retirados imediatamente, mas sem que fiqguem muito longe das
cordas, para que, quando tiverem que pressionar novamente, caiam rapidamente e ndo
atrasem sua execucdo (BAYLON, 1827, p. 57 - 58).

XVLiv. Posicdo e indicacdes para a méao direita.

Para que a pulsacdo seja mais limpa, os dedos se encurvardo bastante; e para isso é
necessario trazer a méo para frente, porque assim os dedos podem ser colocados de
forma a ndo impedir o tom, ou som, de cada corda. A mao direita deve ser colocada
na parte mais baixa da roseta ou buraco da guitarra, quase acima dele; a mao deve ser
colocada no ar, sem sustentar nenhum dos dedos nas cordas, nem no tampo, para o
proposito ja explicado na méo esquerda [isto é, para que haja prontiddo na execucao
do movimento]: as cordas devem ser feridas com os quatro primeiros dedos, o gordo,
ou polegar, servird apenas aos baixos, que sdo, em todos 0s compassos, as notas ou
vozes mais baixas, e, consequentemente, as [cordas] mais espessas (como seré dito
mais adiante). Os outros trés dedos devem atingir as outras cordas, que sdo os Tenores,
as vozes medianas e 0s sopranos. Eles devem golpear limpa e docemente, embora
fortes em uma proporcéo, e as vozes devem sair claras; para isto, hdo de se ter as unhas
da méo direita um pouco crescidas e com boa forma. N&o dardo mais golpes do que o
necessario, tirando o dedo logo apés o toque, e alternando estes, sem dar dois golpes
consecutivos. O mesmo na esquerda como na direita, os dedos mais altos devem ser
usados para as cordas acima e 0s mais baixos para as cordas abaixo; procurando por
uma postura, ou figura de méos, 0 mais bonita possivel. Algumas vezes € necessario
transpor as posturas, para isto se usa a pestana, que é estender o dedo indicador da
mao esquerda onde é necessario fazé-lo (BAYLON, 1827, p. 58 — 60, grifo nosso).

A parte sublinhada da citagdo anterior diz respeito as posturas e “transportes”. Posturas
séo as posi¢des da mao esquerda no brago da guitarra, j& os transportes, sdo um conceito deste
autor sobre os diferentes modos de se fazer uma nota no brago do instrumento (Seu uso sera

detalhado como ultimo tema do tépico XVIII — outros conceitos presentes).

XVlv. Apojatura.

O autor discorre sobre este topico da seguinte forma:

As Apojaturas (Figura 47) ou Mordentes (Figura 53) sdo usadas para ligar duas ou
mais notas: ou seja, a primeira é dada [por dada, entenda-se pulsada], e as outras sdo
feitas sem ferir a corda, ou, se se esta cantando, sem pronuncia-las, para o qual a
primeira nota da Apojatura é cantada ou tocada com 0 nome ou tom da primeira nota
que estd depois delas, deixando a voz cair para esta nota cantavel, e 0 mesmo nos
mordentes, para 0s quais a voz serd arrastada ou levada por todas as suas notas, até
chegar a nota cantavel, onde eles concluem; mas sempre com a voz ou 0 home desta
nota, como é demonstrado (Figura 48), e sendo tocadas, se d& a primeira nota da
apojatura ou mordente e se segue, até a nota cantavel, sem ferir a corda novamente
(BAYLON, 1827, p. 23 - 24).

3 O papel de pulsar é da méo direita, o autor se antecipa e dita uma diretriz técnica para esta mesmo
tratando da méo esquerda.
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Figura 47 — IndicacOes de apojaturas
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Fonte: Baylon (1827, p. 23).

Figura 48 — Modo de se cantar diferentes ornamentos
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Fonte: Baylon (1827, p. 24).

XVI.vi. Articulaces.

O equivalente a Staccato, para Baylon, sdo o que podemos denominar como “notas
picadas”, ja que o autor informa que: “uns pontinhos que se encontram algumas vezes em cima
ou embaixo das notas sdo para fazé-las picadas, apagando-as ao instante que sdo tocadas, para
que fiquem sem voz” (BAYLON, 1827, p. 29 - 30).

Figura 49 — Indicagdes de notas "picadas" segundo Baylon

Fonte: Baylon (1827, p. 29)
Ja sobre os ligados, o autor discorre que:

O ligado serve para 0 mesmo efeito [que o portamento, tépico XV1.x deste capitulo],
e se liga o mesmo pronunciando, ou tocando, a segunda ou Ultima nota de todas as
notas, com a voz, ou tom da primeira, seguindo, como ja foi dito, em todas até chegar
na Gltima, mas dando a cada uma das notas sua correspondente entonac¢éo (BAYLON,
1827, p. 24 — 25, grifo nosso).
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Figura 50 — Ligados

Fonte: Baylon (1827, p. 24).

Importante ressaltar que, embora esteja escrito a palavra “tocando” (sublinhada na
citacdo), o toque é feito com a mao esquerda, e ndo uma nova pulsacdo: isto se verifica a partir
do momento que o ligado serve para 0 mesmo efeito que o portamento, e nos portamentos,
como se vera nos topicos seguintes, é dito que se admite a mesma explicacdo dada as apojaturas
e mordentes (BAYLON, 1827, p. 24), onde € informado que a primeira nota desta € dada, isto
é, pulsada pela mao direita, e se fazem as demais sem ferir as cordas (idem, p. 23).

H& também o ligado simples, onde a nota deve ser sustentada, sem que se toque ou
pronuncie a figura ligada. (idem, p. 30)

Figura 51 — Ligado simples
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Fonte: Baylon (1827, p. 30).

XVI.vii. Fermata.
A fermata [do original Calderon], “serve para fazer fermata ou cadéncia, que € parar
por todo o tempo que se quiser” (BAYLON, 1827, p. 26).

Figura 52 — Fermatas

Fonte: Baylon (1827, p. 26).

XVLlviii. Mordente.
A explicacéo textual sobre o mordente deu-se no topico XVIl.vi., sobre apojaturas, neste

capitulo.
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Figura 53 — Mordentes
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Fonte: Baylon (1827, p. 23).
XVLix. Trinado.

O Trinado é para se fazer trés ou mais falsetes em um ponto com a voz ou com a
corda, segundo o que a nota exigir, pois quanto mais valiosa a nota cantavel, tanto
mais tempo ha que estar fazendo os falsetes: sua figura é [Figura 54] e a forma de
tocé-la [Figura 55] como fica demonstrado. H& também outro caréter do Trinado que
alguns autores chamam de trémulo [Figura 56] e é tocado da mesma forma que o
anterior, pois € 0 mesmo: ambos sdo tocados como as apojaturas, mordentes e ligados,
mas o mais rapido possivel (BAYLON, 1827, p. 27 - 28).

Figura 54 — Simbolo do trinado
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Fonte: Baylon (1827, p. 27).
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Figura 55 — Modo de executar o trinado
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Fonte: Baylon (1827, p. 27).

Figura 56 — Simbolo do trémulo

Fonte: Baylon (1827, p. 28).

Curioso o fato que para Baylon o trémulo é uma alteracdo no parametro das alturas

que de fato envolve a execugdo de duas ou mais notas, porém, para outros autores, como
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Aguado, o tremulo sera apenas a alteracdo de uma nota: o que denominamos atualmente

vibrato.

XVI.x.  Portamento.
Na conceituacdo do portamento, 0 autor apenas discorre que o portamento admite em si
a mesma explicacéo que as apojaturas e mordentes (BAYLON, 1827, p. 24).
Figura 57 — Portamento

Fonte: Baylon (1827, p. 24).

XVI.xi. Execucao de efeitos e imitagao instrumental.
Os sons harménicos sdo entendidos como “flauteados”, cuja explicagdo disposta foi a

seguinte:

Por flauteado se entende ‘vozes que imitam as flautas’; estas vozes se conhecem por
umas notas pequenas, postas soltas nas cordas em que devem ser feitas, [...], ainda que
também sejam assinaladas com alguns nimeros ou letras que se pde abaixo para
indica-las, também se conhecem por alguns nimeros colocados nas linhas com o valor
que as figuras possuem colocadas acima delas, contando as linhas como cordas, e 0s
nimeros como trastes; por exemplo: (Figura 58) estas se fazem colocando um dedo
da mao esquerda sobre as cordas e trastes que as notas ou ndmeros demonstram,
colocando neles quase envilo [sem tradugdo]®” para que ndo faca apagar as vozes, e
com a direita sdo feridos [...], podem ser feitos em varios trastes; mas o mais regular
€ no 5.2, 7.0 e 12.° trastes. Servem tais flautas para algumas pecas harmonicas, tais
como Minuetos, Marchas, Pastorelas, etc. (BAYLON, 1827, p. 34 - 36).

Figura 58 — Notacdes do flauteado
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Fonte: Baylon (1827, p. 35).

37 A palavra original, aparentemente “envilo”, ndo se encontra nem mesmo no dicionario da Real
Academia Espafiola, em nenhuma de suas possiveis conjugacoes.
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E possivel compreender, através da leitura do conceito, que o flauteado se trata do modo
de extrair sons pressionando os trastes, porém faltam informacdes: o autor ndo detalha que as
notas marcadas se tratam das notas resultantes, nem € disposto que os sons flauteados do quinto
traste resultam no som da corda solta em duas oitavas acima, e que o som produzido no sétimo
traste produz o quinto grau justo da nota da corda, que facilitaria a deducdo que a primeira nota
do segundo compasso (a ser pressionada harmonicamente no sétimo traste), La, é quinta de Re,
devendo a quarta corda ser pressionada; a segunda colcheia, Re, é na verdade o quinto grau da
corda Sol, devendo a terceira corda ser pressionada harmonicamente et cetera.

A notacdo com numeros também pode gerar confusdo: “também se conhecem por
alguns numeros colocados nas linhas com o valor que as figuras possuem colocadas acima
delas, contando as linhas como cordas, e 0s nimeros como trastes” (BAYLON, 1827, p. 35),
desta forma, compreende-se que o Re agudo do terceiro compasso, equivale a quarta corda, e
fica disposto acima do Si e Sol seguintes, mais agudos, 0 que é demasiadamente contraintuitivo.
Ademais ndo se explicitam as posi¢oes das demais cordas: o La grave € naturalmente posto em
linhas suplementares, e poderia ser representado assim, por estar em uma linha, porém, o Mi
subgrave ¢ localizado abaixo de uma linha, em um espaco suplementar, havendo a possibilidade
de ser assinalado acima do La, pois estaria na primeira linha do pentagrama. Apesar da
explicacdo, o autor ndo se utiliza deste efeito nas pecas ou demais exemplos deste método.

As campanelas estdo presentes em um preltdio disposto ao fim do método, porém nédo
sdo conceituadas.

Figura 59 — Excerto do terceiro preltdio de Baylon
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Fonte: Baylon (1827, p. 130).

XVII. Outros conceitos presentes.
De todos os métodos analisados neste trabalho, este é o Gnico que conceitua as sincopes,
0 que conjecturamos que € devido almejar uma iniciacdo aos conceitos musicais, além da

iniciacdo instrumental.

As Sincopes servem para dar mais beleza & MUsica: se fazem entrando nelas todas as
figuras fora dos tempos onde deveriam entrar; pois em cada tempo de meio compasso,



85

quarta parte etc., se canta ou se toca a figura que lhe corresponde, e a sua metade
depois (BAYLON, 1827, p. 25).

Figura 60 — Sincopes
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Fonte: Baylon (1827, p. 25).
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Embora ndo o denomine como Segno, ou como simbolo de pardgrafo como alguns
autores anteriores, o autor descreve a funcdo deste simbolo: “A chamada (Figura 61) denota,
gue ao ver uma, deve-se ter cuidado até encontrar outra, e ao chegar a ela, deve-se voltar a
primeira, e se segue tocando até o final, ou até a Fermata” (BAYLON, 1827, p. 26).

Figura 61 — Dal Segno presente no método de Baylon
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Fonte: Baylon (1827, p. 26).

O autor conceitua a fungdo do Guidn®® (traduzido aqui como hifen): “o hifen é para ser
colocado ao fim de uma parte onde ndo acaba 0 compasso, e vai se buscar outro na parte
seguinte, onde esta o resto da musica” (BAYLON, 1827, p. 26 - 27).

Figura 62 — Hifen

—AAAAA-

Fonte: Baylon (1827, p. 26).

3% Este simbolo assemelha-se em aparéncia a linha serpentina descrita por E. (Figura 34), embora as
funcBes sejam distintas.
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Figura 63 — Uso do hifen no preludio 21 do método de Baylon

o
2 X o pfe BHNOEM .0 .0 g o«
2 ~ — — -
LIRS Tl g TS b 2 V77202
¥ = s o
1313 Yha W) & ; ; i
W V) B et s
:% AA 4z~ o 1
——} 9 Ale |
GRS S E e T
- o . J ~
1o TN 3'.’ ol 4]

Fonte: Baylon (1827, p. 139).

O autor entende os paragrafos como simbolos de repeticdo de um ou mais compassos,

mas esta ja estaria sendo substituida por outros autores pelo simbolo da Figura 65. (BAYLON,
1827, p. 28)

Figura 64 — Paragrafo
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Fonte: Baylon (1827, p. 28).

Figura 65 — Simbolos que substituem os paragrafos
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Fonte: Baylon (1827, p. 28).

A indicacgéo de fim de compasso se da por “duas linhas retas com outras duas cruzadas”
(BAYLON, 1827, p. 29).

Figura 66 — Indicacéo de final de qualquer pe¢ca musical

- .

Fonte: Baylon (1827, p. 29).

Sdo dispostos um grande nimero de simbolos de repeti¢do (cuja fungéo é explicada aqui
na legenda de cada figura):

L An



Figura 67 — Simbolos de repeticdo de uma parte do compasso
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|

Fonte: Baylon (1827, p. 30).

Figura 68 — Simbolos de repeticdo da metade do compasso

13
i

1

Fonte: Baylon (1827, p. 30).

Figura 69 — Simbolos de repeticdo de um compasso inteiro

B i v 2 7

Fonte: Baylon (1827, p. 30).

Somam-se a esses, 0 V. P. — Volti presto, V. S. — Volti Subito e o D. C. — Da capo
(BAYLON, 1827, p. 32).

Para Baylon, uma linha fina indica meio compasso de espera.

Figura 70 — Simbolo de meio compasso de espera

2 _cod

Fonte: Baylon (1827, p. 31).

E os demais simbolos indicam, com o auxilio dos nimeros colocados acima de cada um,
compassos inteiros de espera.

Figura 71 — Simbolo que indica um compasso de espera

Fonte: Baylon (1827, p. 31).

87
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Figura 72 — Simbolo que indica dois compassos de espera

Fonte: Baylon (1827, p. 32).

Figura 73 — Simbolo de 3 compassos de espera

J

a1

Fonte: Baylon (1827, p. 31).

Figura 74 — Simbolos de 5, 6 e 7 compassos de espera

&b 7

Fonte: Baylon (1827, p. 32).

]

O autor indica que as volatas, também denominadas “passo de escape”, costumam servir

para as cadéncias ou transi¢des de tom (BAYLON, 1827, p. 34).

Figura 75 — Volata

y — —

T o P,

Fonte: Baylon (1827, p. 34).

Os simbolos de crescente e decrescente descritos por Baylon sdo 0s comumente

utilizados.



89

Figura 76 — Simbolos de crescente e decrescente

Fonte: Baylon (1827, p. 32).

O autor utiliza de uma forma de localizar as notas nas cordas ao qual denomina

“transporte”:

O transporte de primeira mao é procurado na corda seguinte mais alta, a de segunda
mé&o na outra corda mais alta, e a de terceira mdo na outra corda mais alta. Por
exemplo: o transporte da prima, sendo de primeira méo, se busca na segunda, de
segunda mdo, na terceira, e terceira mdo na quarta; e assim todos os demais
transportes e cordas. As unidas em postura se buscam de uma maneira que quanto
mais baixas em grau sejam as notas, mais acima elas devem ser buscadas, mas sempre
adiantando cordas e casas; e para encontra-las facilmente a seguinte regra € usada.
Para procurar qualquer nota transposta de uma corda para outra, vai-se de cinco em
cinco casas, desta forma: da prima para a segunda cinco casas, [...], da segunda para
a terceira, quatro casas, (por ter em sua afinacdo um ponto mais alto que as demais),
daterceira para a quarta, da quarta para a quinta, e da quinta para a sexta cinco casas,
como da prima para a segunda: e quando uma mesma nota tiver que ser buscada em
qualquer das trés méaos, a busque por todas, contando as casas explicadas em cada
corda, [...], para o qual sdo Uteis as Escalas Cromaticas [...]. Estes transportes servem
para facilitar as passagens e evitar que se entorpeca a execu¢do; pois onde néo é facil,
as notas mais baixas sdo transportadas, e se fazem mais comodamente (BAYLON,
1827, p. 36 - 38).

Figura 77 — Simbolo de nota natural (figura musical sem alteracoes)

H

Fonte: Baylon (1827, p. 36).

Figura 78 — Simbolo de transporte de primeira mao

Fonte: Baylon (1827, p. 36).
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Figura 79 — Simbolo de transporte de segunda mao

Fonte: Baylon (1827, p. 36).

Figura 80 — Simbolo de transporte de terceira méao

-

Fonte: Baylon (1827, p. 36).

Por fim, importante ressaltar que a fim de educar a médo esquerda e direita no
conhecimento do braco da guitarra, Baylon dispGe de posicdes de acordes nos 24 tons,

separados de 4 em 4 notas:

Na méo esquerda se pde sempre uma postura para cada compasso, ou caixa de quatro
notas, sem saltar, e colocando dedo por dedo, sendo todos 0s que se necessite e nada
mais: se buscardo os transportes com a maior exatiddo, observando em um todo a
regra destas [...] e a das escalas cromaticas, para sua maior facilidade e perfeicdo; e
na mao direita se empregardo os quatro dedos, dando a cada um a sua nota, segundo
o corresponda (BAYLON, 1827, p. 96 - 97).

Figura 81 — Posic¢des de acordes no tom de Do Maior

[
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Fonte: Baylon (1827, p. 99).

XVI1I1.Comentérios analiticos sobre o método.

Até a presente data, ndo se encontram informagdes biograficas ou outras obras do autor
Angél Baylon no ambiente digital. Esta obra, dedicada para o até entdo infante da Espanha,
Francisco de Paula de Bourbon (1794 - 1865), filho do rei Carlos IV de Espanha (1748 - 1788)
e da rainha consorte Maria Luisa de Parma (1751 - 1819), surpreende pelo alto nimero de
diretrizes e por ser inteiramente manuscrita em suas 141 paginas. No Exoérdio, podemos

conjecturar as intengdes desta publicacao:
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Exérdio,

ou seja, adverténcias aos Mestres e Discipulos

No presente Tratado, ou Escola, ndo quero explicar como se chamavam antigamente
os simbolos da mdsica, mas como se chamam agora; tampouco quero citar alguns
Compassos e Clausulas que antes eram usados e agora foram desterrados por ndo
serem necessarios; pois de outra forma seria uma confusdo, que s6 serviria para
transtornar toda a ordem, e estorvar os Discipulos de caminharem rapidamente pela
brilhante senda que as licdes Uteis e necessarias que nele se apresentam, privando-0s
do fruto de seu trabalho. Limito-me apenas a explicar o mais claramente possivel todas
as regras dos rudimentos: Simbolos, VVozes, Notas, Cordas e demais pertencentes a
Escala Geral, que é o cimento primério onde se fixa a grande obra musical (pois sem
ela todo estudo seria indtil, pois se ndo se conhece bem as notas, que é a Gnica e sélida
base da Musica, sera ainda menos possivel saber o que elas contém, nem para que
servem). Em seguida, procuro dar um conhecimento exato das Figuras, Compassos e
demais acidentes dos quais todas as clausulas sdo formadas; apresento entdo um
Conjunto de Arpejos para a soltura dos dedos; passando para demonstrar as Escalas
de Intervalo, as Cromaticas, as dos vinte e quatro Tons, por sua ordem regular, e a
Posicdo dos mesmos Tons que lhes pertencem; tudo isto para o conhecimento da
Mdsica, e a sua aplicacdo a Guitarra. Da mesma forma, eu dou as regras da
Modulacéo, ensinando nelas sua verdadeira pratica, concluindo isto com um Jogo da
referida Modulacdo. Concluo este trabalho com uma Colecdo de Prelddios para o
exercicio de ambas as méos, e para tomar conhecimento das diferentes formas de
andar sobre a Guitarra, pelas quais o Discipulo (com aplicacdo e o pequeno auxilio de
um Mestre) deve alcancar a perfeicdo no conhecimento da Musica, no que diz respeito
a guitarra e seu Diapasdo (braco), e a execucéo suficiente para tocar o referido
Instrumento. Agora todo Mestre deve ter em mente as seguintes regras: 1.° que ele
deve examinar a capacidade de cada Discipulo, a fim de saber como dirigi-lo, e
ensinar-lhe todas as coisas que estdo escritas nesta Escola, sem fazer nenhuma
alteracdo nelas. 2.°, que ndo se h& de pdér uma licdo até que se saiba a anterior
perfeitamente, sem tentar amontoar Musica a meio-saber. E 3.2, que se ha de ter com
os Discipulos muita paciéncia para os ensinar, nao deixando de explicar quantas vezes
for necessério a licdo ou qualquer ponto dela, fazendo tudo ao seu alcance para que 0
Discipulo avance o maximo possivel (BAYLON, 1827, s. n., grifo nosso).

Por esta introducdo se entende que o autor pretende dar ao discipulo ndo somente a
iniciacdo instrumental, mas também a tedrica, e dar énfase a teoria em uso daquele periodo,
pretendendo-se, logo, ser um método moderno para o instrumento. E explicito que os arpejos
sdo elaborados para a soltura dos dedos e a colecdo de preludios serve para o exercicio de ambas
as méos e o conhecimento do brago da guitarra por meio do uso dos 24 tons.

Para a mao esquerda é descrito que o ato de pressionar deve ser feito com a polpa dos
dedos, com limpeza e firmeza, isto é, sem esbarrar em outras cordas e com a forga necessaria,
carecendo de serem retirados imediatamente apds terem feito seu trabalho, mas sem que fiqguem
muito distantes das cordas para ndo haver atrasos na execugdo (BAYLON, 1827, p. 57 - 58);
ndo ha demais descricdes sobre o posicionamento da mao, que também cuidara de segurar o
braco do instrumento sobre a base do polegar e indicador da méao esquerda (idem, p. 57), mas
pode-se conjecturar que esta, tal qual a méo direita, deve estar um pouco curvada, pois o autor
afirma que: “‘0 mesmo na esquerda como na direita, os dedos mais altos devem ser usados para
as cordas acima e 0s mais baixos para as cordas abaixo; procurando pdr uma postura, ou figura

de maos, o mais bonita possivel” (idem, p. 60), e, ja que € dever da mao direita ser levada para



92

frente para que os dedos se encurvem de modo que a pulsacdo seja ‘mais limpa’ (idem, p. 58),
conjectura-se que o autor considerasse esteticamente ‘“bonito” para esta mao 0 formato mais
“redondo”.

E notéavel que Baylon denomina como transportes as possibilidades de execucéo de uma
mesma nota em diferentes cordas, que “servem para facilitar as passagens e evitar que se
entorpeca a execucdo; pois onde ndo é facil, as notas mais baixas sdo transportadas, e se fazem
mais comodamente” (BAYLON, 1827, p. 36). Essa questdo ndo havia sido abordada ainda nos
métodos anteriormente vistos — Martinez (1810) redige as casas onde se deve executar, E.
(1819) redige cada corda, traste e cada dedo que deve pulsar e pressionar — e tem fungéo similar
ao que sera visto posteriormente, a partir do método de Aguado, nos Equissonos.

Figura 82 — excerto do preltdio em Fa Maior presente no método de Baylon
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Fonte: Baylon (1827, p. 132).

Sobre o posicionamento da mao direita, o autor afirma que esta deve ser colocada na
parte mais baixa da roseta, ou buraco da guitarra, o que pode gerar um som mais doce do que 0
estipulado pelos outros autores, que indicavam a colocacdo em um espaco médio entre a boca
da guitarra e a ponte; a méo deve ser colocada no ar, mas ndo se indica que ela deve se mover
em dire¢do a pestana ou a ponte, sendo papel do polegar, indicador, médio e anular “golpear
limpa e docemente, embora fortes em uma proporc¢éo, e as vozes devem sair claras; para isto,
hao de se ter as unhas da mao direita um pouco crescidas e com boa forma” (BAYLON, 1827,
p. 59), além de ferir as cordas com dedos alternados. Interessante notar que se trata de um autor
que j& se utiliza das unhas nos dedos da mé&o direita, embora ndo h4 indicacbes se deve ser
utilizada em todos os dedos ou somente nos trés que devem atingir as 3 cordas mais agudas.
Interessante também a denominacéo destas trés cordas para o autor: tenores, vozes medianas e
sopranos (BAYLON, 1827, p. 59) tracando uma relacdo com a musica vocal, e deixando
implicita a relagcdo que se construird neste repertorio, por meio do uso de todas as seis cordas,
das funcgdes hierarquicas, vistas nos livros de teoria musical, de baixo, acompanhamento e

melodia.



XIX. Catalogo de pecas musicais presentes.

O autor redigiu 24 preludios, a saber:

1.
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Andante em Do Maior.
Andantino em Do menor.
Allegretto em Re Maior.

Presto em Re menor.

Allegro Moderato em Mi Maior.
Expresivo em Mi menor.
Allegro Spirituoso em Fa Maior.
Cantabile em Fa menor.

Poco Allegro em Sol Maior.

. Vivace em Sol menor.

. Allegro em La Maior.

. Despacio (devagar) em La menor.
. Marcial em Si Maior.

. Andante Gracioso em Si menor.

. Allegro cdmodo em Reb Maior.

. Andante lamentable em Do# menor.
. Largo no mucho em Mib Maior.

. Afectuoso em Re# menor.

. Maestoso em Fa# Maior.

. Amoroso em Fa# menor.

. Larghetto em Lab Maior.

. Adagio em Sol# menor.

. Grave em Sib Maior.

. Andante Marcatto em Sib menor.

93



2.2.4

Méthode Complete Pour La Guitare. (SOR, 1830) e (CAMARGO, 2005)%°

I. Obra.

VI.

VII.

VIII.

XI.

Méthode compléte pour la Guitare.

Ano de publicacao.
1830.

Autor.

Fernando Sor.

Local de Publicacéo e editoracéo.

Paris: pelo préprio autor. Bonn: N. Simrok; Londres: Johaning et Wathmore.

Numero de Paginas.

88 (com uma edicdo suplementar com figuras, exemplos e excertos musicais).

Instrumento para qual o método foi elaborado.

Guitarra de seis ordens simples.

Possui dedicatéria?

N&o possui.

Forma de reproducéo do texto e da musica (impresso, manuscrito).

Completamente impresso.

Forma da escrita musical: (Partitura, Tablatura, Cifras, et cetera).

Partituras.

Parte dedicada ao ensino da escrita musical?

N&o possui.

94

Parte dedicada a conceituar o que € musica e/ou seus elementos constituintes e/ou

expressivos?

Em um paréagrafo, Sor conceitua a musica como “Ciéncia dos sons”. Abaixo a citacdo

integral, com o excerto musical referido:

estilistico-historicos a partir da traducdo comentada e anélise do ‘método para guitarra’ de Fernando Sor”.

39 Nos excertos concernentes ao método de Sor, utilizamos da traducdo de Guilherme de Camargo
presentes na sua dissertacdo de mestrado, intitulada “A guitarra do século XIX em seus aspectos técnicos e
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O Unico meio que vejo é pedir ao leitor que fique atento a duas coisas essenciais
quando se trata de musica: primeiro, que a melodia, exemplo sexagésimo terceiro, é a
mesma, embora as notas que a formam sejam diferentes (ver do exemplo sexagésimo
quarto [Figura 83] até o sexagésimo quinto); segundo, que as mesmas notas podem
exprimir um grande numero de coisas diferentes, e que o objeto muda de lugar, mas
ndo de forma, embora os notistas ndo fagam qualquer diferenca na maneira de encaré-
las, ndo fossem os obstaculos dos quais se sobrecarrega a imaginagéo para fazer do
ser pensante uma maquina. Parece contraditério; mas, refletindo sobre isso,
perceberiamos que se toda a inteligéncia esta sendo empregada em quebrar as pedras
que compdem um edificio, resta apenas uma maquina para a concepcao do plano geral
de arquitetura. Dir-me-&o que, embora o plano geral pertenca ao arquiteto e ndo ao
quebrador de pedra, 0s conhecimentos que exijo pertencem ao harmonista e ndo ao
simples leitor de musica; mas nesse caso ele deveria chamar-se notista e ndo musicista,
pois a musica € a ciéncia dos sons, e ndo chamarei jamais musicista aquele cujo ouvido
seja 0 Unico guia para a parte musical de seu solfejo, mas aquele cujo solfejo seja a
arte de classificar, de retificar as ideias que devem guiar o ouvido (CAMARGO, 2005,
p. 83).

Figura 83 — Excerto extraido do exemplo n.° 64 do método de Sor, onde se tem uma linha

melddica sobre diferentes acompanhamentos e tons
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Fonte: Sor (1830, s. n.).

XIl. Parte dedicada a guitarra em aspectos conceituais ou morfolégicos?

A primeira parte do método é composto por preceitos da construcdo da guitarra ideal
para uso do proprio autor, que afirma: “Nao direi jamais ao leitor eis o que é necessario fazer,
mas, eis 0 que a mim foi necessario fazer, nem direi como uma guitarra deve ser feita, mas
como deve ser feita para mim, ¢ por quais razdes” (CAMARGO, 2005, p. 7).

Surpreende as detalhadas explicaces técnicas que dizem respeito a construgdo das

guitarras: descri¢des sobre a pressao sofrida pelo cavalete, a acdo da tensao das cordas sobre 0
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tampo, a curvatura da convexidade do tampo, entre outros; destacamos neste topico, porém,

que Sor almejava um brago de guitarra onde se podia encontrar “a mesma resisténcia em toda

parte, e em consequéncia a mesma facilidade em pressiona-los” (idem, p. 10), cavaletes um

tanto mais elevados a altura da sexta corda, ja que “a elevacdo ndo faz grande diferenca para a

mao esquerda, mas é muito vantajosa para a direita, permitindo-me produzir baixos mais fortes

e prolongados, quando necessario” (idem) e uma guitarra que podia ser perfeitamente

dominada, a despeito de uma com maior volume que ndo pode ser tocada em seu pleno

potencial:

O ponto essencial sempre foi, para mim, a forma, a direcdo e a colocagéo do brago da
guitarra. Sempre preferi uma guitarra com pouco som e o brago colocado como me é
necessario, a uma guitarra com muito som e o braco colocado de forma diferente;
porque no primeiro caso posso tirar tanto som quanto ela é capaz de render, e no
segundo ndo posso tirar sendo a metade, com excecao das cordas soltas (CAMARGO,
2005, p. 10).

Sor também disserta que, por vezes, muitos defeitos sao inexistentes as guitarras, sendo

concernentes, na verdade, ao uso de uma técnica errénea ou ndo adaptacdo do guitarrista:

Devo repetir que os defeitos que encontrei em diversas guitarras, ndo os atribui sempre
a ignorancia ou a teimosia dos construtores: tais defeitos sdo frequentemente
requisitados pelos guitarristas, que, ao invés de criticar sua propria maneira de tocar
as cordas, criticam o instrumento, e querem que ele se acomode a sua forma de tocar,
ao invés de acomodarem-se eles a sua natureza. De minha parte, quando ou¢o uma
corda trastejar, examino primeiro se a falha provém da ma conformacdo do
instrumento ou da minha ignorancia em utiliza-lo; em segundo lugar, se a causa nao
seria a falsa direcéo que eu talvez tenha dado a agdo do dedo da méo direita; ou se, ao
pressionar a corda com a mao esquerda, a forca do brago ndo teria sido adicionada
aquela produzida pela forga dos dedos contra o polegar e, em consequéncia, 0 braco
da guitarra, impelido para tras, trouxe a corda préxima demais dos trastes. Muito
frequentemente vi o problema ser causado por uma dessas duas razdes, e esforgo-me
para corrigir aquilo que considero um defeito (CAMARGO, 2005, p. 12).

XII1. Possui imagem representativa de um/a guitarrista?

Sim, vé-la no tdpico seguinte, sobre o Posicionamento do instrumento [Figura 85]*.

XI1V. Posicionamento do instrumento.

Sor afirma que, sem ter tido um mestre, teve ele proprio ir em busca de uma postura

ideal, partindo da postura dos pianistas:

Sem ter tido mestre, fui obrigado a raciocinar antes de elevar qualquer maxima a um
principio fixo. Observei que todos 0os mestres do piano concordam em sentar opostos
a metade do teclado, ou seja, a metade da linha horizontal que as duas méos devem
percorrer. Eu considerei este principio bastante acertado, porque, deixando os dois
bragos igualmente separados ou aproximados do corpo, nenhum movimento seria
incobmodo. Conclui entdo que a metade da distancia da corda (o 12.° traste) deveria

40 A indicacdo da localizagdo posterior evita que haja redundancia neste trabalho, de forma que ndo se
insira a mesma imagem duas vezes.
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encontrar-se frente a frente com meu corpo. Esta opinido, a encontro apoiada pela
forma do corpo da guitarra que, descrevendo a curva BCDAF indica o ponto A como
aquele que deve ser apoiado sobre o joelho direito; mas como neste caso o instrumento
ficaria baixo demais para que a mao direita se posicionasse da maneira que €é
necessaria para mim, ao invés de exigir dos construtores que fizessem qualquer
inovagdo no instrumento, busquei um apoio para 0 meu pé direito o qual, mantendo
meu joelho mais alto, eleva a guitarra a uma altura conveniente para a méao esquerda
(CAMARGO, 2005, p. 13).

Figura 84 — representagéo do corpo da guitarra

Fonte: Sor (1830, s. n.).

Porém, a postura que encontrou como ideal é aquela onde o0 apoio se da em sua coxa

direita e um apoio em uma mesa:

Entretanto, a medida que exigi mais do instrumento, achei necessario que esta posi¢éo
fosse mais fixa, ou seja, que ela ndo alterasse a ndo ser por minha vontade. Para isso,
ndo encontrei nada melhor do que ter a minha frente uma mesa que, apresentando um
de seus angulos diante do 12.° traste, permite-me apoiar o ponto B do instrumento
sobre o joelho direito ligeiramente afastado, e o ponto C sobre o angulo D. Desta
forma, achando-me colocado da maneira indicada pela Fig. 7 [Figura 85], sou capaz
de percorrer facilmente o braco da guitarra com a mdo esquerda, que ndo €
absolutamente obrigada a sustentar o instrumento, ja que ele ndo é apenas sustentado
pelo joelho e pela mesa, mas preso pelo peso do brago direito, o qual fago repousar
inteiramente sobre o ponto E (CAMARGO, 2005, p. 14).
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Figura 85 — Posicionamento do instrumento segundo Sor
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Fonte: Sor (1830, s. n.).

Sor também descreve que os franceses e italianos costumavam segurar a guitarra a
maneira representada na Figura 86, posicdo esta que traz desvantagens, entre elas o fato de que
teria que avancar seu ombro direito de forma incobmoda; o braco, sem ter qualquer apoio, ndo
poderia determinar uma posicao fixa para a mdo (CAMARGO, 2005, p. 15); o polegar se
encontraria acima do braco da guitarra, e, diferente da sua primeira ideia de postura, que se
assemelhava a um pianista aposto a metade do teclado, esta “s6 poderia ser comparada a de um

pianista sentado de frente para a extremidade do teclado” (idem).
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Figura 86 — Representacdo da forma que os italianos e franceses sustentam a guitarra segundo

Sor

Fonte: Sor (1830, s. n.).

A postura acima representada também foi preterida em razdo do posicionamento do

cotovelo esquerdo:

Esta foi mais uma raz&o para me fazer proscrever a posicéo da Fig. 8 [Figura 86]. Para
que as falanges extremas caissem perpendicularmente, era-me necessario elevar o
cotovelo a uma altura em que ndo me era possivel manté-lo durante mais de dois
minutos; se eu o abaixava, o0 antebraco fazia com o braco da guitarra um angulo agudo,
e a direcdo dos dedos (o complemento de dois angulos retos) formava um angulo
obtuso. As articulagdes das falanges, fazendo curvar novamente os dedos na linha de
sua direcdo, caiam sobre as cordas em dire¢do obliqua, formando, com a parte superior
do braco da guitarra, um angulo agudo igual a seu alterno, feito pelo antebrago e pelo
braco da guitarra. Essa inclinacdo suprimia a forca de meus dedos, porque as
articulacbes faziam sua resisténcia em sentido lateral, e se eu queria aumentar a
pressdo, era obrigado a aproximar o cotovelo até o corpo (o que jamais pude fazer sem
contrair o0 ombro), e quanto mais eu fazia esforcos, menos forca tinha nos dedos;
porque, tornando-se o angulo alterno mais agudo pela aproximacéo do cotovelo, e a
linha dos dedos afastando-se muito da perpendicular, a pressdo era menos forte. A
forma como coloco ordinariamente o cotovelo permite-me afasta-lo ou aproxima-lo
do corpo de acordo com o que o acorde exige (CAMARGO, 2005, p. 53 - 54).

XV. Modo de afinar a guitarra.

N&o possui.
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XVI. Conceitos técnicos.

XVL.i. Sistema de digitagdo das maos.

As digitacbes dos excertos sdo dadas para apenas uma mao, e conforme seu objetivo,
destinando-se a maior parte para a mao esquerda.

Mao esquerda: Sor utiliza de 1 a 4, sendo 1 o indicador, 2 o médio, 3 o anular e 4 o
minimo.

Méo direita: digita-se o polegar da mao direita com um “x”, 0 dedo indicador é notado
com um 1 e 0 médio com um 2; o uso do anular é sinalado em uma peca especifica com um
asterisco.

O uso das digitagdes, para Sor, objetivam “ndo apenas a distribuicdo dos dedos, mas
também manter a mao em posi¢ao que lhes facilite o meio de fazer acordes” (CAMARGO,
2005, p. 45). Esse autor dedica uma grande parte deste método a digitacdo de harmonias e
melodias: conceitua o uso e expde uma série de intervalos harménicos de Terga Maior e menor,
e de Sexta Maior e menor como base de toda forma de digitar os acordes*!, afirmando: “penso
ter provado por completo que o conhecimento das tercas e sextas € o fundamento de toda a
digitagdo quanto a harmonia” (CAMARGO, 2005, p. 117); o que é extremamente consentaneo,
ja que os acordes usuais do periodo sdo formados na guitarra, em seu estado fundamental,
justamente por estes intervalos.

Ja a digitacdo da melodia dependeria desse estudo anterior: Sor utiliza-se de escalas,
porém, é necessario atentar-se que ele considera a escala como o produto do acorde perfeito de
sua tonalidade (CAMARGO, 2005, p. 76), afirmando que:

Considero a escala, ndo importa em que tonalidade, como o acorde perfeito dessa
tonalidade, comecando pelo baixo, se ascendentemente, e pela nota superior, se
descendentemente, fazendo ouvir sucessivamente ndo apenas as partes que o
compdem, mas também todas as alturas que preenchem os intervalos entre essas
partes. O quinquagésimo exemplo fara ver ao leitor que, tendo a mao esquerda
colocada para fazer o acorde, toda a escala se encontra sob os dedos sem necessidade
de desloca-la, a menos que a escala ultrapasse a extensao abarcada pelo acorde; e que

é a corda solta ou o quarto dedo que produzem o complemento as partes digitadas para
0 acorde (idem).

4L Outro excerto de Sor fundamenta esta afirmagio: “meu primeiro cuidado, transmitindo-0 & guitarra, é
empregar figuras do mesmo valor, para conservar a identidade do movimento; em seguida, ver quais sdo as tercas
ou as sextas que se encontram nos acordes, para tomé-las por base de minha digitagdo” (CAMARGO, 2005, p.
102).
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Figura 87 — 50.° exemplo do método de Sor
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Fonte: Sor (1830, s. n.).

O exemplo acima, em Do Maior, é dado também para as tonalidades maiores de Reb,
Re, Mib, Mi, Fa, Fa#, Sol, Lab, La, Sib e Si.

Como outros principios para a digitacdo, destacam-se ainda: 1.° 0 uso dos dedos onde
cada um corresponda ao seu traste (dedos contiguos para casas contiguas, mantendo uma
posicdo): “de acordo com isso, estabeleci como regra geral usar sempre o dedo imediato para
um meio tom, e nunca para um tom, ¢ fazer os dedos seguirem a ordem indicada pelos trastes”
(CAMARGO, 2005, p. 40), e 2.° A conservacdo da posicdo e 0 uso de primeiras posicdes de

forma a tirar proveito da ressonancia do instrumento:

Em uma passagem que deva ser executada com rapidez, & muito Util aproveitar uma
posicdo para produzir o maior nimero de notas que ai se encontram; mas em uma
passagem cantante, achei melhor buscar as notas onde as vibragdes fossem mais
continuadas. O sol produzido pela primeira corda na terceira casa é bem mais
prolongado do que se for produzido pela segunda corda na oitava, ou pela terceira na
décima segunda. H& duas raz0es para que essa diferenca exista: primeiro, as partes da
corda postas em vibrag&o sdo mais curtas, e, segundo, sua espessura aumenta em razao
da diminuicéo de seu comprimento.

Prefiro pois mudar mais freqlientemente de posi¢do para produzir o canto com a
segunda e a primeira cordas, a fazer, com a terceira e quarta cordas, na regido aguda
do brago da guitarra, notas cuja vibracao s6 se prolongara caso sejam repetidas pela
ressonancia das cordas mais graves, o que ndo pode acontecer em todas as notas;
aquelas cujas vibracdes fossem prolongadas fariam sobressair a secura das outras. A
digitacdo de minha Fantasia para duas guitarras, intitulada “l"Encouragement”,
mostra, na parte do aluno, de que maneira ponho em pratica o que acabo de dizer.Ver-
se-a como aproveito as cordas soltas no cantabile, para que 0s sons sejam mais
prolongados, e nas passagens de agilidade, para poupar mudangas de posicéo
(CAMARGO, 2005, p. 85 - 86).

Ver-se-a que Sor faz amplo uso dos ligados em suas escalas, neste trabalho

referenciamos este fato no topico XVLvii, correspondente a articulacoes.

XVLii.  Uso de unhas.
Sor ndo era adepto ao uso de unhas, exceto quando almejava imitar o som do oboé, o
qual exigiria uma mudanga técnica para fazer uso destas: “como 0 oboé tem um som

extremamente nasal, ndo sé eu ataco as cordas o mais proximo possivel do cavalete, mas curvo
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meus dedos, e uso o0 pouco de unha que tenho para atacé-las: é o Gnico caso em que creio poder
servir-me delas sem inconveniente” (CAMARGO, 2005, p. 30).

O autor descreve seus motivos para isto:

N&o ouvi em minha vida um Unico guitarrista cuja execucdo fosse suportavel se
tocasse com unhas; elas s6 podem dar pouquissimas nuancas a qualidade do som: os
pianos nunca podem ser cantantes nem os fortes suficientemente cheios; seu toque €
para 0 meu 0 que O cravo é para 0 piano: as passagens em piano sao sempre metalicas
e, nos fortes, ouve-se mais o ruido das teclas que o som das cordas. E preciso que a
execucdo do Sr. Aguado tenha todas as excelentes qualidades que possui para que se
Ihe perdoe o emprego das unhas e ele mesmo as teria proscrito se néo tivesse chegado
a tal grau de agilidade e se ndo tivesse passado da idade em que se pode ainda lutar
contra a dobra que os dedos adquirem depois de longo habito. Seu mestre tocava com
as unhas; no tempo em que ele brilhava, exigia-se da guitarra apenas passagens de
agilidade, e pretendia-se tdo-somente assombrar e deslumbrar: um guitarrista entéo
era alheio a qualquer outra musica que ndo a da guitarra; nem mesmo queria ouvir
outra; chamava o quarteto de musica de igreja; e foi de tal mestre que o Sr. Aguado
recebeu todos 0s principios que nortearam seu modo de agir. Mas ele conhecia a boa
mausica, e desde que comecou a agir sem outro guia além de seu gosto refinado e de
seu raciocinio, inclinou-se tanto quanto podia para um género mais musical que o dos
outros guitarristas. Fez-se-lhe justica: adquiriu certa celebridade, a qual a modéstia
excessiva o0 fez dar pouca importancia. Foi nessa época que o conheci: assim que
ouviu algumas de minha pecas, ja as estudou; pediu-me mesmo conselho sobre sua
execugdo; mas eu proprio era muito jovem para permitir-me censurar abertamente a
maneira de ensinar de um mestre de sua reputagdo, e ndo apontei sendo ligeiramente
o0 inconveniente das unhas; tanto mais que minha musica afastava-se ainda mais, a
época, da digitacdo dos guitarristas em geral, do que hoje, e que, com um pouco mais
de esforco, ele conseguiria tocar muito distintamente todas as notas; e se as unhas néo
Ihe permitiam dar a elas a mesma expressao que eu, dava-lhes uma que em nada as
prejudicava. S6 depois de muitos anos nos reencontramos, e ele confessou que, se
pudesse recomecar, tocaria sem unhas (CAMARGO, 2005, p. 30 — 32, grifo nosso).

A Ultima afirmacéo de Sor, grifada no texto, nos surpreende, pois como se vera, no

Nuevo método para guitarra de Aguado, publicado 13 anos apos este, Aguado informara sobre

os tipos de toque com a polpa do dedo e o da polpa e unha, dando grande preferéncia a esta

ultima, e anunciando as vantagens de seu uso inclusive no seu apéndice de 1849. Isto pode

ocorrer por varios fatores, sendo um deles o grau de exploragdo timbristica que o Aguado

conseguia alcancar com sua técnica e com uso de polpa e unhas, ja que, para ele, a maior riqueza

da guitarra € sua variedade de sons.

XVLiii.

Posicéo e indicacOes para a méo direita.

Sor opta pelo uso do polegar, indicador e médio, reservando o anular para momentos

especificos:

A linha sobre a qual as cordas se apoiam na borda do cavalete é uma linha reta, assim
como a da pestana, e em consequéncia todas as cordas estdo sobre a superficie de um
mesmo plano. Se essas cordas fossem tocadas por teclas, ou pingadas por um plectro,
como 0s antigos cravos e espinetas, veriamos todos os martelos (quando ndo os
fazemos agir) formar uma linha reta paralela a corda que devem fazer vibrar; e quando
fizermos agir varios ao mesmo tempo, eles conservardo sempre uma linha reta paralela
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ao plano das cordas, 0 que serda uma das causas da igualdade na quantidade e qualidade
do som. Deduzi dessa verdade que € necessario que as pontas dos dedos da méo direita
criem uma linha reta diante das cordas e paralela ao plano que formam, e examinei se
meus dedos se colocavam naturalmente: percebi que ndo me permitiam de forma
alguma criar uma linha reta que tocasse mais de trés delas (Fig. 10 [Figura 88]), AB,
e que se eu quisesse fazer entrar o quarto (dedo) [ou seja, 0 anular], seria sempre as
custas dos dois dedos que, obrigados a se curvarem para néo ultrapassar a linha EF
(enquanto os outros estariam estendidos), colocariam minha médo em posi¢do muito
incomoda, pela dificuldade que sempre encontrei em curvar um Unico dedo (exceto o
polegar) se os outros ndo tém um ponto de apoio, como acontece com a mao esquerda.
A articulacdo do polegar e sua posicdo fazem que atue em direcdo diversa daquela dos
outros dedos, e que, além da possibilidade de pincar a corda, possa se aproximar e se
afastar deles sem deslocar a m&o; ele pode deslizar sobre duas cordas imediatas com
tal rapidez que as escutamos juntas. Estabeleci, pois, como regra[s] de minha digitacdo
para méo direita que eu ndo empregaria comumente sendo os trés dedos tocados pela
linha AB, e que usaria o quarto somente para fazer um acorde a quatro vozes*, das
quais a voz mais préxima ao baixo deixaria uma corda intermediaria, como no
primeiro exemplo. Que os dedos diante das cordas ndo devem de modo algum ser
mais curvados que aqueles representados pela Fig. 11 [Figura 89]; que o ato de atacar
a corda deve ser apenas a acao de fechar a méo, sem entretanto fecha-Ila inteiramente;
que o polegar ndo deve jamais se dirigir para o concavo da méo, mas agir com seu
dedo imediato como se fosse com ele formar uma cruz, ficando ele mesmo por cima;
e que para conservar a linha AB paralela ao plano das cordas, ser-me-ia necessario
elevar um pouco a méo do lado do dedo minimo (CAMARGO, 2005, p. 17 - 18).

Figura 88 — Representacao da Mao direita com as linhas AB, EF e CD

Vo e

Fonte: Sor (1830, s. n.).

42 Em outro momento do método, ao tratar do uso do anular da direita, Sor ¢ incisivo: “De acordo com o
que acabo de expor, o leitor pode facilmente deduzir que, se emprego raramente o dedo anular da mao direita para
a harmonia, eu o proscrevo inteiramente para a melodia. Tais sdo os fundamentos sobre os quais estabeleci a acéo
de minha méo direita: as excecles as regras que observo sd acontecem quando a misica o exige, mas entdo a
maneira de escrevé-la indica a digitagdo que uso, se ¢ numa frase de harmonia” (SOR, 1830, p. 82).
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Figura 89 — Colocacdo da mao direita na guitarra

Fonte: Sor (1830, s. n.).

Sobre o posicionamento desta mao, Sor indica que:

A posi¢do comum dos meus dedos mantém o indicador abaixo da segunda corda, 0
médio abaixo da primeira, e o polegar capaz de percorrer todas as outras sem deslocar
a mdo. Se a melodia é mais baixa que a nota da primeira corda solta, passo meu
primeiro e segundo dedos para a terceira e segunda cordas; ataco todo o baixo, como
de costume, com o polegar, do qual me sirvo também frequentemente para atacar as
notas que ndo pertencem ao baixo, mas que determinam uma parte acentuada do
compasso, ou 0 comec¢o de uma fracdo aliquota. Se a melodia é dobrada em sextas,
afasto um pouco o dedo médio do indicador, subo um pouco a mao (néo pela contracao
do punho, mas baixando um pouco o cotovelo), e meus dedos indicador e médio se
colocam cada um abaixo de suas respectivas cordas. Se a parte intermediaria tem mais
movimento que a superior, e a corda intermediaria deve ser tocada, € sempre o dedo
indicador que uso, porque meus dedos tém menos facilidade a medida que se
aproximam do anular; é por essa razdo que, quando tenho uma sequéncia de sextas a
fazer sem que estejam acompanhadas de uma corda, uso o polegar para todas as notas
que pertencem a quarta corda e mesmo para muitas das que pertencem a terceira
(CAMARGO, 2005, p. 88).

Este posicionamento serve para as cordas agudas, e a méo direita ndo se move de forma
a fazer com que o indicador ou médio atinjam as cordas graves, sendo estas executadas, quando
necessario (em uma sequéncia rapida, por exemplo), por meio de ligados a partir do toque do

polegar:
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Para tocar as trés escalas em staccato®, trigésimo exemplo, empregando a digitacéo
dos guitarristas, ser-me-ia necessario ter o primeiro e o segundo dedo sobre a primeira
corda, em seguida sobre a segunda e terceira, e assim sucessivamente até a sexta
corda; de forma que minha mé&o se encontraria totalmente fora do alcance das cordas,
como representado na Fig. 23[Figura 90]. S6 posso tomar essa posi¢ao deslocando o
braco (aumentando com isso a dificuldade de retornar com exatiddo a posicao que me
convinha), ou curvando o punho da maneira indicada na Fig. 24 [Figura 91], o que me
impossibilitava de atacar a corda sem executar a acdo de puxa-la para cima, ja que a
direcdo dos dedos em sua maneira natural de tocar ndo é absolutamente indicada pela
linha BA, mas pela linha CD, e que antes de fazer agir o dedo num sentido lateral a
direcdo permitida pelas articulagfes das falanges, eu devia fazer agir toda a mao para
dar-lhe a direcdo necessaria para colocar a corda em vibracdo. Entretanto, como seria
possivel que, a forca de trabalho, eu pudesse chegar a adquirir a facilidade de retornar
com seguranca aquela das duas posi¢des das quais eu desistira, s desaconselhei a
exclusdo da ultima (seja segundo a Fig. 23 ou a Fig. 24), porqué dessa exclusdo retiro
incomparavelmente mais vantagens que da exclusdo daquela que adotei. Eu sei que a
digitagcdo para o staccato se reduz a empregar dois dedos alternadamente sobre a
mesma corda; eu 0s emprego assim algumas vezes, mas jamais sobre outras cordas
que ndo a primeira, e muito raramente sobre a segunda; e nunca para mais de uma
repeticéo, e sobre os tempos ndo acentuados do compasso, reservando o polegar para
as notas acentuadas (CAMARGO, 2005, p. 50 - 51).

Figura 90 — Representacdo da méo direita posicionada na quinta e sexta cordas, porém sem

conseguir atingi-las

Fonte: Sor (1830, s. n.).

43 Com staccato, Sor se refere a pulsar cada nota individualmente com a méo direita, sem o uso dos ligados

da m&o esquerda.
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Figura 91 — Representacdo da méo direita curvada, em condicdes de atingir a quinta e sexta
cordas

Vig X4,

Fonte: Sor (1830, s. n.).

Nesta parte do texto, Sor ainda expde um excerto onde se tem uma surpreendente
indicacdo do uso do polegar na prima:
Figura 92 — Exemplo dado por Fernando Sor em seu método sobre o uso do polegar,

indicador e médio
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Fonte: Sor (1830, s. n.).

O modo de pulsar é também detalhado, primeiro mencionando um tipo de togque onde o
dedo forma um tipo de gancho, puxando a corda de maneira quase perpendicular ao tampo da
guitarra, o qual faz com que a corda volte no sentido contrario e resulte em um som trastejado;
em seguida, a forma com que se deve pulsar: o dedo passa um tanto reto pela corda e em um

sentido mais obliquo, sendo a corda um obstaculo para 0 movimento:

Dando ao meu dedo a forma de um gancho (Fig. 17) [Figura 93], o ato de atacar a
corda serd o de a dirigir para o ponto B; a reacdo conduzindo-a necessariamente para
o ponto C, ela reencontrard a escala, e trastejara. Esse atrito, além de ser desagradavel,
por ser um obstaculo a liberdade da vibragdo, devia diminuir o nimero de vibracoes;
0 que me fez estabelecer como principio, do qual ndo deveria jamais me afastar,
manter os dedos tdo curvos quanto possivel, pela seguinte razdo: supondo A a
espessura da corda (Fig. 18) [Figura 94], o indicador, atacando-a, comunica-lhe
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impulsdo para o ponto B. A reacdo deve acontecer em direcdo ao ponto C, e uma vez
estabelecida a alternancia de movimento, as oscilacBes devem fazer-se em direcdo
paralela ao plano do tampo e ao da escala, e a equidistancia se preservard sempre; é
verdade que o arredondado da ponta do dedo, que tende ele mesmo a abrir caminho,
fazendo com que a corda que se oferece como obstaculo ceda a sua impulsdo, o
obrigara, pela curva DE, a tomar ao mesmo tempo a dire¢do F, que produzira a reagéo
FG; mas o0 espago que essas vibragdes ocupardo é muito menor, e ndo encontrando
nenhum obstaculo a primeira [vibracdo], o som sera puro e tdo prolongado quanto a
qualidade da corda e do instrumento o permitam (CAMARGO, 2005, p. 24 - 25).

Figura 93 — representacgéo da pulsagdo com o dedo em forma de gancho

Fonte: Sor (1830, s. n.).

Figura 94 — representacdo da pulsacéo ideal para Sor

Fiy 78,

Fonte: Sor (1830, s. n.)
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Ademais, quanto a qualidade do som, Sor indica a parte da ultima falange do dedo que
deve pulsar, sendo 0 movimento do indicador mais uma fricgdo com a corda do que um pingar:

Figura 95 — representacdo do dedo com a curva AB em sua Ultima falange

Fig. /8

~
/

o
Fonte: Sor (1830, s. n.).

Como a corda esticada oferece mais ou menos resisténcia a medida que o dedo que a
ataca estd mais perto ou mais longe do cavalete, as vibragdes ocorrem com velocidade
diferente em cada ponto da metade de seu comprimento, e como a qualidade do som
resulta dai, também sera diferente. Pensei que, para que o instrumento me fornecesse
todas as gradacdes de piano e forte, eu ndo podia deixar que essas nuancas
dependessem apenas da mao, evitando para isso inconveniéncias tais como tocar uma
corda ao invés de outra, tocar duas cordas ao invés de uma, ou ndo tocar nenhuma,
embora desejasse fazé-lo. Quis tirar vantagem dessa diferenga que a corda me
apresentava quando tocada em partes diferentes, e estabeleci como lugar usual da méo
a décima parte do comprimento da corda a partir do cavalete. Neste ponto, sendo sua
resisténcia quase tdo poderosa quanto o impulso que meu dedo lhe comunica sem
grande esforgo, obtive dela um som claro e duradouro, sem ser violento. Quando
desejo um som mais cheio e sustentado, toco a corda a um oitavo de seu comprimento
a partir do cavalete, aproveitando a curva AB formada pela parte interna da Gltima
falange [...] [Figura 95] para que o som resulte de uma friccdo e ndo de uma pincada.
Se, ao contrario, desejo um som com mais volume, toco a corda mais préximo do
cavalete do que o usual e, neste caso, devo exercer um pouco mais de forca ao tocé-
la (CAMARGO, 2005, p. 27).

O toque com a anular, quando necessario, deveria se dar da seguinte forma:

Agora devo dizer que, em uma progressdo de acordes onde a voz superior formara
uma melodia que deve predominar, como o dedo que a deve produzir é mais fraco que
0S outros, eu 0 curvo mais no ato de tocar a corda; porque, sendo mais curto que o
médio, ele ndo pode encontra-la a uma distancia tdo grande do cavalete, e a ataca sobre
um ponto que lhe apresente resisténcia maior do que aquela que as cordas mais graves
apresentam para 0s outros dedos. Achei, portanto, necessario fazé-lo adquirir, pela
curvatura, a forca que a natureza lhe recusou, tanto pela construcéo dos 0ssos da méo
quanto pela derivacdo dos nervos que o fazem agir. No octogésimo quinto exemplo,
as notas superiores formam uma melodia que exige que o dedo anular seja empregado
da maneira indicada; no entanto, quando a voz superior ndo € acompanhada por outras
trés, nunca uso mais que trés dedos (o polegar e dois dedos). A fraqueza e a diferenca
de comprimento dos dedos médio e anular obrigam-me a economizar o uso deste. Ao
usa-lo, eu estaria, de alguma forma, distanciando-me do principio que me impus de
manter a mao tranquila e evitar a acdo de puxar as cordas. Eu ndo s6 o afasto um
pouco, mas também dou a ele outro movimento, para que o objetivo do afastamento
se restrinja a corda tocada pelo dedo em questdo. O movimento consiste em virar um
pouco a mao na direcdo contraria aquela em que vejo alguns guitarristas a virarem.
Ao invés de a separar no lado do polegar, eu a separo no lado do dedo minimo, fazendo
com que a extremidade do dedo médio seja considerada o centro do movimento, e
aproximando o polegar e o indicador da corda tanto quanto o anular e o dedo minimo
se afastam, a aproximacdo compensa o afastamento da méo, fazendo com que meus
trés dedos principais se mantenham em posicdo (CAMARGO, 2005, p. 137 - 138).
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O dedo minimo retoma a sua funcdo de colocacdo no tampo, mas apenas

esporadicamente:

O dedo minimo serve-me algumas vezes apoiando-o perpendicularmente sobre o
tampo abaixo da primeira corda, mas tenho muito cuidado de levanta-lo assim que
ndo me é mais necessario. A necessidade desse apoio vem do fato de que nas
passagens que exigem grande velocidade do polegar para passar das notas do baixo
aquelas de uma parte intermediaria, enquanto o primeiro e o segundo dedos estdo
ocupados em completar a fracdo do compasso em tercinas ou de outra forma, ndo
poderei jamais estar certo de conservar meus dedos exatamente diante de suas
respectivas cordas; nesse caso, 0 dedo minimo mantém toda a médo em posicéo, e so
preciso ocupar-me do movimento do polegar; mas logo que minha méo pode
conservar posi¢do conveniente sem esse apoio, deixo de emprega-lo, para que a
elevagéo da parte inferior da m&o me permita tocar as cordas com os dedos 0 menos
arcados possivel (CAMARGO, 2005, p. 90).

XVL.iv. Posicdo e indicagdes para a méo esquerda.

Sor primeiro descreve a posicéo adotada pela maioria dos guitarristas, discordando:

Esta mao obrigou-me a fazer muito mais reflexdes que a direita: eu percebia que a
maior parte dos guitarristas s6 mantinha diante do brago da guitarra a metade da méo,
ja que ela o sustentava com o ponto mais alto do angulo formado pelo polegar e o
indicador [...][Figura 96]; que nessa posicao era-me necessario contrair o indicador de
forma excessivamente violenta para pressionar a primeira corda F na primeira casa;
que, como a ponta dos meus dedos ndo caia perpendicularmente sobre as cordas, eu
devia fazer mais esforcos para pressiona-las, e que, em consequéncia, era quase
inevitavel tocar a corda vizinha e abafar um som do qual eu podia ter necessidade;
que, quando eu precisava tocar uma nota um semitom mais alto do que aquele que
estava ao alcance do meu dedo minimo, era-me necessario deslocar toda a mao, o que
eu ndo podia fazer sendo deslocando também o antebraco; e que eu ndo podia adquirir
perfeita seguranca de retomar o ponto que me convinha, quando dele afastado, se todo
0 meu braco precisasse participar da agdo, porque, se devo assegurar-me de marcar
com exatiddo as distancias AB, BC, etc. [...][Figura 97], ndo estaria tdo certo de fazé-
lo usando o bastdo EA, mas sim empregando o pequeno compasso B: o comprimento
do primeiro e a falta de ponto de apoio fazem com que sua terminacdo seja mais
suscetivel de variagdo que a do compasso (CAMARGO, 2005, p. 19).

Figura 96 — representacdo da méo esquerda que segurar o braco da guitarra e gera dificuldades

para o indicador

Fonte: Sor (1830, s. n.).
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Figura 97 — figura com compasso indicado por Sor
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Fonte: Sor (1830, s. n.).

Baseando-se em suas experiéncias, Sor alcanca e estabelece como ideal o seguinte

posicionamento:

Todos esses inconvenientes foram para mim razdes bastante fortes para ndo colocar
minha méo dessa maneira. Eu ndo via qualquer razdo para que o polegar, que
desempenha papel tdo grande na méo direita, ndo desempenhasse nenhum na méo
esquerda, a ndo ser nas ocasides em que, ndo Ihe tendo dado a natureza nem a forma
nem as dimensdes convenientes a esse emprego, ele deveria desempenhar papel bem
diferente daquele que Ihe destindvamos. Comecei assim por considerar como
principio estabelecido que, sendo mais curto que os outros dedos, e podendo agir
facilmente em sentido oposto, poderia vir ao encontro deles e oferecer um ponto de
apoio ao brago da guitarra, cuja se¢do € representada pelo segmento A (Fig. 14), para
que este ndo cedesse a pressdo dos dedos sobre as cordas:1 como esses dedos deviam
tombar perpendicularmente, a posicdo do indicador F dava essa direcdo as falanges
extremas; esticando o dedo indicado eu podia, sem a menor dificuldade, atingir o
ponto B; colocando a extremidade do polegar M sobre o ponto N, eu podia colocar a
extremidade do indicador C sem ser obrigado a contrair suas falanges de maneira tdo
violenta como se o brago da guitarra estivesse apoiado sobre o ponto O; e, finalmente,
servindo-me do polegar como dele nos servimos ao piano, como um eixo sobre o qual
toda a mdo muda de posicdo, e que lhe serve de guia para reencontrar aquela que
deixou (CAMARGO, 2005, p. 20).
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Figura 98 — Representacao da colocagéo ideal da méo esquerda no braco da guitarra

Fonte: Sor (1830, s. n.).

Ademais, descreve as seguintes diretrizes para a colocagédo do polegar:

A experiéncia fez-me estabelecer como principios colocar sempre o polegar na metade
da largura do braco da guitarra, em frente ao dedo que ocupa a segunda casa; nunca
desloca-lo a ndo ser com o propdsito de fazer pestanas, o que conseguiria facilmente
se, ao invés de esforcar-me muito para que todas as partes do dedo [...] [Figura 99]
tocassem todos os pontos da linha AB (largura do braco), com forca capaz de
pressiona-los contra o traste, eu retirasse o polegar em direcdo a borda A [...] [Figura
100]; dando ao indicador a direcdo da linha reta AB (linha que, por sua construgéo,
ndo pode curvar-se em sentido contrario), eu sé visava ao apoio de sua extremidade
B e ao do polegar; ndo pressionar em qualquer outro caso o polegar contra o brago,
mas que fosse a aproximacdo do brago que, conduzindo a mao para l4, o impedisse de
avancar mais do que o necessario, pelo obstdculo que o polegar apresentaria
afastando-se tanto quanto Ihe é possivel. Em outras palavras, que o polegar nao
procure o braco da guitarra, mas que seja o braco da guitarra a encontrar o polegar
(CAMARGO, 2005, p. 23).
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Figura 99 — representacdo da mao esquerda posicionada no brago da guitarra, com AB

representando a largura do brago

Fonte: Sor (1830, s. n.).

Figura 100 — representacdo da Mé&o esquerda fazendo uma pestana

Fonte: Sor (1830, s. n.).

Existem diretrizes também para 0 cotovelo esquerdo: “A posi¢do que lhe dou
ordinariamente ¢é aquela que mantenha o antebrago em posicao tal que, do ponto de vista em
que o vejo, parega ser perpendicular ao brago da guitarra” (CAMARGO, 2005, p. 53). Este deve
se movimentar para contribuir com o ato de pressionar da mao esquerda, em casas onde esta

naturalmente ndo alcancaria, por exemplo:

Na segunda metade do quinto compasso [...] sou obrigado a aproxima-lo [o cotovelo],
a fim de que o dedo minimo se ache naturalmente perto da sexta corda, para pressiona-
la na quarta casa; nesse caso, o segundo dedo é o eixo sobre o qual minha méo gira:
para 0 comeco do compasso seguinte, ndo so dirijo o cotovelo a posicao usual, mas o
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ergo além, para que as pontas dos dedos dois, trés e quatro consigam naturalmente
formar uma linha paralela aos trastes. A maior parte das passagens que parecem
dificeis deixam de sé-lo, desde que o cotovelo tome a posicdo conveniente
(CAMARGO, 2005, p. 54).

XVI.v.  Apojatura.

N&o possuli.

XVI.vi. Articulaces.

Como dito anteriormente, o staccato referido na obra de Sor se refere a pulsar cada nota
individualmente com a méo direita, sem o uso dos ligados da mao esquerda. O autor usa 0s
ligados como um elemento da digitacao, ja que ndo usa os dedos indicador e médio nos borddes,
entende-se que liga as notas nas passagens de agilidade e nas escalas.

Sor recomenda, fazendo aluséo ao Escuela de Guitarra de Dionisio Aguado que: “se o
leitor deseja aprender a destacar as notas com velocidade, nada melhor posso fazer que remeté-
lo a0 Método do Sr. Aguado, que, excelente nesse género de execucdo, estd em posicdo de
estabelecer as regras mais refletidas e bem calculadas 14 apresentadas” (CAMARGO, 2005, p.
52), este “destacar” parece se relacionar com o modo de extrair o som pulsando cada nota, sem
gue seja necessario as ligar.

Em certo momento do método, ao analisar o acompanhamento de um fragmento do
oratdério A Criacdo de Haydn, Sor expde que o: “Sol sustenido requer o segundo dedo, que
deslizo novamente para produzir o Si ligado” (destacado na figura a seguir), indicando assim
um tipo de ligado que se assemelha a execuc¢do do portamento (uma das formas de se fazer os

ligados também presente no Nuevo método de Aguado).

Figura 101 — excerto do arranjo para guitarra do acompanhamento do oratorio A Criacdo de

Haydn

Ll

Fonte: Sor (1830, s. n.).

XVLl.vii. Fermata.

N&o possui.
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XVI.viii. Mordente.
N&o possuli.

XVLix. Trinado.

N&o possui.

XVI.X. Portamento.
N&o ha indicagdes, mas o conceito de ligado se confunde com o de portamento em um

certo momento do método (topico XV1.vi deste capitulo, sobre articulagdes).

XVI.xi. Execucdo de efeitos e imitacdo instrumental.
Um primeiro modo de executar que gera um efeito na guitarra é arrastar o polegar pelas
por todas as seis cordas na existéncia de um acorde nelas montado, com a ideia de que a
producdo sonora deste depende muito mais da velocidade de ataque do que do peso empregado

pelo dedo:

Algumas vezes, de fato, quando quero tocar com forca um acorde em que todas as
seis cordas sdo empregadas, deslizo o polegar por todas elas com rapidez, cuidando
para que sua dire¢do seja paralela ao tampo [..]. N&o faco jamais depender a
quantidade de som, neste caso, da pressdo do polegar contra as cordas. Sei que o golpe
recebido por um plano quando um corpo sélido tomba sobre ele é mais ou menos forte
de acordo com a altura da qual o corpo tombou; esta forca é chamada em estatica
quantidade de movimento, e esta quantidade de movimento é o produto do peso do
corpo multiplicado pela velocidade (ou linha reta percorrida em sua dire¢do), em cada
ponto em que 0 corpo se encontra. Essa multiplicagdo tem rendimento muito maior
do que se eu usasse a gravidade do peso, e a multiplicasse pela altura total, ja que o
aumento é maior que em progressao aritmética. Segue-se que, nesse procedimento, se
aumento um sé dos dois fatores, a quantidade de movimento serd sempre aumentada;
considerando minha mao como o corpo pesado, e a linha percorrida pelo polegar como
a velocidade, a quantidade de movimento serd o produto de uma pela outra. Em vez
de aumentar o peso da mao acrescentando-lhe a impulsdo do braco, ajo de maneira a
que isso ndo aconteca; deixo o pulso livre, e aumento a velocidade percorrendo a linha
que fago comecar a uma distancia bem mais afastada da sexta corda do que aquela
onde mantenho normalmente o polegar (CAMARGO, 2005, p. 27 - 28).

J& sobre os efeitos com o fim de imitacdo instrumental, Sor estabelece uma importante
diretriz: “a imitag&o de alguns outros instrumentos ndo é jamais efeito exclusivo da qualidade
do som; € preciso que a passagem seja arranjada como 0 Sseria em uma partitura para 0s
instrumentos que desejo imitar” (2005, p. 28). A seguir estdo os instrumentos passiveis de
imitacdo e a forma de execucao dos efeitos:

Trompas:

Por exemplo, as trompas poderiam executar bem o exemplo sexto [Figura 102]; mas
como tal melodia ndo é de forma alguma natural para a segunda trompa, que sera

obrigada a usar a mao direita para produzir o Si, nds o escrevemos de acordo com o
sétimo exemplo [Figura 103]. Visto que essa frase ja esta no estilo e, por assim dizer,
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no dialeto dos instrumentos que desejo imitar, por si s6 direciona a ilusdo dos
ouvintes; a qualidade do som, lembrando o da trompa tanto quanto possivel, aumenta
a ilusdo a ponto de acrescentar tudo o que falta a realidade. Devo evitar produzir um
som argentino e enganosamente brilhante; para consegui-lo, ndo prendo nenhuma nota
com a m&o esquerda na corda a qual ela originalmente pertence, mas na contigua a
ela, de forma que ndo toco nenhuma corda solta. Na passagem do exemplo oito [Figura
104], ndo empregaria jamais a primeira corda; faria Mi com a segunda, Do com a
terceira, etc. e as atacaria um pouco mais longe do cavalete que a sexta parte da
distancia total da corda (CAMARGO, 2005, p. 29).

Figura 102 — Excerto de exemplo para a explicagdo da imitacdo das trompas

Fa. (; H L 4 i

Fonte: Sor (1830, s. n.).

Figura 103 — Outro excerto de exemplo para a explicacdo da imitacdo das trompas

[ P B

Fonte: Sor (1830, s. n.).

Figura 104 — Ultimo excerto de exemplo para a explicacio da imitacdo das trompas

Trompete:

Fonte: Sor (1830, s. n.).

O trompete tem frases que se ddo raramente a outros instrumentos, todas comumente
nas alturas indicadas no exemplo nono [Figura 105]; de forma que fazendo pequenas
frases no género do exemplo décimo [Figura 107], atacando fortemente a primeira
corda proximo ao cavalete, para dela extrair um som um pouco nhasal, e colocando o
dedo da mao esquerda, que deve fazer a nota, no meio da distancia entre o traste que
a determina e o precedente, obterei um som estridente, de duracdo muito curta, que
imitard o som aspero desse instrumento: para obté-lo, é preciso ter grande cuidado em
pressionar bem a corda contra a escala em cada nota que eu atacar, mas assim que isso
acontecer devo diminuir um pouco a pressdo, para que o traste B [...] [Figura 106],
perto do qual meu dedo deveria estar em qualquer outro caso, permita que um
comprimento maior da corda entre em vibracdo; entdo a corda MC, trastejando contra
o traste B [...] [Figura 106], que antes o fez produzir a nota, produzird um som aspero
NO COMECO; Mas essa aspereza cessara em seguida, tdo logo a altura seja fixada (como
acontece com o trompete), porque, como a distancia do traste OB ao cavalete é
consideravelmente mais longa que BC, esta Ultima ndo pode impedir inteiramente as
vibracdes da corda, que continuardo do ponto B (CAMARGO, 2005, p. 29 - 30).
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Figura 105 — Indicacgdes de alturas de trompete

i, &

Fonte: Sor (1830, s. n.).

Figura 106 — Posicionamento do dedo da méo esquerda na casa para a imitacao do trompete

Fonte: Sor (1830, s. n.).

Figura 107 — Excerto de exemplo para a imitacdo do trompete na guitarra

oy 408

Fonte: Sor (1830, s. n.).

Oboé:

Seria impossivel imitar uma passagem cantante para 0 oboé, e eu nunca imaginei
arriscar sendo pequenas passagens em tercas, entremeando notas ligadas e destacadas,
por exemplo: (CAMARGO, 2005, p. 30)
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Figura 108 — Exemplo dado por Sor ao explicar a imitacdo instrumental do oboé
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Fonte: Sor (1830, s. n.).

Como o oboé tem um som extremamente nasal, ndo sé eu ataco as cordas 0 mais
préximo possivel do cavalete, mas curvo meus dedos, € uso 0 pouco de unha que tenho
para ataca-las: é o Gnico caso em que creio poder servir-me delas sem inconveniente
(CAMARGO, 2005, p. 30).

Sons harménicos utilizados como imitacdo da flauta:

Quanto aos sons harmonicos, ndo acho que possam sempre imitar a flauta, pois ela
ndo pode produzir sons tdo graves quanto os da guitarra; e para imitar um instrumento
é requisito que o instrumento imitador esteja na mesma tessitura: nenhum homem
imitard bem a voz da mulher se ndo cantar em falsete, porque as duas vozes naturais
distanciam-se uma oitava. Escreve-se musica para guitarra na clave de sol; mas, a ndo
ser privado de qualquer espécie de raciocinio ou acuidade auditiva, ninguém
discordara que uma corda de mesma grossura, igualmente estendida, e da metade da
largura de uma outra, estara uma oitava mais alto; e todos estdo de acordo que o mi,
primeira corda solta do violino, ndo é aquele da primeira corda da guitarra, que tem a
mesma tensdo, a mesma grossura e o0 dobro do comprimento. O verdadeiro mi da
guitarra é aquele da primeira linha da clave de sol. Mas, admitindo-se que ela soa uma
oitava mais baixo, ndo fara diferenca para a execucdo. E preciso atentar para 0s sons
aos quais correspondem os harménicos; porque, se quero imitar uma flauta, ndo o
conseguirei jamais executando a passagem tal como se indica no exemplo décimo
primeiro [Figura 109], mas executando-a na altura do exemplo décimo segundo
[Figura 110]; ndo como a guitarra normalmente produz as notas, mas como elas sao
no teclado (CAMARGO, 2005, p. 32 - 33).

Figura 109 — Exemplo 11.° do método de Sor

Fonte: Sor (1830, s. n.).

Figura 110 — Exemplo 12.° do método de Sor

Fonte: Sor (1830, s. n.).

Além disso, 0 autor complementa posteriormente as diretrizes para a execugao dos sons

harmonicos para além do seu carater imitativo:
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Esses sons chamam-se assim porque s&o o resultado das diferentes alturas produzidas
pela vibracdo do corpo sonoro; uma corda estendida, posta em vibracéo, revela tdo
mais distintamente as alturas respectivas a suas fracfes aliquotas quanto mais grave
for. Tocando somente a Ultima tecla de um piano de seis oitavas, é quase possivel
ouvir mais sua terca maior no agudo do que o som gerador; mas, a medida que se
percorre o teclado, percebe-se que quanto mais se avanga para 0 meio, mais 0 som
gerador se afasta de qualquer outra altura. Ouviam-se sons harménicos que, na
Espanha, chamam-se flutés. Ouvia-se também outra qualidade de som além dos nao
aflautados, mas como esses sons nao se prolongam de forma alguma, e saem sempre
acompanhados do ruido produzido pela violéncia que o dedo faz a corda que se opde
a sua passagem, ndo concebia que relacdo podia haver entre esse ruido e o som de
uma flauta; para mim, faziam mais o efeito da marimba dos indianos (CAMARGO,
2005, p. 91).

E suas resultantes:

Quadro 1 — Sons harmdnicos: trastes pressionados e seus sons resultantes

Traste pressionado.

Som Resultante.

No décimo segundo traste Ag8d

No nono A 102 ou 3.2 maior
No sétimo Adupla5.2

No quinto Dupla 8.2

No quarto Dupla 3.2 maior
Um pouco abaixo do terceiro Tripla5.2

Um pouco mais abaixo do mesmo Tripla 7.2 menor
Acima do segundo Tripla 8.2

Sobre o segundo Tripla 9.2

Sons abafados:

Harpa:

Fonte: Camargo (2005, p. 93).

Os sons abafados, emprego-os raramente. Sempre lamentei que ndo existisse um meio
de dar mais som ao instrumento, para me ocupar dos meios de suprimi-lo; entretanto,
como esses sons, empregados corretamente, podem produzir um bom efeito,
preocupei-me em distingui-los dos sons secos: nestes s a ressonancia é abafada, ao
passo que os primeiros sao abafados no ato de atacar a corda. Para abafar os sons,
jamais usei a méo direita; coloquei os dedos da méo esquerda de forma a prender a
corda sobre o traste que determina a nota, pressionando-a menos forte que de habito,
mas nao tdo levemente que ela produzisse um som harmdnico. Essa forma de abafar
exige grande exatiddo nas distancias, mas produz verdadeiros sons abafados. Para os
sons secos também ndo emprego a méao direita; apenas deixo de pressionar o braco da
guitarra com a méo esquerda, sem abandonar a corda, tdo logo tenha atacado a nota;
nem mesmo imponho essa tarefa a toda a mao, pois o polegar sozinho atinge o objetivo
com esfor¢o quase imperceptivel (CAMARGO, 2005, p. 33 - 34).

Finalmente, para imitar a harpa (instrumento mais analogo), construo o acorde de
modo a abarcar uma grande distancia, como no exemplo décimo terceiro, e ataco as
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cordas na metade da distancia entre o décimo segundo traste e o cavalete, tomando
grande cuidado para manter os dedos que as atacam um pouco forgados para baixo,
para que o atrito da curva DE (Fig. 18) [Figura 94] seja mais rapido e produza mais
som (CAMARGO, 2005, p. 34).

Sor ainda remete o estilo da pe¢a da imitagdo desse instrumento: “a passagem sera no
estilo da musica para harpa, como no décimo quarto exemplo™:

Figura 111 — peca musical no estilo da harpa

Andante Larzo.

Fonte: Sor (1830, s. n.).

XVII. Outros conceitos presentes.

Sor redigiu sobre a forma de execucdo dos acompanhamentos:

Todo acompanhamento supde de inicio um baixo e pelo menos duas partes de
harmonia; representa, pois, trés instrumentos pelo menos; em consequéncia, as
diferentes alturas das notas que compdem isso que geralmente se chama bateria ndo
devem ser consideradas como a expressao do toque de um sé [instrumento]. Para que
eu possa dar ao acompanhamento a expressao daquilo que representa, devo conhecer
0 objeto que quero representar. O baixo marca 0os comecos das partes aliquotas do
compasso, 0 que é o0 acento musical; mas esses acentos s&o mais 0S menos NUMerosos
dependendo de como a musica é composta. Por exemplo, numa area em quatro
tempos, na qual todos seriam marcados pelo baixo, e as notas das partes de harmonia,
sendo do mesmo valor, soassem juntas, devo considerar somente duas notas
acentuadas, aquelas designadas pelos nimeros impares; de maneira que a primeira e
a terceira o seriam, e a segunda e a quarta seriam os tempos fracos; ainda que eu
tivesse dois acentos a marcar no compasso, 0 segundo deve ser menos marcado que o
primeiro. Em geral, pode-se estabelecer que um baixo tem metade menos de acentos
que de notas, e que toda nota que ocupar no compasso o lugar designado por um
namero par, ainda que seja destacada em relacéo as partes de harmonia, ndo o sera
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como baixo. Por isso, tomei grande cuidado em habituar-me a tocar o baixo como o
exijo de uma orquestra que acompanhe, e a dar as partes de harmonia 0 mesmo grau
de forga que exigiria dos violinos, e ndo mais; ou seja, que o baixo seja sempre mais
marcado, e que se ougam as partes que o sucedem de maneira a reconhecer que séo
dependentes dele, ainda que a ressonancia seja menos forte que o som que a produziu.
Isso s6 se relaciona a maneira de tocar um acompanhamento (CAMARGO, 2005, p.
99).

Ademais, os acompanhamentos podem sofrer alteragdes ao se relacionarem com as
demais partes de uma peca musical. Na seguinte citacdo, vemos caracteristicas de uma peca que

o influenciavam em suas escolhas interpretativas:

A éria de Mozart “Voi que sapete che cos’é amor” obrigar-me-ia a entrar em
explicacbes mais longas e mais profundas do que aquelas de que me sirvo para a
analise do exemplo octogésimo quarto (no proximo capitulo); pois essa andlise s6 se
relaciona a digitacdo, ao passo que aquela do outro acompanhamento deveria
relacionar-se a sua formacdo, ao seu andamento, as razdes de considerar tal acorde de
tal maneira mais do que de tal outra, e a forma de substituir habilmente uma inversao
por um acorde na posi¢do fundamental ou vice-versa. A formula dos acordes sobre as
notas da escala seria insuficiente para acompanhar razoavelmente o canto dos quatro
versos. [...] Seria preciso possuir uma lingua para compreender Ihe todos os duplos e
triplos sentidos; o acorde de sétima diminuida, com suas inversdes, ndo é outra coisa
em musica sendo uma fonte de calembures (CAMARGO, 2005, p. 103, grifo nosso).

Essas escolhas ligam-se a totalidade dos elementos de uma peca musical, ao qual o
guitarrista € incentivado a estudar para que assim possa se comunicar com mais fluidez na
linguagem musical, Sor adverte: “ndo deixarei de exortar aqueles que quiserem devotar-se ao
estudo da guitarra a empenhar-se em adquirir este conhecimento. Um guitarrista que é também
um harmonista tera sempre vantagem sobre o guitarrista que ndo o ¢” (CAMARGO, 2005, p.
118).

Na conclusdo do método, Sor conclui dispBe 12 diretrizes, que sdo o resumo de sua obra:

Concluirei esta exposi¢do por um sumario de maximas gerais, as quais observo como
resultado de tudo o que disse.

1.2 — Visar mais ao efeito da musica que ao louvor do talento como executante.
2.2 — Exigir mais da habilidade do que da forca.

3.2— Economizar pestanas e deslocamentos da mao.

4.2— Considerar a digitagdo como uma arte cujo objetivo é fazer-me encontrar as notas
de que preciso, ao alcance dos dedos que as devem produzir, sem a continua
necessidade de desvios com o intuito de procurd-las.

5.2 — Jamais ostentar qualquer dificuldade em minha execucéo, pois, assim fazendo,
tornaria dificil o que ndo o é.

6.2 — Nunca dar trabalho aos dedos mais fracos, enquanto os mais fortes ndo fazem
nada.

7.2 — Nunca cair em um erro muito comum, decorrente de um raciocinio acertado no
que concerne ao piano, mas muito mal aplicado a guitarra; isto é, ndo manter o dedo
em uma casa por mais tempo do que a duragdo da nota que deve produzir. Enquanto
0 dedo pressionar a tecla do piano, as cordas continuardo em vibracdo, e 0 som,
misturando-se aquele de outra tecla, produzira efeito contrério a pureza da execucéo;
mas se duas ou trés notas consecutivas sdo feitas na mesma corda da guitarra, se a
progressdo € ascendente, a segunda abafa e termina o som da primeira, e a terceira, 0
da segunda. [...] Se as notas sdo descendentes, ao invés de esperar pelo momento em
que a nota deve ser produzida para pressionar a corda, eu ja tiver o dedo sobre ela,
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ndo terei outra acdo a fazer a ndo ser a de levantar o dedo da nota mais aguda.
8.2 — Evitar um movimento lateral que alguns guitarristas consideram gracioso, isto €,
deixar a direcdo paralela entre a linha formada pela ponta dos dedos [da m&o esquerda]
[...] quando minha m&o se encontra em uma posicao, e a passagem nao é de harmonia,
eu posiciono o pulso de forma que a linha reta, do primeiro ao quarto dedo, seja
paralela a corda: mantenho o pulso imoével, e conservo meus dedos sobre o lugar onde
se devem movimentar.

9.2 — Quando se trata de uma grande distancia na largura da escala, e o dedo quarto
prende uma das extremidades, tomar a outra extremidade com o dedo mais longo.
10.2 — Quando se trata de uma abertura, consultar a posicdo menos incbmoda para o
dedo mais fraco, e impor a tarefa ao mais forte.

11.2— Quando é necessario dar a linha da extremidade dos dedos uma posicdo paralela
aos trastes, ao invés de as cordas, fazer com que esta mudanca dependa antes do
cotovelo que do movimento do pulso.

12.2 e Gltima. — Dar muito valor ao raciocinio e nenhum a rotina (CAMARGO, 2005,
p. 144 - 146).

XVI1I1.Comentéarios analiticos sobre o método.

Fernando Sor (1778 - 1839) foi um dos mais influentes intérpretes da guitarra do século
XIX, e suas composigOes séo amplamente executadas pelos violonistas da vertente erudita. Pelo
modo como escreveu seu método, podemos compreender os motivos de suas escolhas técnicas,
pois ele opta por ndo simplesmente informar diretrizes, mas demonstrar o caminho que o levou
a tomar aquelas decis@es, pois acredita que “quando se trata de metodizar uma acéo, € essencial
conhecer-lhe as causas para estabelecer regras com o objetivo de as empregar de maneira mais
analoga a suas funcbes” (CAMARGO, 2005, p. 139 - 140).

Um primeiro ponto de grande aten¢do é seu modo de segurar o instrumento: a utilizacdo
de uma mesa para apoiar a guitarra tem propositos analogos a tripode de Aguado, pois,
utilizando um objeto como apoio, dispensa-se 0 emprego da méo esquerda na sustentacdo do
instrumento, minimizando-se a movimentacao da guitarra a cada mudanca de posicdo da mao,
entre outras vantagens.

Sor busca formular digitacdes que facilitem a execucéo, sem se desviar de seu horizonte
técnico-estético e baseando-se em “economizar esforgos tanto quanto possivel” (CAMARGO,
2005, p. 112), fundamentando todo seu sistema na execugdo de harmonias em intervalos de
tercas e sextas, pois nestes se baseiam a formagéo de acordes na guitarra, baseando a digitagédo
das melodias nas escalas, que segundo o0 autor sdo “como o acorde perfeito dessa tonalidade”
(CAMARGO, 2005, p. 76), utilizando sobretudo da primeira posi¢éo (casas 1 a 4) onde se tinha
maior ressonancia na guitarra, e cuidando de utilizar um dedo para cada traste, sendo dedos
imediatos utilizados para distancias de meio-tom, e nunca para de um tom.

Conjecturamos que esta abordagem de Sor, quando a digitacdo, advém de sua vivéncia
com a guitarra barroca: o periodo em que viveu englobou a transicdo entre as guitarras barrocas

e as guitarras classico-romanticas. Observemos o seguinte relato:
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No inicio utilizei esse instrumento apenas para 0 acompanhamento; mas, aos dezesseis
anos, fiquei chocado ao ouvir pessoas que reconheciam ter pouco talento dizerem:
“toco apenas para acompanhar”. Eu sabia que um bom acompanhamento pressupoe,
em primeiro lugar, um bom baixo, acordes adaptados a ele, e movimentos que se
aproximem tanto quanto possivel daqueles encontrados nas grades de orquestra ou do
piano; coisas que, na minha opinido, séo muito maior prova de dominar o instrumento
do que todas essas sonatas que ouvi, com longas passagens de violino, sem nenhuma
harmonia ou mesmo destituidas de um baixo, a ndo ser aquele provido pelas cordas
soltas. Conclui, portanto, que ndo havia mestres para mim, e vi confirmada a ideia de
que aquilo que se tomava por dominio do instrumento era exatamente o que impedia
de domina-lo (CAMARGO, 2005, p. 3).

Com 16 anos, Sor estaria no ano de 1794, momento de amplo uso das guitarras de ordem
dupla e, apesar de ndo relatar este fato no método, conclui-se que extrai justamente do seu vasto
conhecimento harménico, adquirido na guitarra anterior a de seis ordens simples, a base de toda

seu sistema de digitacéo:
Entrei em todos esses detalhes para provar ao leitor a verdade de minha assercdo, que
todo o segredo para o dominio da guitarra (como instrumento harménico) consiste no
conhecimento das tercas e sextas. Sem esse conhecimento, acredito que sé teria sido
capaz de produzir uma pobre imitagdo do violino ou do bandolim. Digo pobre, porque
me faltaria a grande vantagem do primeiro desses instrumentos, a de prolongar,
aumentar e diminuir os sons, e o brilho do segundo que, afinado, como o primeiro,
uma oitava acima da guitarra, apresenta caracteristicas que esta ndo poderia imitar

sendo muito imperfeitamente, pelo menos em minhas méos (CAMARGO, 2005, p.
74).

Seu estilo de tocar € muito caracteristico, diferenciando-se de Aguado e outros
executantes ao utilizar do anular apenas em momentos especificos, a saber, para a execucao de
acordes a quatro vozes, preterindo-o para as melodias. Isto o levou a utilizar inclusive a
colocacdo do dedo minimo no tampo em certas passagens onde se necessita do polegar nas
cordas agudas.

A posicdo da mao direita visa manter uma linha reta entre o polegar e o médio,
ocasionando menos curvatura na médo do que o exigido para 0 amplo uso do anular; o toque €
apenas com a polpa e a corda surge como um obstaculo a um movimento um tanto obliquo do
dedo em relacdo a corda. Destaca-se, também, o fato de que Sor ndo se utiliza dos dedos
indicador e médio nos borddes, ao qual sinaliza utilizar uma série de ligados nas passagens de
velocidade dessa regido, recomendando o Escuela de Guitarra, método de Aguado para tocar
as notas “destacadas”, ou, como denominava 0 pulsar individual nas notas em uma passagem,
em staccato.

A mao esquerda possui o polegar posicionado atrds da metade do braco, e se indica a
utilizacdo do cotovelo para girar a méo, utilizando o dedo médio como eixo, de modo a fazer o

dedo minimo alcancar as cordas mais graves.
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Também chama a atencdo a divisdo clara que estabelece entre baixo, acompanhamento
e melodia, em um momento do método, podemos ver esta separacéo notada:

Figura 112 — Exemplo n.° 25
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Guitare.

Fonte: Sor (1830, s. n.).

Além de expor esta divisdo, Sor determina como cada parte deve ser executada, dando
grande énfase ao ensino do acompanhamento, que se dispde no método na forma de arpejos e
sdo denominadas “baterias”, porém, ao encontro das ideias dos livros de teoria musical que
observamos, entende-se a melodia como a parte principal a ser enfatizada em uma peca.

O método de Sor possui uma grande quantidade de diretrizes no qual se expde 0s
dilemas enfrentados até chegar ao que considera ideal em cada ponto fundamental da técnica
da guitarra. Nota-se também as influéncias reciprocas as ideias de Sor e Aguado: neste método,
além de todas as referéncias ao outro autor e sua técnica ao longo do texto, cita o “método de
Aguado”, e, posteriormente, em 1843, Aguado cita o “Méthode pour la Guitare” de Sor,
selecionando uma peca deste. Embora possuam técnicas com bastante distin¢éo, o nivel técnico
que possibilitou com que o repertdrio da guitarra avangasse tanto, e o fato de transladarem
ambos seus vastos conhecimentos por meio de obras téo significativas, justifica a caracterizagdo

dada a ambos por José Jesus Perez como fundadores da Guitarra (PEREZ, 1843, p. 1).

XIX. Catalogo de pegas musicais presentes.

6 exercicios em tercas.

6 exercicios em sextas.

1 exercicio para tercas e sextas.

Andante [executado inteiramente em harmonicos].

Fragmento “d’une Romance de Cherubini”.
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Ariette.

Fragmento da primeira parte do Oratdrio de Haydn a Criacdo [arranjado para voz e
guitarra].

Andante [para a fungéo do anular na execugéo de harmonias].
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2.2.5 Meétodo De Guitarra. (PEREZ, 1843)

I. Obra.
44

Método de Guitarra™.

1. Ano de publicacao.
1843.

1. Autor.

D. José Jesus Perez.

IV.  Local de Publicacédo e editoracao.

Paris: Mme. Ve. Launer.

V. Numero de Paginas.
37.

VI.  Instrumento para qual o método foi elaborado.

Guitarra de seis ordens simples.

VII. Possui dedicatoria?

N&o possui.

VIIl. Forma de reproducao do texto e da musica (impresso, manuscrito).

Completamente impresso.

IX. Forma da escrita musical: (Partitura, Tablatura, Cifras, et cetera).

Partituras.
X. Parte dedicada ao ensino da escrita musical?
N&o possui.
XI.  Parte dedicada a conceituar o que é musica e/ou seus elementos constituintes e/ou

expressivos?

N&o possui.

XIl. Parte dedicada a guitarra em aspectos conceituais ou morfolégicos?

4 Embora seja publicado em Paris, o texto é apresentado tanto em francés quanto em espanhol.
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Perez ndo descreve as partes da guitarra, alegando que j& eram conhecidas:

Como os nomes das diferentes partes que compdem a guitarra sdo tdo bem conhecidos,
ndo me deterei a explica-los, e s6 advertirei que chamo ‘aro superior do tampo’ a
metade do lado dos borddes, e ‘aro inferior’ a da prima, seguindo a mesma regra para
as laterais e demais (PEREZ, 1843, p. 2).

XI11. Possui imagem representativa de um/a guitarrista?

N&o possui.

XI1V. Posicionamento do instrumento.

Perez descreve detalhadamente a posicéo que se deve adotar para tocar a guitarra:

A posicdo de todo instrumento musical deve ser aquela em que a emisséo das suas
vozes é mais facil e sonora sem ter de contrair ou forcar o corpo ou as maos. Diferentes
maneiras de pegar a guitarra estdo adotadas pelos executores, as duas mais comuns
sdo: primeira, colocar a parte concava do aro inferior sobre a coxa direita, apoiando o
peito na parte superior do fundo; e segunda, coloca-la da mesma forma sobre a coxa
esquerda, tocando a coxa direita com a unido dos dois aros. O contato do peito com a
parte superior do fundo é tdo indispensavel nas passagens dificeis que todos o
necessitam, e alguns até colocam um banquinho debaixo do pé direito ou esquerdo,
resultando assim uma posi¢do ridicula e inconsistente, e naturalmente contraindo 0s
bragos ao mesmo tempo em que se abaixa o corpo, o que dificulta muito a execucéo:
D. Dionisio Aguado® e os bons mestres recomendam o contréario: ele adota a primeira
posicdo com algumas modificacGes.

Por todas estas razdes, parece-me ser a melhor uma que, embora seja dificil de
aprender, a experiéncia tem-me mostrado que, quando adquirida, facilita a execugéo
sem contrair o0 corpo, proporcionando ao mesmo tempo a vantagem que D. Dionisio
Aguado procura para o aumento das vozes ao descansar o aro na cadeira, e é a mais
elegante de todas as utilizadas, embora ndo seja muito difundida porque se acredita
ser incompativel com a execucdo de dificuldades.

Para a conseguir, se coloca, no assento da cadeira e sobre sua parte dianteira, o aro
inferior, a umas trés polegadas de distancia de sua articulacdo com o aro superior e no
vértice do angulo que forma com o fundo da guitarra.

As coxas passam por ambos os lados, com o lado direito a tocar o aro superior perto
da sua articulacdo com o inferior, e o aro inferior assenta no lado esquerdo no centro
da sua maior convexidade. Todos estes pontos de contato sdo somente na parte em
que se juntam os arcos e o fundo.

O corpo e a cabeca devem estar retos, a barriga um pouco encolhida, e o peito para
fora, de modo a tocar o fundo da guitarra préximo a raiz do brago, e de modo a que a
barriga e esta parte fiquem uns quatro dedos de distancia.

O brago da guitarra também deve passar uma polegada abaixo e em frente do ombro
esquerdo, e a guitarra deve ser posicionada de modo que, se uma linha perpendicular
for em direcdo ao chao, seja paralela ao tampo.

O brago direito [do intérprete] afirma a guitarra quase pelo seu préprio peso, deixando-
o cair sua articulacéo sobre o aro superior do tampo de forma que a m&o direita chegue
naturalmente, proximo a boca, com a ponta de seus dedos as seis cordas.

Pelo que foi dito, verifica-se que sdo obtidos cinco pontos de apoio, e todos téo
pequenos e em partes tdo pouco essenciais a sonoridade, que a guitarra pode ser
considerada como se estivesse no ar, uma vez que o que perde de vozes pelo contato
do corpo ganha com o da cadeira; mas se este Ultimo ndo tiver um assento sélido, a
guitarra deve ser colocada apenas nas coxas, puxando um pouco o corpo [para frente]

45 Perez toma como referéncia o método Escuela de Guitarra de Dionisio Aguado, ja que em 1843 Aguado
ja fazia uso da sua tripode para sustentar o instrumento, fato referenciado em seu Nuevo método de guitarra,
publicado no mesmo ano que o de Perez.
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para que a parte que devia descansar no assento fique numa posi¢éo vaga. As senhoras
podem adotar esta posicdo (PEREZ, 1843, p. 2).

XV. Modo de afinar a guitarra.

O autor néo descreve formas de afinar a guitarra.
XVI. Conceitos técnicos.

XVLi. Sistema de digitacdo das maos.
Méo esquerda: indicador corresponde ao 1, médio ao 2, anular ao 3 e minimo ao 4.
O polegar desta mao também é utilizado para pressionar, utilizando o simbolo de cruz,
tal qual Martinez em seu método de 1810:

O Fa# marcado desta forma + nos dois Gltimos compassos, é pressionado com 0
polegar por cima da borda superior do brago. Muitos guitarristas ndo querem admitir
o uso do polegar; mas ha passagens que o exigem e é bom emprega-lo ocasionalmente,
tendo sempre o cuidado de o devolver ao seu lugar quando concluido (PEREZ, 1843,
p. 15).

Figura 113 — Excerto da 12.2 licdo do método de Perez, onde se tem a indicacdo de uso do

polegar da mao esquerda na funcdo de pressionar a sexta

-+ 0
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Fonte: Perez (1843, p. 15).

Perez usa o simbolo da Figura 114 para informar quando a mao esquerda deve trocar de
posicao nos arpejos, devendo se manter fixa até entdo (PEREZ, 1843, p. 7).

Figura 114 — Simbolo de troca de posi¢éo

®

Fonte: Perez (1843, p. 7).
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Figura 115 — Excerto da 2.2 licdo do método de Perez: a cada compasso se muda a posicao,

conforme indicado pelos simbolos

Fonte: Perez (1843, p. 7).

Perez usa também uma linha pontilhada para indicar a nota comum entre duas posi¢es
que deve ser pressionada com um mesmo dedo, este deve se manter firme enquanto se usam 0s
demais dedos (PEREZ, 1843, p. 7).

Figura 116 — Recorte do excerto da 2.2 licdo do método de Perez, dando énfase a linha

ponteada

Fonte: Perez (1843, P. 7).

O autor usa do simbolo da Figura 117 “[...] se uma nota tem que ter suas vibragdes
apagadas para se tocar outra, ou deve se formar novamente sobre a mesma postura, [...], como
no 5.° compasso [da quarta licdo], em que as cordas de tripa mantém uma posicao fixa, enquanto
0 baixo varia*” (PEREZ, 1843, p. 9).

46 O simbolo, apesar de indicar que o som deve ser apagado, ndo é utilizado para indicar que deve ser
realizado o abafamento de alguma nota estranha a harmonia por exemplo, limitando-se ao uso descrito pelo autor.
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Figura 117 — Simbolo que indica que se deve apagar as notas ou formar de novo a mesma

postura

-

Fonte: Perez (1843, p. 9).

Figura 118 — Excerto com 0 5.° compasso da 4.2 licdo, vé-se a aplicacdo do simbolo que

indica que a nota terd suas vibragGes apagadas

Fonte: Perez (1843, p. 9).

Perez utiliza-se de uma linha reta quando da utilizacdo de um dedo para pressionar

seguidamente notas distintas:

Quando um dedo deve correr de casa a casa para formar notas distintas, assinalo-o
com uma linha reta e 0 mesmo ndimero, como no quarto compasso, onde o terceiro
dedo escorrega para pegar 0 Mi na mesma casa onde o La foi pressionado, e € feito
sem se tirar a posicdo da mao, correndo-o depois, novamente, para formar o Fa
(PEREZ, 1843, p. 10).

Figura 119 — 4.° Compasso da 6.2 licdo do método de Perez

Fonte: Perez (1843, p. 10).

O vasto nimero de marcacGes na partitura, porém, € limitado as 10 primeiras ligdes,

com a seguinte adverténcia:

De agora em diante ndo marcarei as vibrag@es que devem ser conservadas, exceto nas
notas comuns que servem de apoio & mudanca de posi¢des e nos casos duvidosos:
pode tomar-se como regra geral, que todas as notas que fazem parte do acorde devem
ser mantidas fixas, dentro da mesma posi¢do, desde que ndo seja necessario pegar
outras nas mesmas cordas; e aquele que ndo compreender a harmonia, sera suficiente
ter o cuidado de apagar as notas que procedem por escala, conservando as outras
sempre que possivel, e desde que a posicdo ndo seja alterada; nesse caso, todas elas
s8o0 apagadas exceto as comuns.
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A guitarra quase sempre executa esta operacdo por si so.
Em conformidade com o acima exposto, suprimo o simbolo nas notas que procedem
por escala e reservo-o em casos duvidosos (PEREZ, 1843, p. 14).

Ja sobre a mdo direita, o autor indica o uso dos dedos polegar, indicador, médio e anular,

com orientacOes textuais nas licdes, mas sem indicacdes diretas nas partituras.

XVLii.  Uso de unhas.
Perez argumenta sobre o0 uso de unhas a partir de premissas de Sor e Aguado, com

parecer pelo uso apenas da polpa dos dedos:

Grande e renhida questao existe entre 0s guitarristas sobre se se deve tocar com unhas
ou sem elas desde que D. Fernando de Sor adotou a ideia de tocar com a polpa dos
dedos. Cada um alega suas razdes, e efetivamente ha executores muito recomendaveis
de ambas as escolas.

Os primeiros a discordar sdo os ja mencionados Sor e D. D. Aguado, € como
fundadores do instrumento*” e génios extraordinarios em diferentes classes, cada um
tem a sua propria multiddo seguindo as suas opinides.

Pela minha parte, conforme com D. F. de Sor, sou do parecer que se deve tocar sem
unhas, usando as cordas um pouco mais grossas que o habitual; pois temos o0 exemplo
da harpa que produz resultados tdo doces, o do piano que quanto mais suaves forem
os martelos melhor sera a qualidade do tom, e inimeros outros que iria ser extenso
mencionar.

O tom produzido pela unha é muito fraco, resultando estridente*® sempre que se toca
forte, e a polpa do dedo, com uma corda ligeiramente mais grossa, da maior energia e
sonoridade, sendo capaz de atingir o extremo da dogura quando desejado.
As razBes que militam contra as unhas sdo tdo claras que o préprio D. Dionisio
Aguado, no seu método, prevendo que a corda deve passar pela ponta do dedo antes
de chegar a unha, confessa encontrar poucos que tocam bem com as unhas: o que é
exato e prova que a ponta do dedo é mais natural para o instrumento, pois, por muito
que se estude, [o intérprete] se expde a pulsar mal algumas vezes. O referido Aguado
ndo ignora as vantagens da polpa, pois no quinto capitulo da obra acima referida, da
um arpejo e diz que sem unhas se pode tocar com suavidade e com maior comodidade;
e antes disso da outro exemplo em que decide ser mais comoda a execugao sem unhas.
Mas as desvantagens destas sdo demasiadas para enumerar aqui (PEREZ, 1843, p. 3).

XVL.iii. Posicéo e indicacdes para a méao direita.

A méo direita recebe um vasto nimero de indicagfes. Sobre 0 posicionamento:

A mao direita deve ser colocada de modo que, sem a contrair, os dedos caiam
perpendicularmente as cordas, que os dedos indicador, médio e anular toquem a
terceira, segunda e prima, e o polegar os baixos, em direcdo a boca da guitarra, e que
as articulagdes dos dedos sobressaiam o menos possivel, de modo a que, com uma
curva visual sobre o pulso e articulagbes do dedo médio, o resultado seja um
semicirculo. A mdo deve permanecer completamente solta, sem apoiar dedo algum
sobre o tampo (PEREZ, 1843, p. 2 - 3).

47 0 autor colocou uma nota de rodapé neste excerto: antes de Sor, estava a guitarra reduzida a um papel
mais secundario (PEREZ, 1843, p. 3).

48 A palavra originalmente utilizada, Chillén, é conceituada pela Real Academia Espafiola: “Chillén:
dicho de um sonido: agudo y desagradable” (CHILLON, 2023).
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Entende-se, devido esta descri¢do e ao topico sobre o Posicionamento do instrumento,
que o posicionamento da mao acompanha a linha do antebrago: em alguns momentos o pulso
deve girar de forma ao polegar alcancar mais facilmente a terceira, como pode ser observado
na seguinte citagdo: “para tocar estas licdes, esta mao da um pequeno giro em direcao a ponte,
de modo que o indicador e 0 médio firam a segunda e prima, e o polegar pulse até a terceira”
(PEREZ, 1843, p. 19).

E indicado, na licdo 24, que para os arpejos de 4 notas, quaisquer que sejam, pulsam: “o
anular a corda mais alta, a mais grave com o dedo polegar, e as duas intermediarias, a mais
aguda com o dedo médio e a mais baixa com o dedo indicador” (PEREZ, 1843, p. 24), devendo
a mao direita girar a depender a posicao das vozes intermediarias ou da localizagdo da voz mais
alta a ser pulsado com o anular: “esta licdo e a seguinte sdo tocadas de acordo ao dito na ligdo
24; de forma que a médo sobe e baixa, girando sobre seu pulso, em cada um dos arpejos que
variam de cordas, pulsando-se alternativamente o dedo anular a prima, 2.2 ¢ 3.*” (PEREZ, 1843,
p. 26).

Sobre 0 modo de pulsar as cordas:

O modo de ferir a corda sem unhas é colocar o dedo tocando-a pela parte da polpa, e
logo a ferir fazendo alguma forca em sentido obliquo em direcdo ao aro superior e ao
tampo de modo a que a corda gire sobre a ponta do dedo antes de iniciar as suas
vibrages. O polegar deve ferir numa direcdo perpendicular ao tampo, e todos 0s
dedos que se aproximam desta forma de pulsacdo produzirdo mais e melhor tom.
Como o movimento dos dedos ao ferir as cordas costuma ser contrario @ méo direita,
por regra geral, ela deve permanecer imdvel enquanto eles trabalham (PEREZ, 1843,

p. 3).

O modo de pulsar com o polegar aparece na primeira licdo:

O polegar da méo direita toca a 6.%: apoiando-se na quinta, enquanto os outros dedos
trabalham, atinge a quinta e permanece da mesma forma na 4.2 mas quando a pulsa
permanece no ar, e ao tocar pela segunda vez a 5.2, se coloca sobre a 6.2 para executar
0 compasso seguinte da mesma forma (PEREZ, 1843, p. 7).

XVL.iv. Posicdo e indicagdes para a méo esquerda.

Sé&o discorridas as seguintes diretrizes para a mao esquerda:

A mao esquerda coloca o polegar firmemente atras do brago da guitarra para que a
Gltima falange seja fixada no centro da convexidade, dando assim aos outros dedos a
extensdo necessaria para ndo sufocar os sons ao tomar as diferentes posicoes.
Este dedo gira na mesma localidade: conforme a posicdo que 0s outros assumem nas
cordas, deve baixar ou subir pelo braco da guitarra sem nunca perder o local onde foi
colocado.

O indice, o médio, o anular e 0 minimo devem ser colocados perto das cordas na
direcdo das primeiras quatro casas, e o que for necessario para pressionar deve
assegurar com forga, caindo sobre ela perpendicularmente para deixar livre a vibracdo
das cordas imediatas, e ha de se manter sempre com a mesma firmeza enquanto durar
o valor da nota que forma.
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Quando é necessario correr ao longo do braco da guitarra, os quatro dedos devem
caminhar abertos, de modo que suas polpas estejam sempre na direcéo de quatro casas.
Os dedos que ndo pressionam as cordas devem permanecer proximo delas sem sufocar
as suas vibragdes e sem se apoiarem nos outros.

O brago esquerdo néo tem posicdo fixa, pois deve seguir os movimentos de sua méo
para os facilitar, de modo que o pulso néo tenha que se dobrar ao assumir as posi¢oes
e que seu cotovelo seja mantido afastado do corpo.

Os dedos de ambas as médos devem executar com independéncia um do outro, e entre
a mao esquerda e direita deve haver uma relacdo tdo intima que, ao mesmo tempo que
a corda é pressionada por um dedo da esquerda, outro da direita a pulse; mas esta regra
admite algumas excegdes como veremos mais adiante (PEREZ, 1843, p. 3).

XVlv. Apojatura.
N&o possui.

XVI.vi. Articulaces.

N&o possui.

XVI.vii. Fermata.
N&o possui.

XVL.viii. Mordente.

N&o possui.

XVLix. Trinado.
N&o possui.

XVI.x. Portamento.

H& uma breve mencédo sobre os portamentos no prélogo do método:

‘Procedimento por comas’ se diz comumente na Espanha, cuja voz ndo expressa o que
se quer manifestar, porque o portamento passa por todos 0s espacos imaginaveis, e
essa é a razdo pela qual adoto a palavra italiana. A guitarra apenas imita o portamento
procedendo por meios tons (PEREZ, 1843, p. 1)

XVI.xi. Execucdo de efeitos e imita¢ao instrumental.

O autor ndo faz meng&o ou uso de efeitos ou de imitagdo instrumental em seu método.

XVII. Outros conceitos presentes.

Se descreve 0 uso da pestana:

Quando duas notas devem ser executadas no mesmo traste, sdo pressionadas apenas
com o dedo indicador, estendido e paralelo as divisdes dos trastes, tendo o cuidado de
que a sua ponta passe para além da sexta, mesmo quando as cordas tocadas sdo a
segunda e primeira, e mantendo-o firme na parte em que é tocada de modo a servir
de suporte aos outros dedos. O dedo indicador assim colocado chama-se "Pestana”, e
é como esta marcado no 3.° compasso e no primeiro arpejo do 6.°, com a diferenca de



133

que no primeiro segura a segunda e a prima, dobrando-se um pouco para fora para
deixar a quinta livre, e no segundo pressiona a sexta e a prima, retirando a "Pestana"
depois de tocar o primeiro arpejo, para pegar nos demais tempos o Fa da prima com
a polpa do dedo.

Toda o 6.° compasso pode ser tocado com a pestana, mas seria dificil para os
principiantes dobrar o indicador para deixar o quarto livre: nestes casos, alguns
guitarristas usam uma pequena pestana, o que ndo é bom porque contrai 0s outros
dedos.

Coloco desde ja a pestana por sua demasiada importancia, e deve ser revista todos 0s
dias para que o dedo indicador se habitue a segura-la facilmente.
Existem outros tipos de pestanas que veremos mais adiante (PEREZ, 1843, p. 8)

Figura 120 — Excerto com 0 6.° compasso da 4.2 licdo
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Fonte: Perez (1843, p. 9)

Estes outros tipos de pestana sdo pestanas que vao da prima até outra corda que nao a
sexta, além de pestanas com outros dedos que ndo o indicador, como pode ser observado na
seguinte figura:

Figura 121 — Diferentes tipos de pestana em um excerto do primeiro andantino da licdo 40 do

método de Perez*®
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O autor discorreu também sobre a execucdo dos acordes, indicando que a méo direita
deve tocar a um tempo todas as notas que os compdem, desde que sejam de igual valor (PEREZ,
1843, p. 29), porém ha uma outra interessante abordagem:

49 0 segundo compasso do excerto possui as notas Sib € Re, ambos com o ndmero 4 a esquerda € a

indicagdo: “pestana 4.° dedo”, o0 mesmo ocorre no ultimo tempo do quarto compasso do excerto, com indicacdes
para uma pestana com o dedo 2 pressionando o Do# e La.
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As harmonias na guitarra obtém maior graca e realce fazendo perceber simultanea e
muito rapidamente todas as suas notas desde as notas graves até as notas agudas, a
maneira de um arpejo, cuja execucdo se realiza como se efetivamente o fosse.
A licdo anterior, assim executada, resultard mais ou menos como se segue (PEREZ,
1843, p. 37).

Figura 122 — Excerto do segundo andantino da licdo 40 do método de Perez
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Fonte: Perez (1843, p. 37).

Ha licdes sobre a execuc¢do de acordes utilizando desde apenas duas cordas até todas as

seis. Quando um acorde é tocado em cinco cordas, Perez afirma que ele pode ser categorizado

como conjunto, isto €, toca-se em 5 cordas seguidas, ou disjunto, onde alguma corda, a 5.2 ou

4.2 ndo é executada.

XVII1.Comentarios analiticos sobre o método.

O proélogo desta obra, escrita e publicada por José Jesus Perez, guitarrista espanhol, é

deveras informativo sobre a guitarra e seus métodos naquele periodo, observemo-lo por partes:

A publicacdo de um novo método de guitarra numa base diferente dos seguidos até
aos dias de hoje torna-se cada vez mais indispensavel.

O que D. Dionisio Aguado compéds é considerado pela maioria dos professores
espanhdis como bom somente para aperfeicoar o estudo, e se veem precisados a
ensinar os principios pelo de Carulli; mas estando as escolas destes métodos em
contraposi¢do, acontece que o0s principiantes, ao passar de um para o outro, encontram
novas dificuldades, e por esta razdo alguns abandonam o estudo da guitarra depois de
terem comegado.

Conheci outros mestres que compdem uma ou duas licdes em arpejos, e essa € a
primeira coisa que fazem os seus alunos tocarem até que as executem facil e
claramente, diferenciando-se sempre estes dos demais pela sua boa posicdo de mao
direita e exata distingdo nos sons, mesmo quando executem pouco (PEREZ, 1843, p.
1).

Nesta primeira parte tém-se o interessante relato do uso de dois métodos de iniciacdo

instrumental, e, embora ndo se possa afirmar se isto se dava s6 em Paris ou na Espanha®® (ou

em ambos) demonstra uma grande influéncia dos escritos de Aguado e Carulli ja naquele

periodo. Aguado publicou o Escuela de Guitarra, seu primeiro método, em 1825, em Madrid,

ao qual o presente método de Perez esta referenciando ao tratar dos preceitos de Aguado; Carulli

havia publicado varios métodos (todos pela mesma editora que publicou o presente método), e

%0 O livro foi publicado em Paris, mas era destinado a ambas nacionalidades, pois continha ambos os

idiomas.
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por ndo ser indicado exatamente qual, poderia se tratar do Opus 27 - Méthode Complette pour
Guitare Pour I'Ensignement de son fils Gustav (Método completo para guitarra, para ensino de
seu filho Gustav), publicado aproximadamente entre 1810 e 1811, ou o Méthode complete pour
parvenir a pincer de la guitare par les moyens les plus simples et les plus faciles (Método
completo para poder pulsar a guitarra pelos meios mais simples e mais féaceis), publicado em
1825. A necessidade de um método mais simples para iniciacdo instrumental que a Escuela
pode ser um dos motivos que levou Aguado a publicar o Nuevo método para Guitarra, seu
método definitivo, curiosamente, também em 1843.

A observacdo de Perez sobre a solidez técnica da méo direita que se adquire no estudo
dos arpejos certamente contribuiu para que o0 autor escrevesse um método que, quase em sua
totalidade, é neles baseado, sendo 30 das 40 licdes diferentes tipos de arpejo. Como veremos
na seguinte citacdo, os arpejos serdo tidos como um meio para fixacdo e educacdo da mao

direita, que é, segundo o autor, a mais rapida em contrair defeitos.

O Marechal de Campo D. Federico Moretti, 0 primeiro a mostrar do que a guitarra é
capaz num método reduzido ou explicacdo que compds, apenas coloca alguns arpejos
bem coordenados, demonstrando assim o seu profundo conhecimento no assunto.
Depois dele, os génios criativos de Fernando de Sor e Dionisio Aguado levaram a
guitarra a um grau de perfeicdo capaz de competir com a maior parte dos instrumentos
de concerto; pois produz uma abundancia harmonica sem abandonar a melodia, e
quando aquela se simplifica um pouco, este com suas vibrac6es ligadas e portamentos
produz  efeitos admiraveis imitando a voz humana no  possivel.
As composigdes destes dois homens distintos (que podem ser chamados de fundadores
da guitarra por terem mostrado do que ela era capaz), cheias de dificuldades para a
méo direita, tornam indispensavel um método dedicado a primeiramente educa-la para
que ndo adquira defeitos, uma vez que é a mais rapida em contrai-los pela sua
colocagdo no ar com um apoio momentaneo nas cordas; e 0S arpejos sdo mais
adequados para a sua fixacao, por feri-las alternadamente com diferentes dedos que,
ndo tendo de subir ou descer para procurar outras, deixam a mao calmamente no local
onde foi colocada (PEREZ, 1843, p. 1, grifo nosso).

O método de Federico Moretti ¢ denominado “Principios para tocar la Guitarra de seis
ordenes” (Principios para tocar a guitarra de seis ordens) e foi publicado em 1799; muito
influente, fundamentou as indica¢fes de andamento presentes no método Rudimentos para
Tocar la Guitarra por Musica de E. em 1819. O método de Moretti fora elaborado para a
guitarra de seis ordens duplas, cujos principios, serviriam “de regra para acompanhar com
propriedade o estilo modernissimo toda espécie de canto” (MORETTI, 1799, s. n.), porém nédo
parece ser 0 uso como instrumento acompanhador que Perez almeja com seu método, ja que
exalta as caracteristicas do instrumento de concerto que foram alcancadas a partir de Sor e
Aguado. Neste excerto é notavel a descricdo da guitarra como capaz de imitar a voz humana,
onde fica clara, assim como no método de Baylon, a busca da elaboracdo melddica na guitarra

ao encontro do canto.
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D. Dionisio Aguado, na sua Escola de guitarra, mostra muitas complicacdes que se
ignoravam, e que enriquecem sobremaneira a musica deste instrumento, mas os trinta
estudos com que termina, ha muito poucos 0s que 0s podem tocar e acredito que,
dedicando uma li¢do a cada tipo de suas dificuldades, a mé&o habituar-se-4 a0 mesmo
movimento, vencera os obstaculos e, quando as encontrar reunidas em uma so peca,
tocé-los-a facilmente.

Por todas estas razdes, penso dedicar a primeira parte do meu método a pér uma licao
em cada tipo de arpejos, nos quais a mdo direita tomara a sua verdadeira posicéo e a
méo esquerda habituar-se-a a tomar as posicdes, e terminarei ensinando a tocar as
harmonias e o0 noteado sem fazer uso dos equissonos.

Na segunda parte darei conhecimento de todo o diapasdo [brago] da guitarra,
dividindo-o em posicdes com as escalas e harmonias prdprias de cada uma delas, e
concluirei ensinando os arpejos com baixo cantante. Esta complicacdo é quase
desconhecida e a ideia que D. Dionisio Aguado lhes da serve-me de padrdo em um
novo programa de estudos. A terceira parte conteré os arpejos com ‘soprano cantante’
e as licbes em trés partes: e a quarta, ou suplemento, sera composta por algumas pecas
que retinem todo o tipo de dificuldades, modos particulares de execuc¢do e a forma de
tocar a guitarra de sete ordens e de escrever a sua mdsica.
Ao longo do método incluirei licbes sobre outras dificuldades, que seria minucioso
enumerar, e que completardo a obra.

Sendo o meu objetivo facilitar o estudo da guitarra, dividi todas as suas dificuldades
para que possam ser aprendidas separadamente, e peco aos inteligentes que ndo
julguem o meu método até que as duas primeiras partes pelo menos tenham sido
publicadas; pois muitas coisas parecem insignificantes se consideradas isoladamente.
Quem ndo quiser aprofundar as complicaces da guitarra, com a primeira parte, e 0
inicio da segunda, teré o suficiente para poder acompanhar as canc¢des e tocar algumas
coisas simples (PEREZ, 1843, p. 1).

A partir da leitura desse trecho, pode-se teorizar uma possivel inten¢do do autor em criar
um método de iniciacdo de modo a cumprir a atual funcdo do método de Carulli, mas aos moldes
da escola de Aguado, talvez para que néo se utilizassem dois métodos, um para iniciacdo e outro
para aperfeicoamento, “em contraposi¢do” um ao outro, ou, antes, para criar um método capaz
de cumprir ambas func@es; porém, ndo se sabe até qual nivel de complexidade as pecas e licbes
disponibilizadas por Perez alcancariam com o conjunto das partes, pois, apesar das descri¢coes
de cada parte do método, a copia disponibilizada pela Gallica, a biblioteca digital pertencente
a Biblioteca nacional da Franca, e exposta neste trabalho, até a data de sua publicacgéo,
compreende apenas a que seria a primeira parte do método. N&o temos a informacéo de que
outras partes foram publicadas, e, caso foram, ndo foram ainda disponibilizadas.

Concluo declarando-me discipulo do método de Aguado, que o respeito como o
melhor que se conhece, e que 0 meu Unico desejo é mostrar outro caminho para que
seja mais possivel a obtengdo dos resultados que este grande mestre propds; pois
sabendo por experiéncia prépria o trabalho que custam suas dificuldades e
complicagdes, poderei, talvez, fazer superar os muitos obstaculos que ocorrem. Se 0
consigo de alguma forma, e através de mim progride o mais minimo do estudo de um
instrumento que chega com seus acentos a todos 0s coracdes sensiveis, serd 0 maior
prémio e galarddo que possa ter no meu vasto trabalho.

Nota: ndo explico os principios elementares da musica porque presumo que aqueles

que desejam aprender a tocar guitarra 0s conhecem; e se 0s ignorar, estudando o
solfejo, ird encontra-los em qualquer um destes métodos (PEREZ, 1843, p. 1).
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A concluséo de Perez demonstra a influéncia da técnica de Aguado para os guitarristas
desde a Escuela, mas nesta obra vemos também o legado de Sor, que havia falecido quatro anos
antes da publicacdo deste, em 1839, explicitada pela pretericdo do uso das unhas, e uso de
cordas mais espessas, por onde se tem condi¢des de se “atingir o extremo da dogura quando
desejado” (PEREZ, 1843, p. 3).

A posicdo da mao direita € bem detalhada e chama atengdo por sua semelhanca a escolas
técnicas dos tempos atuais, ja que possui as seguintes caracteristicas: a mdo deve ser colocada
“naturalmente”, sem ser contraida; articulacdes sobressaindo o menos possivel, de modo a
formar um semicirculo entre o pulso e as articulagdes do dedo médio e toque em dire¢do obliquo
a corda. O pulso deve-se encurvar em direcdo a ponte apenas em momentos especificos: entre
eles, para facilitar o toque com o polegar na terceira.

Ja a mao esquerda € similar aos preceitos que Aguado seguira inclusive em seu Nuevo
Método: o polegar deve ter como centro de apoio 0 meio do braco da guitarra, mantendo este
centro de apoio mesmo quando este se movimenta de acordo com as posi¢Ges necessarias para
a execucdo. Notabiliza-se a preocupacdo com digitacGes, que pode ser explicitada pelo seguinte

trecho:
Muitas vezes a ordem natural dos dedos é alterada numa posicdo para facilitar a
seguinte, ou para evitar mover uma posicao ja formada, como no 3.° compasso, onde
0 Mi do 4° compasso é tocado com o 3° dedo para ndo remover a posi¢ao anterior e
servir de nota de apoio no préximo.
Se tiver uma mao pequena, podera ndo manter o Mi do 4.° com o terceiro dedo nas

barras 1 e 2 e nos ultimos 6, mas tera de trabalhar para o conseguir (PEREZ, 1843, p.
13).

A partir da leitura do método se conclui que Perez alcangou o objetivo de criar um
método que ocupe 0s primeiros passos da iniciacdo, havendo um grande nivel de detalhamento
das posicoes, descricdes em cada licdo (a direita ndo recebe as descri¢cdes apenas quando se
deve cumprir uma funcdo semelhante nas licdes anteriores), e principiando do uso de cordas
soltas executadas apenas pela mao direita.

Figura 123 — 1.2 Licdo do método de Perez
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As demais partes ndo estdo ainda disponiveis em ambiente virtual. Se existirem e forem

publicadas, certamente serdo de grande uso para o estudo da préatica da guitarra do século XIX.

XIX. Catalogo de pecas musicais presentes.

N&o possui pecas ao fim do método. Conta com 40 li¢Ges praticas.



2.2.6

Nuevo Método Para Guitarra. (AGUADO, 1849%?)

I. Obra.

VI.

VII.

VIII.

Nuevo Método Para Guitarra.

Ano de publicacao.

1843 (Com apéndice publicado postumamente em 1850).

Autor.

Dionisio Aguado.

Local de Publicacéo e editoracéo.

Madrid: Benito Campo.

Numero de Paginas.

143 péginas (com 18 paginas de apéndice).

Instrumento para qual o método foi elaborado.

Guitarra de seis ordens simples.

Possui dedicatéria?

Nao.

Forma de reproducéo do texto e da musica (impresso, manuscrito).

Completamente impresso.

Forma da escrita musical: (Partitura, Tablatura, Cifras, et cetera).

Partituras.

Parte dedicada ao ensino da escrita musical?

N&o possui.
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5L A referéncia se da no ano de 1849 pois utilizamos o exemplar com o apéndice post mortem proveniente
da Biblioteca Nacional de Espafia, que sistematizou a publicacdo deste livro nesse ano. Porém, a publicacéo
original se deu em 1843, com o apéndice publicado no ano de 1850, ja que no texto deste € relatado o falecimento
de Aguado no ano passado, tendo este fato se dado em 1849.
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XI.  Parte dedicada a conceituar o que é musica e/ou seus elementos constituintes e/ou
expressivos?

Ha uma secdo do método denominada “da expressdo”, e nela ha um tépico denominado
“consideracOes gerais acerca do modo de dar sentido a masica”, onde se explora os conceitos

de musica e expressividade e contém as seguintes indicacoes:

A musica é uma linguagem e tem suas ideias, com as quais formam-se frases, e com
estas formam-se periodos. Geralmente cada ideia musical estd expressa em dois
compassos seguidos: a ideia se inicia no primeiro compasso e se conclui na metade
ou ao fim do segundo. A conclusédo dela ha de ser piano, para que se distinga de outra
ideia. Uma frase pode constar de duas ideias e, por conseguinte, de quatro compassos,
devendo ser piano ao fim dela, pela razdo que se acaba de dar. Iniciando forte a frase,
isto é, no primeiro compasso, e diminuindo gradualmente a quantidade do som até o
fim dela, isto é, no quarto compasso, ter-se-a dado algum sentido; mas, além disso, é
necessario ter presente o percurso das notas de cada uma das melodias na frase:
enguanto aquelas sobem, vai-se geralmente esforgcando o som, assim como vai-se
atenuando este enquanto aquelas baixam. Esta consideracdo aplica-se também a cada
ideia, a despeito de que as notas que caem no primeiro tempo tenham de se fazer sentir
mais que as do segundo. Para indicar esse efeito costuma-se fazer uso do simbolo
chamado regulador <>, que se coloca sobre uma ideia ou sobre uma frase. H& ademais
para isto, entre outras, as expressGes seguintes [referindo-se ao Quadro 13]
(AGUADO, 1849, p. 70).

Indica-se também, a possibilidade de subdivisdo do sentido da ideia:

293.%2 Também pode-se subdividir o sentido da ideia, aplicando o forte e piano em
partes proporcionais de um compasso, isto €, a cada tempo, e ainda a cada meio tempo.
0 guia disso é a expressdo que se queira dar a musica, ditada pelo bom gosto e
sensibilidade.

294. Quando se executa um canto no agudo com seu correspondente baixo e uma parte
intermédia que serve de acompanhamento, ademais das consideracGes indicadas, ha
de se cuidar de que sobressaia 0 canto como parte principal, que 0 acompanhamento
soe piano, e que se percebha bem o baixo (222 ligdo).
295. O ligado, a apojatura, o mordente et Cetera. ddo um novo realce a expressao se
sdo usados oportunamente e ndo se multiplicarem demasiadamente. Ha outra espécie
de ornamentos que consiste em variar o0 mecanismo de certas melodias: essa variagéo
deve ser singela, para que nao se desfigure a ideia principal, e ha de ser ditada, como
toda classe de ornamentos, pelo bom gosto (AGUADO, 1849, p. 70 - 71).

Além disso, apontamentos sobre o que se entende hoje por Rubato:

Quando se toca sozinho, a expressdo permite, em certas passagens curtas, uma leve
alteracdo do compasso, seja acelera-lo ou retarda-lo: nesse caso, aparenta-se faltar a
ele por um momento para segui-lo depois com tanta exatiddo como antes. 297. Por
altimo, o guitarrista deve buscar modelos de expressao nos professores de mérito, seja
qual for o instrumento em que expressem seus sentimentos; 0S ouvird com muita
atengdo e procurara imita-los até que consiga formar-se um gosto e um estilo
particular (AGUADO, 1849, p. 71).

XIl. Parte dedicada a guitarra em aspectos conceituais ou morfolégicos?

Ha uma descricdo detalhada das partes que compdem a guitarra:

52 Perceber-se-a4 nimeros antecedentes na maioria das citagdes de Aguado, estes sdo as marcacgles de
paragrafo da obra original.
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A primeira vista, as partes mais notaveis da guitarra sio: uma caixa oca, que em uma
de suas faces possui um buraco, e um braco sélido colado a tal caixa. [...]
14. Na caixa devemos notar: 1.° o tampo, ou seja, a chapa de madeira com o buraco
chamado boca; 2.° a ponte, ou peca de madeira onde estdo atadas as cordas; 3.° as
laterais, que circunscrevem a parte lateral da caixa, formando trés curvaturas em sua
direcdo, duas convexas e uma cncava; 4.° o fundo, ou seja, a chapa de madeira oposta
a do tampo.

15. No brago temos que observar: 1.° a cabeca, que forma um angulo com o resto do
braco e possui seis buracos; 2.° as cravelhas, ou pecas de madeira colocadas nos
buracos da cabeca; 3.° 0 mastil®®, restante do braco da cabeca a caixa, plano na frente
e convexo atras; 4.° a pestana, ou pecinha de madeira sobre a qual se adverte seis
ranhuras por onde passam as cordas, tomando ali um ponto de apoio.
16. Desde a pestana a boca ha uma série de dezessete ou mais espacos divididos uns
dos outros por pecas lineares e paralelas de metal ou de outro material duro que se
chamam trastes ou divisfes das casas. Cada um de tais espacos tém o nome de casa,
denominando-se primeira a imediata a pestana, segunda a que se segue, e assim
sucessivamente até a Ultima.

17. Essa série de casas, cuja dimensdo e comprimento vao diminuindo
proporcionalmente desde a pestana até a boca, chama-se escala, e a chapa de madeira
em que estio colocadas as divisbes ¢é chamada  sobrepunto.
18. Desde a ponte as cravelhas, apoiadas nas ranhuras da pestana, estendem-se seis
cordas, denominadas prima, segunda, terceira, quarta, quinta e sexta, comecando a
contar pelo lado direito conforme se olha a guitarra de frente. A quarta, quinta e sexta
também se chamam borddes

Ademais, Aguado expde sua preferéncia por um tipo especifico de ponte: “a ponte que
me parece mais vantajosa é a que consta de uma parte posterior e outra anterior, divididas por
uma ranhura longitudinal e profunda: na primeira parte se atam as cordas, € na segunda, ou
anterior, apoiam-se” (AGUADO, 1849, p. 5), alegando ter a inventado no ano de 1824, justifica
sua preferéncia por estas suportarem melhor a tensao das seis cordas temperadas que as pontes
com botbes colocados em buracos que transpassam o tampo.

Sobre as cravelhas, prefere as parafusadas, pois estas permitem que se afine a corda no
meio de uma execucao:

30. Também é bom que as cravelhas sejam parafusadas. Ademais da maior facilidade
em lhes dar voltas, possuem a vantagem de que com apenas o auxilio da mao esquerda
se pode afinar uma corda que se desafinou em meio a execugdo de uma peca, em lugar

de que em semelhante caso se necessite empregar ambas as maos para fixar uma
cravelha da outra forma. (AGUADO, 1849, p. 5 - 6)

58 Aguado, refere-se ao brago do violdo, originalmente presente nos métodos com o termo em espanhol
mango, e adiciona o termo mastil, se tratando da parte correspondente ao braco e a cabeca.
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Encontram-se duas representagdes graficas da guitarra®*:
Figura 124 — Representacdo de uma guitarra no método de Aguado

Fonte: Aguado (1849, s. n.).

Figura 125 — Representagdo de uma guitarra com boca ovalada no método de Aguado

Fonte: Aguado (1849, s. n.).

% O autor ressalta, em uma nota de rodapé, que “algumas guitarras francesas possuem esse buraco
ovalado, como se vé na 3.% fig. da 2. prancha, mas geralmente ¢ circular”.
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Aguado exp0e as condigdes requeridas em uma boa guitarra:

24. E um equivoco crer que um guitarrista pode brilhar em uma guitarra ruim ou
mediana: quanto melhor seja esta, tanto mais brilhard aquele. No dia-a-dia exige-se
muito deste instrumento, por isso convém que seja bom.

25. Ademais da guitarra estar bem construida e com os trastes exatamente colocados,
deve ser harmoniosa, isto €, que durem muito as vibragoes das cordas pressionadas.
Ha de ter sua escala igual, quer dizer, os sons das cordas pressionadas em toda sua
extensdo devem corresponder em volume ao dos borddes. (AGUADO, 1849, p. 5)

Por fim, o autor expde também o que denomina “Carater da guitarra”, ou seja, suas

caracteristicas peculiares:

X1,

6. Um instrumento apropriado a improvisacéo € aquele que oferece & imaginacdo
muitos meios para expressar ideias de diferente carater. A guitarra é um deles, pela
variedade que ha na qualidade e quantidade* do som de suas cordas, e pelas
combinacbes que se pode fazer com tais, ademais das gracas particulares do
instrumento. Darei as razbes sobre as quais fundamento essa opinido.
7. 1.2 Cada corda da guitarra tem um carater diferente em razéo de sua espessura.
Toque a prima (8. 18) pressionada (8. 40) na 1.2 casa (8. 16), toque entdo a segunda
pressionada na 6.2 casa, depois toque a terceira pressionada na 10.2 casa, e por ultimo
a quarta pressionada na 15.2 casa: 0 som produzido nesses quatro lugares é 0 mesmo
em relacédo a escala do instrumento, mas cada um deles é de qualidade diversa devido
as diferentes espessuras das cordas e do material de que sdo feitas.
8. 2.2 Um mesmo som admite uma infinidade de modificacbes em sua quantidade,
desde o pianissimo até o fortissimo, segundo a forca que empregar a mao direita ao
pulsa-la (8. 40) sem se mover de lugar, cuja operagao se reproduz com tanta variedade
como quantas vezes essa mao pode mudar de lugar a distancia de cinco ou seis linhas
na porgdo da corda que hd desde a ponte (8 14) até a boca (8. 14).
9. 3.2 Nesse mesmo espaco, cada corda oferece variedade na qualidade do som,
segundo 0 modo com que os dedos da mao direita as pulsem, e essa variedade é maior
se se toca com unhas (Ver os §8. 36 e 37). Ao pulsar uma mesma corda com o polegar
e depois com um dos outros dedos, percebe-se uma notavel diferenca na qualidade
dos sons.

10. 4.2 A reunido dos sons das cordas de tripa com os borddes da lugar a uma multitude
de combinagdes de um efeito particular. 11. 5.2 Pode-se sustentar, prolongar e apagar
0s sons quando se quiser, de modo a representar a harmonia de forma exata e
inteligivel. 12. Com tais meios pode-se dar a musica uma verdadeira expressao,
pintando-a com o colorido que se queira ou convenha. (AGUADO, 1849, p. 2)

Possui imagem representativa de um/a guitarrista?

Sim, a seguir:
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Figura 126 — Representacdo de Aguado segurando a guitarra presente no Nuevo Método.

i e

NG N
Fonte: Aguado (1849, s. n.)
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XIV. Posicionamento do instrumento.
Aguado se destaca por ter criado um mecanismo capaz de segurar a guitarra,

denominando-o tripode, e definida pelo autor do seguinte modo:

A tripode consiste em um mecanismo destinado a deixar fixa a guitarra para que seja
tocada com desembaraco, e de maneira que se aumente, 0 quanto seja possivel, a
quantidade de suas vozes. Compde-se de duas partes principais [...] [Figura 127], uma
superior, toda de metal, e outra inferior, que serve de base a primeira, € que por ter
trés pés deu margem a adoc¢do do nome grego que a coloquei a principio. A parte
inferior € composta por uma pequena coluna de madeira sustentada por trés pés que
podem se dobrar. (AGUADO, 1849, p. 3)

Figura 127 — Representacdo da tripode

TRIPODE 0/

Fonte: Aguado (1849, s. n.)

A colocacdo da guitarra na tripode € o principal modo de se assegurar a guitarra segundo
0 autor, por assim se conseguir que a guitarra vibre, e assim soe, por inteira, sem impedimentos.
Porém afirma que os principios que ele estabelece para a instrugdo de ambas as méos séo
“igualmente aplicaveis na aprendizagem da guitarra colocada de quaisquer das maneiras que
até agora tém sido utilizadas” (AGUADO, 1849, p. 5). O detalhamento do modo se assegurar

foi também resumida pelo autor:

Atendendo a importancia do que foi dito nesta licdo relativamente a colocagdo da
guitarra, vou resumir o exposto reduzindo-o a cinco movimentos que o discipulo deve
fixar bem em sua memoria para executa-los sempre pela mesma ordem: no primeiro,
arma a tripode (8§ 49); no segundo, pega a guitarra da caixa (8. 51); em terceiro, coloca-
a nas espigas e na abracadeira (88. 52 e 53); em quarto, pde proximo de si a guitarra
com a maquina (8. 54), e quinto, da ao instrumento os graus que se quer de altura e
inclinacdo, segundo os parégrafos 55, 56 e 57. Para qualquer modificacdo que o
discipulo tente fazer na postura da maquina ou da guitarra, ha de ter muito presente o
que esta prescrito nos paragrafos anteriores, e principalmente no 54 (AGUADO, 1849,
p. 11).
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Ademais, sdo dadas as seguintes diretrizes gerais sobre a inclinacdo a guitarra na tripode
e 0 posicionamento do corpo:

A inclinacéo de que falei no paragrafo precedente ha de ser tdo pouca que o discipulo,
sentado naturalmente, ndo possa ver as cordas, pois desde o principio deve acostumar-
se a acerta-las ao tato com uma e outra médo, ja que assim o tem que fazer para obter
precisao a partir de agora, quando ha de ocupar sua visao na leitura da musica. Assim
consegue-se também que o corpo se mantenha direito, sem tocar a caixa da guitarra
com o peito.

59. A postura do tocador ha de ser natural; seu corpo ha de estar ereto, sem se inclinar
adiante como para colocar a cabeca para fora, nem para o lado esquerdo, como
geralmente fazem os principiantes; sendo assim, em caso de alguma inclinagéo,
conviria mais que fosse para o lado direito, para dar entdo maior forca e apoio ao braco
desse lado. A altura do assento ha de ser proporcionada para que o peito fique
descoberto, e nessa intengdo convém valer-se de um banquinho de rosca como 0s
utilizados para tocar o piano. Sentado dessa maneira, naturalmente se estica as pernas
sem colocar uma sobre a outra. As senhoras ficam muito graciosas se apoiam o pé
esquerdo em um banquinho.

60. No entanto, cada um deve escolher a postura que mais Ihe convenha para se
apresentar agradavelmente a vista dos espectadores. Por esse motivo vou manifestar
duas observagdes que a pratica me ensinou: 1.2 a raiz do brago da guitarra ha de vir a
cair um pouco mais a esquerda da linha média do corpo, pois dessa forma a méo
esquerda fica livre para operar em todas as casas sem se apoiar mais que na forca de
seu pulso, e ndo depende do apoio que o corpo poderia lhe prestar. 2.2 a elevagéo do
braco ha de ser tal, que a mao esquerda possa atravessar comodamente a escala de
uma ponta a outra sem se cansar quando executar nas primeiras casas e sem
dificuldade quando operar nas demais. Este ponto admite as modificagdes que se falou
no 8. 33 (AGUADO, 1849, p. 10 - 11).

J& para a colocagdo da guitarra sem o uso da tripode, sdo dadas as seguintes diretrizes:

Se se toca a guitarra sem a tripode, pode-se colocar sua curvatura concava inferior
sobre a coxa esquerda ou sobre a direita, depois de haver assentado o pé sobre uma
banqueta que ndo tenha mais de um quarto de altura. Apoiar a guitarra sobre a coxa
esquerda oferece mais liberdade para tocar, porque a mao direita que, segundo se dira,
¢ a mais importante, cai proxima do corpo, e ndo sucede assim quando a guitarra se
apoia sobre a coxa direita, que entdo separa tal mao do corpo, e pelo mesmo debilita
mais sua agdo. O primeiro modo € mais préprio para os homens, e 0 segundo para as
senhoras. Em ambos casos pode-se levar ou ndo a guitarra ao peito. No segundo modo
que estd indicado, o dedo polegar da mao esquerda tem que trabalhar muito para
atender a um tempo a correspondéncia de acdo que deve haver entre ele e os dedos
que pressionam e para sustentar o equilibrio que ha de manter a guitarra, posta como
esta, digamos assim, balanceada. Puxando-a ao peito, a acdo desse dedo polegar
diminui, mas sucede que o corpo ndo pode se manter ereto (AGUADO, 1849, p. 11).

Curiosamente, a capa do método francés de Joseph Meissonnier, publicado em 1823
paraa guitarra e a lira, traz uma representacao que se da de forma similar a descrita por Aguado,
mas com o homem sustentando a guitarra sobre a coxa direita e a mulher sustentando a guitarra

sobre a coxa esquerda, ambos com um pé apoiado:
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Figura 128 — Recorte da capa do método de Meissonnier com a representacdo de guitarristas

e
litlon .

Fonte: Meissonnier (1823).

XV. Modo de afinar a guitarra.
Aguado parece diferir o ato de temperar e afinar, sendo “temperar” o ato de colocar as
cordas no temperamento igual, e o ato de “afinar” o ajuste fino das cordas entre si. Para

temperar, Aguado dispde das seguintes diretrizes:

Coloca-se uma corda em certo grau de tensdo, para que, servindo seu som de termo
comparativo, temperem-se as demais por ela. A este fim adoto a sexta (8. 18), a qual,
atada a cravelha, deve ser afrouxada de maneira que ndo dé nenhum som, e logo deve
subir sua tensdo bem devagar até que soe com clareza, mas de sorte que a cravelha
(de madeira) tenha dado um pouco mais de meia volta. Em tal disposicéo, esta corda
pressionada na 5.2 casa dara o som que corresponde a quinta solta, a qual ha de se
colocar unissona com ela. Desde a quinta, depois de temperada, procede-se
sucessivamente a temperar as demais cordas de acordo com o quadro seguinte:
A 6.2 corda pressionada na 52 casa da o som correspondente a 52
A 52 corda pressionada na 52 casa dd o som correspondente a 4.2
A 42 corda pressionada na 52 casa da o som correspondente a 3.2
A 32 corda pressionada na 4.2 casa da o som correspondente a 22
A 2.2 corda pressionada na 5.2 casa da o som correspondente a Prima (AGUADO,
1849, p. 8).

Ja para afinar, tm-se as seguintes diretrizes:

J4 temperada a guitarra, convém fazer outra operacdo para ver se ela esta ou nao
afinada. Nesse caso, procede-se por oitavas. Primeiramente, pressiona-se a terceira
corda na 2.2 casa, e por este som se afina a quinta solta (em sua 8.2 abaixo); logo,
pressiona-se a quinta na 2.° casa, e por este som se afina a segunda solta (em sua 8.2
acima); pressionando a segunda na 3.° casa, dard o som da quarta solta ([afinar] em
sua 8.2 abaixo), esta, pressionada na 2.2 casa, dard o som da prima solta ([afinar] em
sua 8.2 acima). A sexta se afina com o som da quarta na 2.2 casa. 46. Para temperar a
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guitarra a um tom regular € bom usar o diapasdo (8. 27), que, tocado ligeiramente
contra um corpo que ndo seja macio, coloca-se em vibragdo, produzindo um som
claro, com o qual se pde unissona a quinta corda solta (AGUADO, 1849, p. 8).

XVI. Conceitos técnicos.

XVL.i.

Sistema de digitagdo das maos.

A méo direita segue o padrdo p — polegar, i — indicador, m — médio e a — anular.

A mao esquerda segue de 1 — indicador, 2 — médio, 3 — anular e 4 — minimo.

Ha ainda a questdo dos equissonos: assim por ele denominadas as localiza¢cdes de uma

mesma nota ao longo do braco da guitarra. Os equissonos séo indicados por um nimero dentro

de um circulo (sendo este nimero correspondente a corda que deve ser pressionada) e posto

sempre a direita da nota.

Figura 129 — Excerto de uma licdo onde se pode ver o0 uso dos equissonos

XVLii.

Andante.

Fonte: Aguado (1849, p. 28).

11l

Uso de unhas.

Embora exponha sua preferéncia pelo uso de unhas, Aguado expde ambas as formas

de se extrair 0 som da guitarra:

A méo direita pode pulsar as cordas somente com as polpas dos dedos, ou primeiro
com elas e depois com a parte da unha que sobressai a superficie da polpa. Essas duas
pulsacdes requerem distintos modos de empregar os dedos dessa mao. Sem unhas, ha
que 0S encurvar para pegar ou apanhar as cordas; com unhas, colocam-se menos
encurvados com o objetivo que a corda deslize pela unha. Eu sempre havia usado
delas em todos os dedos de que me sirvo para pulsar; mas depois de ouvir meu amigo
Sor, decidi ndo a usar no dedo polegar e estou muito feliz de ter feito isso, porque a
pulsacdo da polpa deste dedo quando ndo pulsa paralelamente a corda [...] produz sons
enérgicos e gratos, que é o que convém a parte do baixo que regularmente se executa
nos borddes: nos demais dedos as conservo. Como é ponto de maior interesse, espero
que ao menos minha larga pratica me permitira dar minha opinido com franqueza.
36. Vantagens de tocar com as polpas e unhas na méo direita. Considero preferivel
tocar com unhas para extrair das cordas da guitarra um som que ndo se assemelha a
nenhum outro instrumento. No meu entender, a guitarra tem um carater particular: é
doce, harmoniosa, melancélica; algumas vezes chega a ser majestosa, ainda que nao
admita a grandiosidade da harpa nem do piano; mas, em troca, oferece gragcas muito
delicadas, e seus sons sdo suscetiveis a tais modificagdes e combinacdes que a fazem
parecer um instrumento misterioso, prestando-se muito bem ao canto e a expressao.
37. Para produzir melhor esses efeitos prefiro tocar com unhas porque, se bem usadas,
0 som que resulta é limpo, metalico e doce; mas € necessario entender que nao é
somente com elas que se pulsam as cordas, porque ndo ha ddvidas que entdo o som
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seria pouco agradavel. Com o dedo um pouco esticado (ndo encurvado como quando
se toca s6 com a polpa), toca-se primeiramente a corda com a polpa pela parte dela
que cai em direcdo ao dedo polegar, e em seguida se desliza a corda pela unha. Essas
unhas ndo devem ser muito quadradas: devem ser cortadas de maneira que formem
uma figura oval, e hao de sobressair pouco da superficie da polpa, pois sendo muito
longas se entorpece a agilidade porque tarda muito tempo a corda em sair da unha, e
também ha o inconveniente de oferecer menos seguranga na pulsacdo. Com elas se
executam as volatas muito rapidamente e com muita clareza. Ha de se fazer aqui uma
importante excecdo: 0s que possuem os dedos demasiadamente longos ndo devem
tocar com unhas, porque com elas se alarga a alavanca que deve operar sobre as cordas
em cada dedo, e, por conseguinte, se enfraquece a forca da poténcia (AGUADO, 1849,
p.6-7).

XVL.iii. Posicdo e indicacdes para a méo direita.
Para Aguado, o objetivo que se busca para as méos direita e esquerda sao,

respectivamente:

Na méo direita: bom modo de pulsar as cordas (8. 40); forca na pulsagéo, resumida
nas pontas dos dedos e apoiada somente no pulso, sem que intervenha sensivelmente
o braco, e, além disso, seguranca o suficiente para que os dedos desta médo ndo percam
0 controle, mesmo que esta mude continuamente de lugar
(AGUADO, 1849, p. 4 - 5).

Suavidade no brago esquerdo e soltura no jogo dos dedos desta méo, acostumando-a
a que os movimentos que fizer desde o tampo a pestana operem paralelamente ao
brago da guitarra, e seus dedos os fagam com inteira independéncia uns dos outros,
sem apertar as cordas mais do que o conveniente (AGUADO, 1849, p. 5).

Juntas, deveriam trabalhar em equilibrio e independentemente.
Sobre 0 modo de pulsar com a mao direita, enfatizaremos as diretrizes encontradas no
apéndice do método, por entendermos que estas possuem leves modificacdes do disposto no

material original, e sdo os resultados finais dos seus estudos e observagdes:

370. 1.° Esta méo é a que produz o som. A dire¢do que ha de se dar aos seus dedos é
um tanto violenta, porque é para a boca da guitarra; mas a julgo indispensavel.
Colocada deste modo se tera constantemente levantada a parte posterior dela, que cai
em direcdo ao dedo minimo, a fim de que os dedos indicador e médio voltem-se
facilmente para as cordas para pulsa-las com a parte interior da polpa. Essa direcéo e
inclinacdo dos dedos ha de ser constante, para que se fortifiquem e assegurem a
pulsacdo, apertando um pouco, a0 mesmo tempo, a guitarra com o antebraco em
direcdo ao centro do corpo. Os sons produzidos desta maneira séo de boa qualidade e
ndo débeis.

2.%. A direcdo e rigidez destes dedos também séo Uteis quando se faz uso do dedo
anular e ainda do minimo, porque os primeiros vdo prestando sucessivamente seu
apoio aos que seguem.

3.%. O pulso ha de estar levantado e o metacarpo imével, por mais movimentos que 0s
dedos fagam com forca. Assim é como estes conseguem atinar facilmente as cordas,
resultando em seguranca na pulsacéo.

4.°, [...] o polegar aplicara mais forca ao pulsar a sexta corda que ao pulsar a quinta, e
menos que nesta ao pulsar a quarta.

5.°. Os dedos pulsardo as cordas a 4 ou 5 dedos de distancia da ponte. Neste lugar, a
resisténcia que lhes oferece sua tensdo os fortifica, e a0 mesmo tempo consegue-se
que ambas as maos estejam bastante separadas uma da outra. Com tal separacdo é
mais facil que cada uma opere por si, apoiando-se em seus pulsos, e também assim
comecam a adquirir a independéncia que devem ter em seus respectivos manejos.



150

Ademais, esta mesma separacdo faz bom efeito a vista dos espectadores.
6.°. No estudo de pulsacdo, o discipulo se propora a concentrar na ultima falange de
cada dedo de sua méo direita a forca que emprega para pulsar, com o qual conseguira
que 0 metacarpo ndo se mova, e talvez nem ainda a primeira falange. Quando se esta
adiantado neste estudo, sente-se um certo peso na ponta dos dedos.
7.2. O dedo polegar, ao pulsar a corda, ndo ha de a sacudir com a parte mole de sua
polpa, sendo que ha de a atingir com a ponta, havendo ja dobrado sua Ultima falange
de maneira que ao pulsar seja somente esta a que se move (AGUADO, 1849, p. 9 —
10 do apéndice).

Figura 130 — Representagdes da colocacdo da méo direita

Fonte: Aguado (1849, s. n.).

Na figura acima, encontram-se trés representacGes de colocacdo da mao direita, a
primeira, a esquerda, se refere a colocacéo ideal desta mao; a central, a pulsagcdo com o polegar;
a ultima, a direita, se refere a posi¢ao da mao apos se pulsar com o polegar: “dobrando sua
ultima falange, fica sobre o indicador depois de haver pulsado, formando os dois um tipo de
cruz” (AGUADO, 1849, p. 16).
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Figura 131 — Representacdo da colocacdo da méo direita presente no apéndice
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Fonte: Aguado (1849, s. n.).

Na figura acima encontra-se a representacao, presente no apéndice, da colocacéo correta
da méo direita.
Aguado expbe que em seu periodo havia ainda quem usasse do apoio do dedo minimo

sobre o tampo, porém que com a existéncia da tripode isto havia se tornado obsoleto.

38. Alguns apoiam o dedo minimo da médo direita sobre o tampo a fim de dar
seguranca @ mao em sua pulsacdo. Esse meio pode ser conveniente para certas pessoas
enquanto a guitarra ndo esteve fixa, mas agora que ela esta na maquina nao considero
necessario esse apoio, porque os dedos dessa mao dependem do que lhes presta o
antebracgo e o pulso. Assim, evitam-se ademais dois inconvenientes, a saber: o0 peso
da for¢a que faz tal dedo sobre o tampo, verdadeiro impedimento para que ele vibre,
e a possibilidade de manché-lo com o atrito com a polpa. Outra vantagem tem essa
posicdo, e é que a mado esta mais elegante e disposta a todos 0s movimentos que se
queira fazer (AGUADO, 1849, p. 7).

XVLliv. Posi¢do e indicagBes para a méo esquerda.
A descrigdo completa do modo de posicionar e utilizar a mdo esquerda também é

disponibilizada no apéndice:

371. 1.°. O braco esquerdo formara um angulo mais reto do que agudo enquanto 0s
dedos pressionam as cordas. A guitarra fica entdo suficientemente separada do corpo
e a mado se vé necessitada a apoiar no pulso a forca que fazem os dedos quando
pressionam.

2.°. A ltima falange do dedo polegar desta méo, depois de bem encurvado o pulso,
ha de estar sempre dobrada de maneira que forme uma linha quase perpendicular ao
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braco da guitarra, devendo rocar com este o corte da unha: digo quase porque convém
que se friccione com o brago da guitarra pelo lado esquerdo do dedo. A colocacéo
deste dedo ha de ser geralmente um pouco mais abaixo da linha longitudinal que
passaria pelo meio da largura do braco, e se colocara como na frente dos dedos anular
e minimo: deste modo serve de apoio a todos. Nao obstante, sua posi¢do pode ser mais
alta ou mais baixa que tal linha longitudinal segundo operem os dedos da frente, seja
nos borddes, seja nas cordas. Quanto mais assegurado estiver este dedo contra o brago
da guitarra depois de colocado como se acaba de dizer, mais forca e agilidade
adquirem os que pressionam. Este dedo faz sua forca com um movimento elastico a
maneira de uma mola e assim suaviza a acdo dos demais, sendo muito importante que
se fortifique nesse movimento tanto quanto se necessite para resistir, sem render-se a
maior pressdo que possam fazer os da frente. Ha que evitar, no entanto, que se dobre
até o ponto de que sua Ultima falange se aproxime tanto ao brago da guitarra que forme
com ele uma linha quase paralela, porque entdo se debilita muito sua acdo: nem
tampouco convém que sirva como de escora contra a forga dos que pressionam,
formando com o brago uma perpendicular. [...]

3.%. Receou-se que este dedo, colocado da maneira que se acaba de indicar, ndo
poderia resistir a forca que necessita o indicador posto em pestana, e, portanto, seria
necessario agarrar o brago da guitarra com tais dois dedos, apoiando-se um contra
outro ao longo de ambos. Sou da opinido que realmente existe essa dificuldade, mas
também creio que é vencivel com o tempo, e que s6 em raros casos podera ser um
verdadeiro inconveniente; e ndo seria razoavel que so por esta exce¢do o guitarrista
se privasse da maior solidez que podem ter os sons quando se coloca o polegar daquele
modo em comparagéo dos que resultam quando o polegar abraga o brago da guitarra
com uma boa parte de sua superficie interior.

4.°. O indicador pressionara as cordas recostando sua polpa sobre elas pela sua parte
exterior (9.2 prancha, 4.2 figura [Figura 133, & esquerda]) na mesma direcdo que se deu
ao polegar no paréagrafo anterior, e ambos pressionam o brago da guitarra de maneira
que a for¢a que facam sirva de apoio a que fazem os demais quando pressionam, em
tal caso, se veem estes obrigados a formar linhas obliquas as casas no lugar de quase
perpendiculares, como foi dito nos paragrafos 68 e 69 do Novo método. Posso
assegurar que, segundo os testes que fiz em mim mesmo e em meus discipulos, é
muito vantajosa essa maneira de colocar ambos os dedos e ndo € dificil acostumar-se
aela.

5.°. Quando se consegue fortalecer o pulso esquerdo com a pratica de pressionar o
braco da guitarra entre os dedos da maneira indicada, é tal a inteligéncia que se
estabelece entre todos os dedos, que as vezes o polegar, fiando-se na robustez dos da
frente, e enquanto estes trabalham, mostra a faculdade que adquiriu de mover-se de
um lado a outro, rostindo sempre com o brago da guitarra.

6.°. A dltima falange dos dedos desta mao ha de estar tdo encurvada que forme com a
falange imediata um &ngulo bem definido. Sua dire¢éo ha de ser um tanto diagonal,
como se vé na figura 4 da 9.2 prancha [Figura 133, a esquerda], onde adverte-se ou
deixa conhecer que cada dedo faz duas forgas a um tempo: uma inclinando sua acdo
para a perpendicular, para assegurar a pressdo, e outra com a intencdo de apoiar-se
sobre o dedo indicador, o qual esta, como dito, constantemente em intima inteligéncia
com o polegar.

7.°. Quando o polegar da esquerda tenha adquirido a forca necessaria para resistir a
que possam fazer 0s que pressionam, imagina-se que entre esse dedo e os da frente se
forma algo como uma pinca, cujo eixo é o pulso. Neste caso, 0 empenho da for¢a ha
de estar nos da frente e o0 polegar ndo faz mais do que sustenta-la.

8.°. A maior ou menor inclinagdo da guitarra para tras, por meio do parafuso que esta
ao fim do mecanismo de metal da tripode, favorece mais ou menos a exata
correspondéncia que deve haver entre a pressdo dos da frente e a resisténcia do
polegar. Quanto mais inclinada para tras estiver a guitarra, menos vigor havera em tal
pressdo e resisténcia. H4 um certo grau de inclinagdo que o guitarrista deve observar
para aproveita-la. Costuma convir aquele que permite ao executante ver os dedos de
sua méo esquerda, mas com alguma dificuldade.

9.°. Sendo que 0 som cessa logo que se levanta o dedo que pressiona a corda que o
produz, os movimentos da méo esquerda, ao passar de um lugar a outro, hdo de ser
muito rapidos: desta forma o ouvido disfruta mais tempo dos sons que ha de
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abandonar, e 0s seguintes comegam a ouvir-se mais a seu tempo. Nos arpejos € onde
mais particularmente se necessita esta exatiddo, para que se oucam bem as Gltimas
notas de cada grupo (AGUADO, 1849, p. 11 - 12).

Figura 132 — Representagdes da colocacao da méo esquerda

Fig* 9

Fig? 8.

Fonte: Aguado (1849, s. n.).

Na figura acima se representa a médo esquerda de trés modos: a primeira, a esquerda, se
refere a correta colocacdo da mao esquerda na escala do instrumento; a central, a correta
colocacéo do polegar no brago do instrumento; a terceira, a direita, se refere a colocacao erronea
do polegar, paralelamente ao brago do instrumento.

Figura 133 — Representagdes da colocacdo da méo esquerda presente no apéndice

Fonte: Aguado (1849, s. n.).
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Em acréscimo as representaces da Figura 132, a figura acima possui outras duas: a

esquerda, uma pequena reviséo sobre o0 modo de se colocar os dedos da méo esquerda na escala

do instrumento, mais inclinados em direcdo ao dedo indicador; a direita, a colocacao errbnea

do polegar, estando com sua Ultima falange paralela ao brago do instrumento.

XVl.v.

Apojatura.

Aguado conceitua a apojatura como

[...] uma notinha cujo curto valor se toma do que tem a nota que a segue, por isso
executa-se com brevidade. Sua pratica é como a de um ligado de duas notas, mas
executado com muita presteza. Na apojatura ascendente, pulsa-se a notinha e se deixa
cair o outro dedo na nota. A apojatura descendente executa-se pulsando a notinha e
logo em seguida o dedo que a pressiona faz um esforco para baixo como no ligado,
para que soe a nota. Deve-se fazer um curto esforco com o dedo que pressiona a
notinha, para que essa se ouga com clareza a despeito da brevidade com que é
executada (AGUADO, 1849, p. 33).

Figura 134 — Apojaturas ascendentes, excerto de um Andante do método de Aguado

Andante.
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Fonte: Aguado (1849, p. 33).

Ha também a apojatura dupla, que consta de duas notas:

XV1.vi.

Quando € ascendente [...] se pulsa a primeira notinha e se deixam cair em seguida 0s
dedos correspondentes a outra notinha e & nota, cuidando de que pressionem
precisamente proximos ao traste e sem haver pulsado mais que a 1.2 notinha. Sdo bem
executados quando se deixa cair cada dedo de forma determinada, ndo ambos quase a
um tempo como se costuma suceder, e nem com demasiada forca. Na apojatura
descendente se colocam desde o inicio os trés dedos em suas respectivas notas: se
pulsa a 1.2 notinha, e, sem outra pulsacéo, o dedo que a pressiona e o imediato fazem
sucessivamente um esforco para que soe a segunda notinha e a nota. Geralmente 0s
principiantes costumam carregar toda a for¢a no dedo da nota, mas ndo ha de ser
assim: em todo caso ha de se carregar sobre o que faz a 1.2 notinha, e assim se evita
que a mao faca forca para tras envolvendo o braco. No comeco é necessario contentar-
se com que soem pouco, contanto de que sejam ouvidos com clareza (AGUADO,
1849, p. 34 - 35).

Articulacdes.

H& uma indicacdo que os sons das notas devem ser apagados (AGUADO, 1849, p. 35),

dando-se pelo simbolo #, e ndo ha mencao a denominacéo staccato.
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Figura 135 — Excerto do método de Aguado, peca com indicacfes para que se apague 0 som
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Fonte: Aguado (1849, p. 35).

Para que isto se verifique, o autor descreveu uma série de procedimentos:

Para que se cesse 0 som de uma corda pressionada, basta impedir suas vibragdes. Isto
se pode verificar seja levantando o dedo que a pressiona (exemplo seguinte, letra a),
seja pondo sobre a corda um dedo da esquerda depois de havé-la pulsado solta (letra
b), seja pondo sobre a corda 0 mesmo dedo da direita que a pulsou, ainda que se
mantenha sobre a corda o dedo da esquerda (letras ¢ e d), seja também reunindo essas
duas operagdes de ambos os dedos (letra e). Deste ultimo modo é como se fazem os
sons que parecem cortados, expressdo de que me valho para distingui-los dos
apagados (AGUADO, 1849, p. 51).

Figura 136 — Excerto do método de Aguado onde se executam diferentes formas de se apagar

0S sons
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Fonte: Aguado (1849, p. 51).

Ademais, informa o procedimento técnico do ligado:

No ligado, a mdo esquerda executa duas, trés ou quatro notas ascendentes ou
descendentes sem que a direita tenha pulsado mais que a 1.2. O simboloque indica isto
é um arco que compreende as notas ligadas. O ligado ascendente de duas notas (1.°
compasso) se executa pulsando o Sol e deixando cair proximo ao traste 0 2.° dedo da
esquerda em La, sem pulsar novamente. Naturalmente, esse Gltimo dedo, que € o que
verifica o ligado, deseja cair 0 quanto antes, mas € necessario conté-lo para que se
execute com exatiddo o valor da figura. O ligado descendente de duas notas
(compassos 14, 15, 22 e 23) se executa colocando a um tempo os dois dedos: pulsa-
se a 1.2 nota, e o dedo que a pressiona faz um esforco para baixo para que soe a corda,
e de conseguinte a outra nota. Deve-se fazer alguma forga com o 1.° dedo dos dois ao
retird-lo, porque ele é quem hé de produzir o ligado claro: o outro ha de estar um tanto
frouxo, mas bem colocado. O braco ndo ha de se interessar na execucao do ligado.
130. Deve-se fazer ligados com todos os dedos da esquerda, mas esta préatica se vera
nos exercicios (Segunda Sessdo) (AGUADO, 1849, p. 31).

Além das ligaduras:
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No compasso 23, os arcos que ha de Si a Si e de Re a Re sdo ligaduras, porque as duas
notas que cada um abraca estdo em um mesmo grau; e, por conseguinte, a 2.2 nota de
cada ligadura se executa prolongando, pelo seu valor, o som da 1.2 nota, sem que se
necessite pulsa-la novamente (AGUADO, 1849, p. 34).

XVLl.vii. Fermata.

Né&o possui descrigdes.

XVI.viii. Mordente.
A descricdo do mordente e sua execucdo assemelham-se ao que hoje é denominado

Grupetto, tal como ocorreu nos métodos anteriores que o descreveu.

O mordente simples comp®e-se de trés notinhas agregadas a uma nota: consta de dois
ligados descendentes e um ascendente. Pulsa-se a 1.2 notinha e se ligam as outras duas
a nota. Para executar o0 mordente, colocam-se a um tempo os trés dedos em seus
devidos lugares com o cuidado de que soe claro o primeiro ligado. E mais dificil a
execucdo do mordente com os dedos 3, 2 e 1 do que com os demais. Em sua execugao
se procurara que sejam somente os dedos o0 que se move, ndo a mao, nem ao Menos
ha de se interessar o braco. Ao principio se fardo devagar para que se ouca todas as
notinhas (AGUADO, 1849, p. 36).

XVLix.  Trinado.
Aguado da énfase a proficiéncia dos trinados, dedicando uma larga conceituacdo e
varios exemplos a fim de exercicio (dois exemplos poderao ser observados apds a descricao):

O trinado é composto por batidas ou ligados de duas notas em um intervalo de tom ou
semitom, executado por uma s6 voz ou por duas a um tempo e com muitas repeticdes
em grande velocidade, havendo pulsado a méo direita somente a 1.2 nota, ligando-se,
por conseguinte, as demais, mas havendo de se ouvir todas elas com igualdade. Seu

simbolo distinto é a abreviatura tr, oU 0 .

O trinado é estudado do seguinte modo: 1.° fixa-se bem o dedo que pressiona a nota
mais baixa; 2.° deixa-se cair 0 outro dedo na casa imediata ou na que segue, sem fazer
mais forca que seu proprio peso, e, enquanto isso, o dedo que estd fixo permanece
imovel; 3.° 0 dedo que se move faz uma forca correspondente para baixo como no
ligado, para que soe a nota mais baixa; 4.° esta operacdo primeiro se repete duas ou
trés vezes, logo quatro ou cinco vezes, e depois mais. O 1.° exemplo desta licdo (3.2
prancha) se estudara descansando a cada divisdo. O trinado da 5.2 divisdo do tal
exemplo é o mais dificil, porque se executa com os dedos 2 e 3. 148. Pode-se fazer o
trinado sobre a nota mais alta das duas que formam o intervalo de 3.2 e 0 de 6.2 (2.°
exemplo). Nesse caso, manter-se-4 firme o dedo que faz a nota mais baixa do
intervalo. 149. Para executar bem o 6.° grupo deste exemplo, o dedo polegar da
esquerda se mantera firme contra o brago da guitarra, para que este nao va para tras
enquanto cai 0 dedo 2 em Fa . 150. Também se executa o trinado batendo uma ou
duas vozes de um acorde (3.2 exemplo). Em ambos 0s casos, a pestana que se forma
ha de estar bem assegurada (AGUADO, 1849, p. 41).
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Figura 137 — Exercicios de trinados presente no método de Aguado
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Fonte: Aguado (1849, p. 57).

Portamento.

Faz-se também um ligado de duas notas com um mesmo dedo, que se chama
portamento. Para facilitar sua execucéo, deve-se voltar muito a mao esquerda para a
caixa da guitarra, e ndo ha de se envolver o braco. Faz-se ascendendo e descendendo.
O portamento ascendente é facil, porque a mao opera naturalmente em direcdo ao
corpo: o portamento descendente é dificil, porque a méo, ao executa-lo, se separa do
corpo, correndo uma linha diagonal, e ainda quase horizontal, que é a que descreve as
cordas. Para que saia suave, procura-se que a forca que aplica o dedo, ou dedos, ao
pressionar seja perpendicular as cordas em toda a extensdo em que percorra 0
portamento. O simbolo que o denota é este [Figura 138].

[Observacéo presente no apéndice:] conseguinte aos deveres da méo esquerda [...], 0
dedo que executa o portamento apoia bem sua polpa pela parte interior (ndo pela
exterior, segundo se preveniu na 35.2 licdo), e depois de as notas terem soado bem,
sem diminuir a forca de pressdo e nem mudar a direcdo dada, desliza até a casa
correspondente. O mesmo cuidado se pde ao fazé-lo descendendo. Essa maneira de
fazer os portamentos oferece bastante seguranca.

[Observacdo presente no apéndice:] Quando o dedo minimo faz um portamento
descendendo desde as Gltimas casas do brago da guitarra para as primeiras, € bom ter
colocado de antemé&o o indicador proximo daquelas, ainda que ndo precisamente na
casa imediata, e esse indicador é o que conclui o portamento com o impulso que o
minimo o comunicara.

[Observacdo presente no apéndice:] O portamento faz-se de duas maneiras: ou
correndo o dedo pela corda com forca e velocidade até onde deve-se chegar, ou
fazendo-o sentir seu peso sobre cada uma das divisdes que atravessa, ndo sem alguma
ligeireza. Esses dois modos admitem gradagdo em sua mesma execugdo (AGUADO,
1849, p. 39).
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Figura 138 — Simbolo do portamento segundo Aguado

e

Fonte: Aguado (1849, p. 39).

Figura 139 — Excerto da licdo 35 do método de Aguado no qual se nota o simbolo de

portamento
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Fonte: Aguado (1849, p. 40).

XVI1.xi. Execucao de efeitos e imitagao instrumental.

Aguado d& uma enorme énfase aos diferentes timbres que podem ser extraidos da
guitarra. Além de considera-la como o instrumento mais préximo, em sua época, de alcancar
os efeitos de uma “orquestra em miniatura” (AGUADO, 1849, p. 1). Estimula,
consequentemente, a experimentacdo de pulsar em diferentes localidades de modo a ouvir-se e

utilizar-se diferentes sons:

A principal rigueza da guitarra consiste, a meu ver, na diferente qualidade de som que
cada corda produz quando pulsada em distintos lugares. Na 2.2 ligdo, determinou-se o
lugar onde os dedos da mao direita deveriam se acostumar a pulsar as cordas, em razéo
de que estas oferecem ali uma resisténcia proporcional a forca de uma pessoa
medianamente forte. Ndo obstante, se se quer perceber claramente a diferente
qualidade de som que uma corda pode oferecer, divide-se a parte dela que ha desde a
ponte até a boca em por¢des de dois dedos, pulsa-se, com igual forca, a passagem
assinalada com a letra A em cada porcao e se notara tal diferenca; pode-se também
pulsar na metade de cada uma das porgdes, isto €, a um dedo de distancia, ademais da
maior ou menor forca que se queira aplicar na pulsacdo. 197. Tocando com unhas
ainda cabe outra variedade, que resulta ao aplicar nos borddes, em cada pulsacéo,
menor porgdo da polpa e mais intencdo na unha, para o qual ha de se dobrar o dedo
que pulsa um pouco mais do que o de costume. (Andante letra B.) 198. Pulsar somente
com a unha resulta também em outra variedade, que € um som mais ou menos duro,
segundo a qualidade delas, o qual pode produzir bom efeito em alguns casos,
combinando-lhe com os demais (AGUADO, 1849, p. 52).

Conceitua também as campanelas, dispondo uma peca em seu méetodo onde esse efeito
pode ser obtido: “as vezes gera um efeito particular pulsar uma ou duas cordas soltas cujos sons

formam parte de um acorde executado a bastante distancia da pestana, ainda que aqueles sons
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pudessem ser feitos em cordas pressionadas. Alguns Ihes deram o nome de campanelas”
(AGUADO, 1849, p. 52).
Aguado dedica uma boa parte de seu método para diretrizes da imitacao instrumental,

iniciando pelo tambor:

A imitacdo do tambor consiste em ferir as cordas de um acorde proximo a ponte com
o dedo médio da direita reto, ou, ainda melhor, com o polegar, neste caso, dando a
mé&o um movimento de meia volta, e com velocidade, para que caia sobre as cordas.
O pulso ndo ha de estar duro, ao contréario, deve se voltar com muita flexibilidade, a
fim de que o peso da méo, e ndo do braco, faca soar as cordas. Desse modo se
executara o periodo desta licdo. Alguns produzem com muita semelhanca o efeito do
bumbo que acompanha a musica militar, e faz-se tocando sobre a ponte com os dedos
médio e indicador bem esticados e alternando-os, enquanto que com a méao esquerda
se tenha formado um acorde (AGUADO, 1849, p. 55).

Passando pelo trompete:

Se em lugar de pressionar uma corda qualquer préxima ao traste, segundo ensinamos,
pressiona-la no meio da casa e em seguida a pulsar, as vibracdes passam de tal diviséo,
e, longe de sair o som claro, a corda trastejara; e se ainda se retira o dedo, a corda
trastejara ainda mais, produzindo um som semelhante ao do trompete (AGUADO,
1849, p. 55).

E finalizando com a imitacdo do som da harpa:

Se a direita pulsar as cordas sobre as Ultimas casas do brago da guitarra, colocando a
méo cOncava, e de conseguinte o pulso, 0s sons resultantes serdo parecidos com os da
harpa, porque as cordas estardo sendo pulsadas como a um terco de seu comprimento.
Neste caso, quanto mais para a boca a méo esquerda forme os acordes, tanto mais se
assemelhardo os sons aos daquele instrumento, em especial se se pulsa com a polpa
dos dedos. Os acordes em arpejo sd0 0S mais adequados para esse objetivo
(AGUADO, 1849, p. 56).

Descreve também um modo de pulsar que, para além de imitar um outro instrumento,

traz um efeito particular:

Ao invés de pulsar os acordes que se executam em quatro cordas consecutivas com
quatro dedos da direita, se aplica com forca o dedo polegar a corda mais grave das
duas superiores, e se obriga a que passe com rapidez pela imediata depois de haver
feito soar a primeira. N&o importa que ao principio resulte um som duro: do que ha de
se cuidar é de que o dedo passe rapidamente dobrando sua Ultima falange, isto é, sem
enrijecer-se (letra A). O mesmo se pode fazer nos casos em que se deve pulsar a um
tempo duas cordas consecutivas, eg. Do e Mi (letra B).
201. O dedo indicador também pode pulsar a prima e a segunda quando ambas devam
soar a um tempo, e.g., no intervalo de 3.2 (letra C). Se se tocar com unhas, deve-se
tocar com forca a prima de modo que passe pela segunda, para que esta soe, vindo
entdo a descansar na terceira. Tocando com a polpa néo € tao facil produzir esse efeito
(AGUADO, 1849, p. 54).

Por fim, destacamos sua indicacgdo sobre sons produzidos apenas pela méo esquerda:

192. As cordas da guitarra podem soar sem que a méo direita as pulse. Para isso, basta
deixar cair com forca os dedos da médo esquerda nas casas e muito préximos dos
trastes, assim evitando o ruido que resultaria de movimentos muito grandes. Para esse
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proposito, hdo de se encurvar os dedos o quanto se puder, a fim de que a forca se
concentre nas duas Ultimas articulaces. As cordas soltas soardo ao serem pegas pela
ponta da polpa que a corresponda. Também pode-se fazer esses sons em segundos
equissonos, especialmente se séo figuras de pouco valor (AGUADO, 1849, p. 50).

XVII. Outros conceitos presentes.

Por ser um dos métodos mais completos para a guitarra de seis ordens simples do século
XIX, abarca 0s mais diversos conceitos concernentes ao intérprete do periodo. Traremos aqui
conceitos ainda nao abordados nos outros topicos e que entendemos como indispensaveis.

Uma primeira questdo é sobre as modificagdes do som, Aguado afirma que “pode-se
sustentar, prolongar e apagar os sons quando se quiser, de modo a representar a harmonia de
forma exata e inteligivel” (AGUADO, 1849, p. 2), sobre o prolongamento do som, escreveu
detalhadas diretrizes:

383. O som pode se prolongar de dois modos, a saber: 1.° Modo. Sem balancar nada
o0 dedo que pressiona a corda, mas aumentando seu grau de pressao, cujo esforco o
ouvido percebe bem que se d& mais vida ao som. Se, no momento de fazer essa nova
intencdo, a corda for empurrada como em uma linha para baixo, pressionada contra o
mesmo traste, perceber-se-a ainda melhor o efeito de tal nova agdo, mas ha o risco de
que soe algo desafinado. Nesse caso, emprega-se a for¢a formando um angulo quase
reto com a corda pressionada e, a propor¢do da intencdo, se faz maior ou menor o
resultado.

384. 2.° Modo. Balangcando de um lado a outro o dedo que pressiona, mas sem mové-
lo de um mesmo lugar e mantendo uma forca constante de pressdo. Uma vez fixada a
ponta do dedo sobre a corda, o prdprio peso da méo é o melhor agente. As oscilagdes
héo de ser pequenas ao principio para sabé-las apreciar.

385. Aqui é o caso de retificar a ideia bastante generalizada de que quanto mais forca
se emprega nas oscilacBes, mais se prolonga o som. Sou da opinido que se deve
economizar essa forga e empregéa-la com muita arte para ndo fazer com que o brago
da guitarra deixe de vibrar por se ver preso. A boa inteligéncia do polegar com os que
pressionam, e certa brandura na mesma méao, produzem um som bastante prolongado
e suave a0 mesmo tempo.

386. Na 44.2licdo do Novo método, denominei vibrato® o som produzido desse Gltimo
modo, mas agora ja ndo estou conforme com essa denominacéo, nem creio que deva
ter um simbolo para distingui-lo, porque, sendo as inflexdes do som um dos meios de
que se pode valer o guitarrista para dar a entender as afei¢cBes de seu animo, o que
importa é conhecer a maneira mecanica de podé-las expressar, e por essa razao nao
parece necessario adotar simbolos especiais sendo no caso de denotar certas
modificacOes particulares que ha e podem inventar-se no som, e cuja execugdo convira
que explique o inventor (AGUADO, 1849, p. 14 - 15 do apéndice).

Aguado extrapola as alegorias a musica vocal j& vistas em outros métodos, tragando um

paralelo entre a execugdo na musica da guitarra e o quarteto de cordas:

A diferenca que ha na espessura das cordas da guitarra proporciona combinar seus
sons de tal forma que haja uma semelhanca com o efeito que produz a reunido do
violino, viola e baixo ou violoncelo. A prima, e em ocasifes a segunda, podem
representar o soprano; a terceira, e até mesmo a quarta, o tenor; e a quinta, e ainda
melhor a sexta, o baixo (AGUADO, 1849, p. 51).

%5 Na versdo original, Aguado denomina Trémolo o que conhecemos como vibrato.
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H& também um estudo elaborado para o controle da for¢a de pulsacdo da direita e da

presséo da esquerda:

375. 1.2 Secdo. O objetivo desta secdo é graduar a forca de pressdo da mao esquerda.
Para isto, elege-se uma passagem ou periodo em arpejo de 4 dedos, e.g. 0 do 1.°
exemplo da 10.2 prancha, determina-se um certo grau de pulsacdo e de andamento:
repete-se trés vezes a 1.2 parte do periodo, e, em cada vez, se aumenta em um grau a
pressao da esquerda; com um terceiro grau se toca a 2.2 parte, repetindo-a. Em seguida
volta-se a tocar o0 mesmo periodo da mesma forma, mas havendo aumentado a forca
da pulsacdo. Duas dificuldades por parte da méo direita agregam-se ao objeto desta
secdo: 1.2 o cuidado de ter que aplicar menos forca de pulsacdo a segunda corda que
a terceira, e menos ainda a prima; 2.2 que tenha de ser constante 0 mesmo grau de
pulsacdo desde o principio até o fim, sem que esta mado se ressinta do aumento de
pressdo da esquerda. 376. 2.2 Secdo. Determina-se um grau moderado de andamento
e com ele se repete seis vezes a 1.2 parte do mesmo periodo, aumentando a cada vez
o0 grau de pulsacédo, e com o Ultimo destes se toca duas vezes a 2.2 parte daquele. Os
sons produzidos com forca pela mao direita quando esta proxima ao comeco da parte
inferior da boca sdo mais redondos e gratos que os que se produzem com igual forca
a dois dedos mais proxima da ponte (Ver mais adiante a 4.2 secéo deste capitulo). O
cuidado que ha de se p6r no estudo desta se¢éo para graduar a forca de pulsacéo e que
esse grau seja constante costuma obrigar a médo esquerda a fazer mais esforgos de
pressao que deveria, mas ndo se ha de parar nisso a atengdo por agora. 377. 3.2 Secdo.
Com o ultimo grau de pulsagdo que se concluiu a 2.2 se¢do, ou pouco menos, repete-
se quatro vezes a 1.2 parte do citado periodo, dando-o a cada vez um grau a mais de
andamento, e em seguida se toca duas vezes a 2.2 parte com o Ultimo andamento. A
mé&o esquerda toma nesta se¢do mais interesse que deveria na presséo, mas ainda néo
é chegado o caso de a atender. Isso se efetuara na se¢do seguinte. 378. 4.2 Secdo. Esta
secdo é o resultado combinado do estudo das secOes anteriores. Seu objetivo é
produzir sons volumosos e de boa qualidade para o qual ha de se cuidar de ambas as
maos a um tempo. Determinado um moderado grau de andamento, d4-se & méo direita
0 maior grau de pulsacéo que se puder, o qual ha de ser constante. Repete-se trés vezes
a 1.2 parte do mesmo periodo e observa-se qual é 0 menor grau de pressao que a
esquerda pode empregar para assegurar a clareza do som, sem empregar mais que o
necessario, conservando-o ao tocar e repetir a 2.2 parte. Assim é como a esquerda poe
0 menor impedimento possivel as vibragdes que a corda, pulsada com forga, produz
no braco da guitarra. Este som é, em meu conceito, 0 mais bonito que as cordas da
guitarra ddo de si, especialmente se se pulsam um pouco mais abaixo da parte inferior
da boca. Quando se tiver encontrado esse grau fino de pressdo, sente-se algo como
cécegas na ponta dos dedos que pressionam (AGUADO, 1849, p. 13 - 14).

E ainda sobre esta médo, o autor expde um uso preventivo da pestana, conceituando:

“usa-se também da pestana de modo preventivo, isto €, quando ainda ndo é indispensavel
coloca-la” (AGUADO, 1849, p. 38).

No fim desta obra, na quinta se¢do, o autor conceitua os intervalos e suas inversoes,

prosseguindo com uma explanag&o sobre os acordes, sua formacao e posi¢des na guitarra, além

de discorrer sobre funcGes harmonicas importantes como os acorde de 7.2 de dominante, de

subdominante, de sexta aumentada, de 7.2 diminuta e de 9.2,

XVIII.Comentarios analiticos sobre o método.

Dionisio Aguado (1784 - 1849), a par de toda sua celebridade como intérprete da

guitarra do século XIX, destaca-se como um dos mais influentes autores de métodos, sendo o
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Nuevo método para Guitarra seu método definitivo, publicado em 1843. Aguado justifica a
redacgéo deste pela experiéncia que acumulou desde a escrita da Escuela de Guitarra, publicada
18 anos antes, e por ter comegado a fixar sua atengdo “principalmente no melhor modo de
formar sons cheios, redondos, puros ¢ agradaveis” (AGUADO, 1849, s. n.). Além de todas as
descri¢des detalhadas de seus procedimentos técnicos, destacamos o fato de este método servir
também para a divulgacédo da tripode: maquina de trés pés, cuja funcéo era de segurar a guitarra,
deixando as maos livres para aplicar toda forca possivel, que antes era empregada em sustentar
0 instrumento, e a deixar longe de um maior contato com o corpo do instrumentista, de forma
que a guitarra, na maquina, poderia vibrar sem interferéncias, e, consequentemente, soar por
inteira (AGUADO, 1849, s. n.).
Esta maquina é um exemplo da inventividade de Aguado e também um simbolo de sua
busca pela perfei¢do sonora da guitarra, cujos avangos foram registrados no apéndice escrito 6
anos apds a publicacdo deste. Apesar do uso da tripode ndo ter alcancado os tempos atuais, se
mostrou promissora a seu tempo: Aguado expde no seu método o julgamento de dois
guitarristas, sendo um deles o de Sor, que no prefacio de sua fantasia elegiaca op. 59 havia
redigido que:
Por esse meio (a Tripode) a guitarra se eleva até o posto que a pertencia, porque se
presta ao bom uso da harmonia quase tanto como a harpa, e muito mais que esta em
relagdo & melodia. Agora o guitarrista de talento ndo pode apresentar escusas se deixa
de tirar deste poderoso instrumento o partido que a ignorancia e a rotina o negaram.
Sem a invenc¢édo de meu amigo, nunca teria acreditado que as cordas da guitarra fossem
capazes de produzir a um tempo as diferentes qualidades de som que exigem a parte
cantante, o baixo, e 0 complemento da harmonia em musica do carater desta Fantasia,

e isso sem grande dificuldade, porque a tudo isso alcanca o dominio do instrumento®®
(AGUADO, 1849, p. 8 do apéndice).

Outro conceito caro ao autor sdo 0s equissonos, por meio do qual se exploraria diferentes
sons que a guitarra é capaz de produzir, sendo a diferenga timbristica que cada corda produz
quando pulsada em distintos lugares a qualidade que este autor caracteriza como principal
rigueza da guitarra (AGUADO, 1849, p. 52); para isto indica também mudangas no
posicionamento e na forma de pulsar da mao direita:

8.2 Uma corda pode produzir distintas qualidades de um mesmo som: 1.2 pulsando-a

a um dedo de distancia da ponte, logo a dois, a trés et Cetera, até a boca e ainda mais
acima; 2.2 pulsando-a com a parte interior da polpa ou unha; 3.2 pulsando-a com o

% Por este comentario elogioso pode ser uma surpresa o fato de Sor ndo ter descrito este aparato em seu
método de 1830. Porém, é devido esta invencdo ser uma criacdo posterior: Aguado nao dispde a data da invencédo
da tripode, porém diz que “Oito anos atras tive a primeira ideia de fixar a guitarra ¢ nessa intengéo fiz varios testes”
(AGUADO, 1849, p. 1) o que presume que a primeira ideia vem do ano de 1835 (ou 1834, caso o método tenha
sido escrito no ano de 1842, o que é provavel, pois no preficio do autor, o ano de 1820 é descrito como “ha 22
anos atras”), e coincide com a data de publicacdo da fantasia elegiaca, que fora publicada em 1835 (MEDIABASE,
2023).
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meio delas: neste caso, ha que pdr a méo e os dedos formando angulos retos com as
cordas. E preferivel o 2.° desses trés modos, pela forca e seguranca que presta a
pulsacdo; 4.2 pulsando-a com o dedo indicador ou com o polegar; 5.2 pulsando os
borddes, e ainda as outras cordas, com a Ultima falange dobrada do dedo polegar, e
também pulsando-as com a parte mole da polpa do mesmo, mantendo, neste caso, 0
dedo esticado. Deste Gltimo modo produz-se sons quase imperceptiveis, mas claros
(AGUADO, 1849, p. 10 do apéndice).

O uso das unhas contribui para a obtencdo desta variedade, ao encontro de Sor, porém,
de encontro a este, Aguado indica o uso regular do toque com polpa e unha, pois assim se pode
extrair das cordas “um som que ndo se assemelha a nenhum outro instrumento” (AGUADO,
1849, p. 7) e que “¢é limpo, metalico e doce” (idem); tais divergéncias sdo derivadas da técnica
destes dois distintos guitarristas: Aguado decide por utilizar o anular continuamente, inclusive
nas passagens melddicas, deixando assim a mdo um pouco mais encurvada que o toque
exclusivamente com polpas de Sor (sendo que o toque apenas com polpas descrito por Aguado,
para aqueles que decidirem por ndo utilizar as unhas, é ainda mais encurvado).

Outro preceito muito importante disposto por Aguado é a separacdo textural da musica
para guitarra em baixo, acompanhamento e melodia, ao qual se da& pela imitacdo do efeito
produzido pela reunido do violino, viola e baixo; o autor considera esta a natureza de seu
repertorio:

examinada a indole da guitarra, parece que o género de mdusica que forma seu
distintivo é aquele que imita com bastante semelhanca, ainda em miniatura, os efeitos
da orquestra, isto é, a valentia dos violinos nas volatas e passagens de agilidade, a
gravidade e firmeza dos baixos e o exato esforco progressivo do tutti (AGUADO,
1849, p. 7 do apéndice).

Tais nogdes, conjuntamente a suas ideias de divisdo dindmica nas frases musicais,
constituem um alicerce expressivo que pode ser aplicado ao repertorio das guitarras do século
XIX.

As indicacOes para a méo direita se assemelham a muitas escolas técnicas do viol&o
moderno: excetua-se o fato do toque com as trés falanges dos dedos, pois Aguado concentra o
toque apenas nas duas ultimas. Para a mao esquerda, destacamos o fato que os dedos se colocam
de maneira obliqua as casas, 0 que pode ser mais positivo ao uso das primeiras®’, e que o autor
jadispde licbes para que nédo se faca uso de forca excessiva desta mao, visando evitar problemas
que certamente j& ocorriam na iniciacao a guitarra em sua época.

Observaremos que grande parte dos métodos posteriores o fardo referéncia.

XIX. Catalogo de pecas musicais presentes.

57 Lembremo-nos que no método de Sor houve um grande indicio que era de sua préatica utilizar-se das
primeiras casas, onde seu instrumento adquiriria mais ressonancia. Logo, o posicionamento obliquo nestas
primeiras casas pode ser mais vantajoso, pois a mao se colocaria mais facilmente.
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50 licoes.
20 Exercicios (Pequenas pecas) + 90 Exercicios (técnicos).
27 Estudos.

Método, O Nuevos Principios Elementales Para Guitarra. (DAMAS, 1876)

I. Obra.

VI.

VII.

VIII.

XI.

Método, O Nuevos Principios Elementales Para Guitarra: dedicado & la Juventud.

Ano de publicacéo.
1876.

Autor.

Tomas Damas.

Local de Publicacéo e editoracéo.

Madrid: Antonio Romero.

Numero de Paginas.
42.

Instrumento para qual o método foi elaborado.

Guitarra de seis ordens simples.

Possui dedicatéria?

Sim, a juventude (segundo consta na capa).

Forma de reproducédo do texto e da musica (impresso, manuscrito).

Completamente impresso.

Forma da escrita musical: (Partitura, Tablatura, Cifras, et Cetera).

Partitura.

Parte dedicada ao ensino da escrita musical?

N&o possui.
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Parte dedicada a conceituar o que é musica e/ou seus elementos constituintes e/ou

expressivos?
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Em certo contexto, o autor estimula o uso de um tipo especifico de toque, que visa “fazer

perceber melhor o claro e escuro, que € a verdadeira expressdao” (DAMAS, 1876, p. 14), deste

modo podemos conjecturar que a natureza da expressividade, para este autor, reside no

contraste.

XIl. Parte dedicada a guitarra em aspectos conceituais ou morfologicos?

N&o possui

XI11. Possui imagem representativa de um/a guitarrista?

Nao.

XI1V. Posicionamento do instrumento.

Embora sem detalhar as posicbes em que se deve tocar, 0 autor preconiza

recomendac0es gerais:

Comecando pela colocacao da guitarra, ndo direi mais que cada um adote o sistema
que melhor se acomode as suas faculdades fisicas, preferindo sempre uma postura
airosa e que favoreca ao sujeito que a toca.

Para isso, se tomara a guitarra de modo que o tampo traseiro [fundo] cubra o peito,
estando consequentemente as cravelhas a altura da cabeca da pessoa que vai tocar e
em direcdo & esquerda, cuidando o possivel de ndo a segurar demasiadamente contra
a roupa, porque quanto mais independente for de qualquer outro corpo estranho, mais
longa seré a sua vibracdo nos sons que séo produzidos (DAMAS, 1876, p. 4).

XV. Modo de afinar a guitarra.

Temperar a guitarra € muito dificil para principiantes, mas é necessario que o tocador
saiba afind-la, e por esta razdo darei uma explicagdo breve e precisa.
Se o tocador ndo quiser afinar a guitarra ao tom da capela, afrouxara a 6 corda até
que ndo faca nenhum som, e depois subira lentamente até que soe bem claro, isto
acontecera quando tiver dado uma quarta volta a cravelha, tendo ja um termo de
comparacao, serd muito facil afinar o resto das cordas na 6 corda, procedendo da
seguinte forma (DAMAS, 1876, p. 8).

Figura 140 — Demonstragdo de como a guitarra deve ser afinada segundo Damas
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Fonte: Damas (1876, p. 8).%

%8 Traduz-se, o texto da primeira linha desta figura, como: “Pressionando a 6.? corda no 5.° traste daré o
som correspondente a 5.7 solta”. As demais linhas seguem o mesmo padrdo textual.
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XVI. Conceitos técnicos.

XVL.i. Sistema de digitagdo das maos.

Méo direita: p = polegar, i = indicador, m = médio, a = anular.

Méo esquerda: 1 = indicador, 2 = médio, 3 = anular, 4 = dedo minimo.

Damas usa o conceito de equissono de forma similar a Aguado, mas com outro tipo de

notacéo:

Para distinguir alguns sons de outros (direi como o Sr. Aguado que) chamarei originais
aqueles cuja localidade € determinada na escala cromatica, e aos seus iguais, tocados
noutras cordas, dou o nome de equissonos. E ainda necessario distinguir alguns
equissonos de outros, uma vez que podem ser tocados em cordas diferentes [...] A fim
de distinguir os equissonos na execucdo, colocarei os seguintes simbolos a direita da
nota: [Figura 141] que significa primeiro equissono, [Figura 142] que significa

segundo equissono, [Figura 143] que significa terceiro equissono (DAMAS, 1876, p.
11-12).

Figura 141 — Simbolo de primeiro equissono segundo Damas

O,
Fonte: Damas (1876, p. 12)

Figura 142 — Simbolo de segundo equissono segundo Damas

)
Fonte: Damas (1876, p. 12)
Figura 143 — Simbolo de terceiro equissono segundo Damas
®
Fonte: Damas (1876, p. 12)

Nota-se na partitura, porém, com mais informagdes: “sera mister atentar-se que 0
namero no meio do circulo significa primeiro, segundo ou terceiro equissono, e que 0 numero
a direita acima do circulo indica a corda sobre a qual o equissono se encontra. O numero a

esquerda indica a casa a pressionar para fazer o equissono” (DAMAS, 1876, p. 12).
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Figura 144 — Representacdo do primeiro equissono de Mi e onde executa-lo

s 4
v
D,
Fonte: Damas (1876, p.12).

Figura 145 — Reconstrugéo da figura anterior, para facilitar a leitura das indicagdes originais

5 2

<)

Fonte: Autor.

Figura 146 — Representacdo do segundo equissono de Mi e onde executa-lo

Fonte: Damas (1876, p. 12).

Figura 147 — Reconstrucdo da figura anterior, para facilitar a leitura das indicagdes originais

9 3

2)

Fonte: Autor.
Por fim, tém-se um exemplo da aplicacdo desta notacao:

O Mi agudo é original na prima solta (ver o exemplo seguinte [Figura 148] marcado
com A). O mesmo Mi é primeiro equissono na 5.2 casa da segunda corda, por isso
aponta-lo-ei assim [Figura 144] (ver o seguinte exemplo B, [Figura 148]). Sendo o
mesmo Mi segundo equissono na 9.2 casa da quinta corda, o assinalarei assim [Figura
146] e assim nos demais (ver o seguinte exemplo C, [Figura 148]) (DAMAS, 1876,
p. 12).
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Figura 148 — Uma mesma passagem feita em trés posturas diferentes por meio dos equissonos

: A. sonidos originales. L B. primer equisono.
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Fonte: Damas (1876, p. 14).

Ha também o seguinte quadro explicativo, onde se indicam as notas, as casas (Trastes)

e as cordas (Cuerdas) onde se encontram, e a localiza¢do dos equissonos:
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Figura 149 — Quadro dos equissonos (segundo Aguado) presente no méetodo de Damas

TABLA DE L0S EQUISONOS (segun Aguads).
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Fonte: Damas (1876, p. 13)>°

59 A legenda abaixo da imagem traduz-se como: “Os cinco primeiros sons da sexta corda e os cinco Ultimos da prima no estdo neste quadro porque ndo possuem
equissonos na Guitarra de seis cordas e 17 trastes” (DAMAS, 1876, p. 13).
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XVLii. Uso de unhas.

Damas opta pelo uso de unhas:

Quanto a tocar com ou sem unhas, eu as prefiro, desde que ndo sejam demasiadamente
longas, de forma que devem cobrir apenas a superficie da polpa, e em forma de meio
circulo; (neste sentido estou conforme com o Sr. Aguado) ademais que sdo diferentes
0s sons surpreendentes que a unha produz e proporciona certamente mais execucéao
(DAMAS, 1876, p. 6).

XVL.iii. Posicdo e indicacdes para o uso da méao direita.

O autor exp0e as seguintes diretrizes para o uso da méao direita:

Se faz muito recomendavel um esmerado interesse pela pulsacdo e modo de ferir as
cordas, tanto que pelo seu comum abandono nos principios se adquire uma infinidade
de vicios, que naturalmente impossibilitam dar a expressdo necessaria ao que se
executa e a tocar com a liberdade e desenvoltura que tanto engrandece a quem segura
este instrumento, com o objetivo de dar ao publico uma ideia favordvel dos bons
principios que possui; Por conseguinte, deve-se ter o maior cuidado em assegurar que
a mao referida, colocada dois dedos antes do buraco sonoro da guitarra, em tocar as
cordas alternadamente com todos os dedos (exceto 0 minimo), e em acostumar-se nas
escalas dos tons para dar toda a forga possivel aos sons, mas com uma independéncia
absoluta do antebrago e do pulso, ou seja, que estes sejam produzidos somente pelas
extremidades dos dedos, e mantendo esta mao com o0 menor movimento possivel;
ferindo a corda sempre com a parte da polpa e unha que estd virada para a boca,
colocando a méo de tal forma que os seus dedos se apresentem para golpear as cordas
com grande forca; e que o polegar, depois de ferir, por exemplo, a 6.2 ou qualquer
outra corda, tope com a 2.2 falange do indicador, formando uma cruz; ao mesmo
tempo, tendo o cuidado de ter os dedos desta méo algo separados no inicio e com
soltura, tendo em conta que o dedo minimo ndo deve repousar no tampo da guitarra,
um vicio que, além de ndo fazer boa vista, intercepta a vibracdo dos sons, restringe a
acdo da méo, e faz com que nunca se possa executar com liberdade nem o passo mais
facil (DAMAS, 1876, p. 5-6).

Ha também um dos primeiros relatos sobre o que viria a ser considerado hoje como

toque com apoio:

A seguir estdo as escalas nos tons maiores e menores mais usuais na guitarra, com
seus acordes em primeira mao e um preltdio seguindo cada tom maior e seu relativo
menor, com o objetivo de assegurar a pulsagdo da mao direita em particular e tornar
0 estudo menos arido; com a interessante adverténcia de que ao acostumar os dedos
desta mdo a ferir as cordas nas escalas dos tons estando bem esticados
perpendicularmente de modo que ao golpear, por exemplo, a prima, o dedo descanse
imediatamente sobre a segunda, e assim por diante sobre as demais, produz-se sons,
devido a esta nova maneira de pulsacéo, de grande forca, que além de surpreender,
ddo a mdo uma grande naturalidade para as passagens rapidas, e os dedos
indispensavelmente se encurvam um tanto, conseguindo por este meio, ademais de
dar muito mais expressdo ao que se executa, fazer perceber melhor o claro e escuro,
que é a verdadeira expressdo (DAMAS, 1876, p. 14).

XVL.iv. Posicédo e indicacdes para 0 uso da méao esquerda.

De modo sucinto, o autor expde as seguintes indicacdes para a méo esquerda:

Esta médo nédo agarrara a guitarra (como geralmente sucede), mas apenas a sustentara
colocando o polegar da mesma no meio do braco da guitarra, de modo a que 0s seus
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dedos estejam bem abertos e cada um em frente do traste a ser tocado; de modo a que
0S sons possam ser mais seguros e redondos com a ajuda da méo direita (DAMAS,
1876, p. 4).

XVlv. Apojatura.
N&o h& indicacdes.

XVI.vi. Articulacdes.

Damas ndo expde o modo de se fazer os ligados, mas faz uma pequena mencéo as
passagens ligadas; segundo ele, nestas deve-se dar muita forca na primeira nota dos ligados que
séo elaborados na corda solta, cuidando de executar do modo dito nas recomendacdes gerais, e
na observacédo sobre o toque com apoio (DAMAS, 1876, p. 23).

A seguir, vé-se as diretrizes de Damas sobre o abafamento de notas; é notavel a
influéncia do Nuevo método para Guitarra de Aguado (cuja parte correspondente iremos dispor
logo abaixo desta citacdo), embora seja utilizado outro simbolo para denotar o efeito. Tradugdo
do excerto presente neste método de Damas:

Para que se cesse 0 som de uma corda pressionada, basta impedir suas vibragdes, isto
se verifica: na corda pressionada, levantando o dedo da esquerda que pressiona, logo
que a direita tenha pulsado, e na corda solta, aplicando com suavidade um dedo da
esquerda sobre ela, logo que a direita tenha pulsado.

As vozes apagadas desta maneira fazem bom efeito antes ou depois de outras
sustentadas.

As notas que devem ser apagadas sdo sinaladas com um ponto acima ou abaixo
(DAMAS, 1876, p. 37).

Traducédo do excerto presente no Nuevo método:

Para que se cesse 0 som de uma corda pressionada, basta impedir suas vibragdes. Isto
se pode verificar seja levantando o dedo que a pressiona [...], seja pondo sobre a corda
um dedo da esquerda depois de havé-la pulsado solta [...], seja pondo sobre a corda o
mesmo dedo da direita que a pulsou, ainda que se mantenha sobre a corda o dedo da
esquerda [...], seja também reunindo essas duas operacfes de ambos os dedos [...].
Deste Gltimo modo é como se fazem 0s sons que parecem cortados, expressao de que
me valho para distingui-los dos apagados (AGUADO, 1849, p. 51).

Figura 150 — Excerto do exemplo sobre sons apagados presente no método de Damas

Fonte: Damas (1876, p. 37)
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XVI1.vii. Fermata.

N&o possui.

XVI.viii. Mordente.
N&o possuli.

XVL1.ix. Trinado.

N&o possui.

XVI.x.  Portamento.
“Quando de uma nota a outra ha uma barra, significa que o dedo que pressiona a casa

que produz a primeira nota deve se arrastar até o traste onde se pressiona a segunda” (DAMAS,

1876, p. 29)

XVI.xi. Execucdo de efeitos e imitacdo instrumental.
Damas informa uma série de instrumentos que a guitarra seria capaz de imitar; nota-se,
nas diretrizes de imitacdo da harpa, do tambor e do efeito de campanelas, também uma grande

semelhanca com o texto de Aguado em seu Nuevo método de 1843:

Harpa:
Se se pulsam as cordas com a unha acima do ultimo traste, tocando um arpejo na 122
posicdo, o som produzido é muito semelhante ao da harpa; para isso se tera a médo
direita bastante curvada, ferindo as cordas com a Gltima falange dos dedos e com a
parte da polpa e unha que foi dita (DAMAS, 1876, p. 37).

Clarim:

Ao ferir a corda perto da ponte, produz-se um som semelhante ao dos clarins; para
obter este resultado é necessario que os dedos da méo direita estejam muito esticados,
ferindo as cordas com a extremidade da unha, tendo o cuidado de ndo topar com a
polpa (DAMAS, 1876, p. 38).

Tambor: “o tambor consiste em bater as cordas de um acorde perto da ponte com o dedo
indicador, e ainda melhor com o polegar; dando neste caso um movimento de meia volta a méo,
de modo a que esta caia reto sobre as cordas” (DAMAS, 1876, p. 38).

Sons de fagote e trompa: Ao pulsar, perto da ponte, com o primeiro, segundo e terceiro
dedos, pode-se formar um canto muito agradavel e um tanto semelhante ao fagote e a trompa”
(DAMAS, 1876, p. 39).
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O autor também faz referéncia ao efeito denominado Campanela: “Por vezes faz um
bom efeito pulsar uma corda solta cujo som faz parte de um acorde feito a bastante distancia da
pestana, embora 0 mesmo pudesse ser feito numa corda pressionada” (DAMAS, 1876, p. 40).

Além disso, o autor também discorre sobre os sons produzidos sé pela médo esquerda,
tal qual no método de Aguado, com texto semelhante, e com o mesmo exemplo musical
(embora este seja referenciado):

As cordas podem soar sem que a mao direita as pulse, para isto basta deixar cair 0s
dedos da esquerda com forca sobre as casas como se se fizesse um ligado impréprio.
As cordas soltas devem ser substituidas pelo equissono, especialmente se as notas

forem de pouco valor; se for indispensavel utiliza-las, devem ser tocadas com uma
pequena porcao da polpa (DAMAS, 1876, p. 40).

Figura 151 — Exercicio que deve ser executado s6 com a mao esquerda, presente no método
de Damas, extraido do Nuevo método para guitarra de Aguado, e referenciando o autor

original

Efecto,

-‘ l_r]!{ﬁ"fﬂ.

Fonte: Damas (1876, p. 40).

Sobre o0s sons harmdnicos (ou flautados), o autor discorre:

S&o produzidos tocando ligeiramente uma corda com um dedo da mao esquerda num
traste (0 5.° por exemplo): se esta corda for pulsada com a mao direita, resultara um
som harmdnico ou flautado; estes sons, devido a sua dogura, sdo muito diferentes em
qualidade e tom do que seriam se 0 dedo da méo esquerda pressionasse a corda e,
portanto, a sujeitasse no brago.

Os sons harmoénicos, no que diz respeito ao tom, tém uma localidade diferente daquela
que vimos na escala cromatica [...] e ainda invertida, como demonstra o exemplo
seguinte (DAMAS, 1876, p. 40).
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Figura 152 — Sons harmonicos segundo Damas®
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Fonte: Damas (1876, p. 41).

Como se pode ver neste exemplo, o0 12° traste € o Unico que produz 0 mesmo tom,
quer a corda seja pulsada ou tocada harmoniosamente.

Acima do 12° traste em direcdo a ponte ha tantos sons harmoénicos em distancias
proporcionalmente iguais.

segue a escala dos sons harménicos mais comumente feitos na guitarra (DAMAS,
1876, p. 41).

Figura 153 — Sons harmdnicos que mais habitualmente sdo feitos na guitarra segundo Damas
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Fonte: Damas (1876, 42).

Como se Vé nesta escala, se encontra em cada corda 6 sons harménicos, 0s quais soam
uma oitava mais alto do que estdo notados, ha também outros harménicos, mas alguns
saem escuros e outros desafinados.

Deve-se notar que os sons harmdnicos sdo muito melhores em cordas novas do que
em cordas usadas.

Se houvessem de soar dois harménicos a um tempo, sobre 0 mesmo traste, formar-se-
4 uma espécie de pestana com o dedo mais conveniente da esquerda.
Os harmonicos séo designados colocando a abreviatura “harm.” ao lado da nota ou
notas (DAMAS, 1876, 42).

XVII. Outros conceitos presentes.

60 Os textos da figura se traduzem da seguinte forma:
Texto acima da pauta: “A sexta pressionada nas seguintes casas darda o som das notas brancas”;
Texto abaixo da pauta: “A mesma corda tocada harmonicamente nos trastes dard o som das negras”.
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O autor conceitua a pestana:

Se chama pestana a colocacdo do dedo indicador da méo esquerda paralelamente
estendido sobre alguma casa, pressionando assim as seis cordas. A extremidade do
dedo indicador deve sair um pouco para fora da extremidade do braco, e a sua parte
inferior ird comprimir fortemente as cordas, como que para servir de ponto de apoio
para os outros dedos. A pestana € assinalada na primeira casa C.1.°, na segunda casa
C. 2.%¢tc. E indispenséavel o exercitar-se bem o uso da pestana, pois se encontra muito
frequentemente na musica dos principais compositores e particularmente na de F.
SOR, que sem ela seria inexecutavel (DAMAS, 1876, p. 15).

E também um modo particular de pulsar as cordas: “Convem acostumar a méo direita a
ferir as passagens de duas e trés cordas com um s6 dedo, alternando sempre a nota mais grave
com o polegar, executando deste modo, os compassos que neste preltidio estdo marcados com
a cifra corr., que significa corrido” (DAMAS, 1876. p. 22).

XVI1I1.Comentérios analiticos sobre o método.

Tomés Damas (1825 — ca. 1880) € tido como autor de 3 métodos para guitarra, sendo o
presentemente analisado o ultimo deles. Na introducdo, Damas exp8e que esta obra visa facilitar
e servir como uma iniciacdo ao método de Aguado, provavelmente o Nuevo método, publicado
33 anos antes (0 mesmo que Perez pode ter feito com seu método de 1843, caso teve a intengédo
de constituir uma introducdo a Escuela de Guitarra). Conjecturando que o Nuevo método de
Aguado, na verdade, cumpriria bem seu prop6sito na inicia¢do instrumental, 0 motivo que pode
ter levado Damas a escrever este método pode ter sido, na verdade, comercial: Damas destaca,
na introducdo, o baixo preco de sua obra; e na capa vemos que este era vendido por 10 ptas.
(abreviacdo de pesetas espafiolas), ao passo que uma edi¢do do método de Aguado, publicado
em 1849 (AGUADO, 1849, s. n.), tinha em sua capa o preco de 90 rs. vn. (Reales de Vellén) —
gue convertendo para peseta, ja que cada Real de vellon equivale a 25 céntimos de uma peseta
— custaria 22,5 pesetas, um pouco mais que o dobro deste®62:

Dedicado durante muito tempo a tornar simples os principios da guitarra, estudei com
muitissima atencdo todos os métodos existentes; sem duvida ha os excelentes,
produtos do génio dos bons professores, mas nenhum propds o objetivo que propus
neste pequeno trabalho, cujo objetivo foi fazer faceis, para todas as inteligéncias, 0s
principios deste precioso instrumento, de fazer o discipulo tocar num curto espaco de
tempo e de proporcionar em seguida uma passagem facil ao método do Sr. D.
AGUADO, professor por exceléncia; caso o discipulo queira chegar a professar, estou
confiante que as vantagens que esta obra oferece e seu baixo prec¢o o tornardo popular

e indispensavel num curto espaco de tempo; contando, antes, que o discipulo tenha
nogBes de musica e saiba como conhecer e medir com exatiddo o valor das suas

61 Utilizamos para esta conversdo o cdmbio de 1 peseta provincial para 4 reales de vellon, conforme o
site numespa, sobre moedas espanholas. (NUMESPA, 2023)

52 0 método de Aguado também era consideravelmente maior, possuia 143 péaginas + apéndice, enquanto
este possui apenas 42. Em uma edicdo do Nuevo método publicado aproximadamente em 1918 pela editora Fuentes
y Asenjo, temos a indicacdo de preco de 25 pesetas (AGUADO, 1918, s. n.).
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figuras, pois caso contrario o trabalho seria improbo e pouco proveitoso; para cujo
objetivo recomendo o Solfejo de D. MATIAS ALIAGA® Organista e Mestre de
Capela, obra reduzida em termos que estdo ao alcance de todas as inteligéncias e
fortunas devido ao seu baixo preco de 10. Rn. em Madrid, e 12 nas provincias; que
também estd a venda na mesma loja que o método atual, sob o titulo de “MAS
BARATO DE LOS SOLFEOS” (MAIS BARATO DOS SOLFEJOS) (DAMAS, 1876,

p. 3).

Damas também se atém a fazer descri¢des sucintas em seu método; apds dispor sobre a

colocagdo e modo de pulsar e pressionar das maos, comenta:

Né&o paro para fazer uma analise mais detalhada em observacdes deste tipo, para nao
aglomerar paginas, pois proponho apenas publicar estes curtos elementos com o
objetivo de transmitir, na medida do possivel, 0 mais essencial de um bom sistema
aqueles que me honram em adapta-los (DAMAS, 1876, p. 6).

Damas dispbds uma aparente novidade da época: trata-se do toque com apoio, que surge

como um modo de executar escalas, onde os dedos deveriam estar esticados

perpendicularmente e descansar na corda acima imediatamente apds o toque. O autor afirma

que com esse hovo modo se produzia sons de grande forga, que surpreendiam e davam a mao

uma “grande naturalidade para as passagens rapidas” (DAMAS, 1876, p. 14), sendo possivel,

por este meio, “fazer perceber melhor o claro e escuro, que ¢ a verdadeira expressao” (idem).

N&o ¢ explicitado, porém, se 0 toque com apoio deve ser mantido sempre, ou apenas em escalas

e passagens de agilidade®,

XIX. Catalogo de pecas musicais presentes.

Prelddios:

Em Do Maior.
Em La menor.
Em Sol Maior.
Em Mi menor.
Em Re Maior.
Em Si menor.

Em La Maior.

© ©o N o g K~ w DR

Em Mi Maior.

10. Em Do# menor.

11. Em Fa Maior.

Em Fa# menor.

83 Os conceitos de musica e expressdo desta obra de Aliaga foram investigados no primeiro capitulo da

presente dissertacdo.

5 A integra da citacdo se encontra no topico XVL.iii, das indicaces para a posigéo e uso da mao direita.
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12. Em Re menor.
13. Em Sib Maior.

14. Em Sol menor.
15. Em Mib Maior.

16. Em Do menor.

Quatro valsas “sobre os melhores motivos de Atila, arranjadas para guitarra por D. Tomas
Damas para servir de entretenimento aos que seguem seu método”.

Quatro “’valsas-esmeralda’, arranjadas para guitarra por D. Tomas Damas para servir de

entretenimento aos que seguem seu método”.
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2.2.8 Meétodo de Guitarra... (CIMADEVILLA, 1893)
I. Obra.

Método de Guitarra: dividido en dos partes y cuidadosamente digitado por Francisco
Cimadevilla.

V1.

VII.

VIII.

XI.

Ano de publicacéo.
1893.

Autor.

Francisco Cimadevilla.

Local de Publicagéo e editoragéo.
Bilbao. Louis E. Dotésio.

Numero de Paginas.
42,

Instrumento para qual o método foi elaborado.
Guitarra de seis ordens simples.

Possui dedicatoria?

N&o possui.

Forma de reproducéo do texto e da musica (impresso, manuscrito).

Completamente impresso.

Forma da escrita musical: (Partitura, Tablatura, Cifras, et cetera).

Partitura.

Parte dedicada ao ensino da escrita musical?

N&o possui.

Parte dedicada a conceituar o que é musica e/ou seus elementos constituintes e/ou

expressivos?

N&o possui.
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Parte dedicada a guitarra em aspectos conceituais ou morfologicos?
O autor dispde da seguinte descri¢do conceitual da guitarra (e dos guitarristas espanhdis

de sua época):

X1,

XIV.

A Guitarra.

Precioso instrumento espanhol que todo inteligente em mdsica lhe concede grande
mérito por suas belezas inimitaveis. E de fato muito triste que se profane tanto, e isto
deve-se sem divida ao fato de muitos dos que Ihe praticam ndo terem sequer 0s mais
leves conhecimentos de solfejo - Ha poucos espanhéis que ndo sabem tocar guitarra,
ou melhor dito, martiriza-Ia.

Um instrumento tdo delicado ndo tem a aceitacdo que realmente merece porque
raramente ha uma ocasido de vé-la em maos treinadas. Alguns ndo decidem estudar
cuidadosamente a guitarra porque pensam que é demasiado dificil, mas ndo € téo se
se escolhe uma boa direcéo e se adquire um método facil e detalhadamente explicado.
Os amadores que querem tocar a guitarra com alguma maestria 0 conseguirdo num
curto espago de tempo fazendo uso do presente método que tenho a honra de oferecer
ao publico. A isto eu simplesmente aspiro, sem pretensdes de qualquer tipo
(CIMADEVILLA, 1893, p. 3).

Dispde também sobre a guitarra que o discipulo deve adquirir:

Para poder praticar um Método, é preciso ter uma Guitarra que tenha pelo menos estas
trés qualidades: braco bem construido, vozes sonoras e pulsaco suave. Tais condi¢des
dificilmente podem ser encontradas num instrumento de pouco preco.
(CIMADEVILLA, 1893, p. 4).

Partes que compBem a guitarra.

Cabeca [denominada originalmente Clavijero, que pode ser traduzida como
“Cravilheiro”, em um neologismo]: assim chamado porque € o local onde as cravelhas
sdo colocadas. Braco: este € 0 braco ligado ao corpo da guitarra, no qual existem 18
espagos e 17 trastes, geralmente feitos de arame. Pestana: este € 0 nome dado ao
pequeno pedaco de 0sso que precede a primeira casa. Ponte: este nome é dado ao local
onde as cordas sdo atadas. Caixa: esta é composta pelas seguintes partes: Tampo, onde
é imediatamente visivel um buraco chamado boca; Fundo e laterais: superior e inferior
(CIMADEVILLA, 1893, p. 4).

Possui imagem representativa de um/a guitarrista?

N&o possui.

Posicionamento do instrumento.

Cimadevilla oferece a seguinte diretriz para a sustentacdo da guitarra:

A cabeca do instrumento deve estar ao nivel da cabega do discipulo, tendo especial
cuidado para garantir que a guitarra ndo desliza. Esta tem como pontos de apoio o
peito, antebracgo direito e ambas as pernas. O pé esquerdo, para maior comodidade,
deve estar sobre um banco com cerca de 12 centimetros de altura. No caso das
senhoras, recomendo muito eficazmente a utilizacdo da maquina ou tripode. Esta
invencdo é devida ao excelente Professor D. Dionisio Aguado. Tal maquina ou tripode
é um aparelho extremamente confortdvel e elegante, concebido para segurar
perfeitamente a guitarra, evitando os pontos de contato acima mencionados
(CIMADEVILLA, 1893, p. 4).
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XV. Modo de afinar a guitarra.

Coloca-se a Sexta tdo frouxa que nem sequer se determine a linha reta: faca girar sua
cravelha da esquerda para a direita até conseguir que a corda vibre claramente, em
cujo caso ja esté afinada. Proceder da mesma forma para afinar a Quinta. O som da
Quinta deve ser 0 mesmo que o de sua imediata, a 6.2, pressionada na 5.2 casa. O da
Quarta ao da Quinta pressionada na quinta casa. O da Terceira ao da Quarta
pressionada na 5.2 casa. O da Segunda a Terceira pressionada na 4.2 casa. E o da
Prima, 0 mesmo que o0 da Segunda pressionada na 5.2 casa — Se se quiser ter a guitarra
afinada ao tom da orquestra, combine a quinta corda com o La do afinador
(CIMADEVILLA, 1893, p. 4).

XVI. Conceitos técnicos.

XVI.i. Sistema

Méo direita: p —

de digitagcdo das maos.

polegar, i — indicador, m — médio e a — anular

Méo esquerda: 1 — indicador, 2 — médio, 3 — anular e 4 — minimo.

XVLii.  Uso de unhas.
Cimadevilla da preferéncia ao uso de unhas: “devem ser utilizadas nos dedos indicador,

médio e anular da mao direita, dominando as respectivas polpas; e precisamente o contrario na

méo esquerda, pois nesta as polpas hdo de dominar as unhas dos dedos indicador, médio, anular
e minimo” (CIMADEVILLA, 1893, p. 4).

XVL.iii. Posicéo e indicacdes para a méo direita.

O autor oferece as seguintes diretrizes para a mao direita:

Esta ha de atacar ou pulsar as cordas com muita delicadeza e algumas vezes com
energia. Guardando uma distancia de quatro dedos entre esta mdo e a ponte da
guitarra. Também deve haver uma separacéo de quatro dedos do pulso para a tampo.
Em circunstancia alguma se apoiara o dedo minimo sobre o instrumento, pois
entorpeceria a execucdo (CIMADEVILLA, 1893, p. 4).

O autor, tratando do efeito “staccato”, trata do procedimento técnico denominado hoje

como togque com apoio:

Para que resulte este efeito, devem se p6r um tanto estendidos os dedos da mao direita,
pulsar com mais forca que o comum e descansar os dedos, depois de produzir o som,
na corda proxima mais grave. Para executar o staccato se empregardo os dedos
indicador e médio, alternados. Se indica com pontos desta forma (CIMADEVILLA,
1893, p. 28).

Figura 154 — Indicages de staccato do método de Cimadevilla

Y Y

Fonte: Cimadevilla (1893, p. 28).
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Figura 155 — Peca com indicac@es de staccato (toque com apoio) no metodo de Cimadevilla
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Fonte: Cimadevilla (1893, p. 28).

XVL.iv. Posicdo e indicagdes para a méo esquerda.
De forma similar, oferece a mao esquerda as seguintes diretrizes:
O polegar deve ser colocado na parte de trds do brago e em seu centro. O indicador,
médio, anular e minimo devem estar abertos com as suas falanges dobradas e
préximas dos espacos que devem ocupar. Ou seja, o dedo indicador em frente do

primeiro espago, o dedo médio em frente do segundo e assim sucessivamente
(CIMADEVILLA, 1893, p. 4).

Ademais, faz a seguinte observag¢do: “para produzir 0s sons com pureza, €
absolutamente necessario pressionar as cordas com forca e colocar as pontas dos dedos perto
dos trastes” (CIMADEVILLA, 1893, p. 6).

XVlv. Apojatura.
N&o a conceitua, porém faz uso em suas licdes, por exemplo:

Figura 156 — Excerto da 8.2 ligdo do método de Cimadevilla
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Fonte: Cimadevilla (1893, p. 24).

XVI.vi. Articulages.

Ao tratar de ligados, o autor os divide em ascendente e descendente:
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Ligado ascendente. E assim chamado, porque é feito da nota inferior para a nota
superior. Para executar o ligado de duas notas, deve-se pressionar com forca a
primeira nota, encarregando de produzir o som da segunda nota apenas a mao
esquerda. [...]

Ligado descendente de duas notas. Para praticar este ligado, é necessario pressionar
ambas as notas, pulsar a primeira nota sem soltar a segunda e segurar a corda com um
dos dedos da méo esquerda. Se a segunda nota ligada se encontra em uma corda
pulsada solta, entdo se empregard apenas um dedo (CIMADEVILLA, 1893, p. 18 -
19).

H4, ainda, uma nota de rodapé posterior que discorre: “a pratica dos ligados tem muita
aplicacédo na guitarra” (CIMADEVILLA, 1893, p. 20).

Cimadevilla denomina o apagar sons como “picado”, e oferece a seguinte diretriz: “para
executar o picado é necessario cortar ou abafar os sons, tirando parte da vibracdo e do valor das
notas. E indicado por pontos colocados na parte superior ou inferior do pentagrama”
(CIMADEVILLA, 1893, p. 30).

Figura 157 — Sons "picados”

Ejemplo.

Efecto,

Fonte: Cimadevilla (1893, p. 30).

XVI1.vii. Fermata.

N&o possui descricoes.

XVI1.viii. Mordente.

N&o possui descricoes.

XVL1.ix. Trinado.

N&o possui descricoes.

XVI.X. Portamento.

“O portamento é um ligado de duas notas e se executa com apenas um dedo. Existem
portamentos ascendentes e descendentes — ambos sdo feitos da mesma maneira — se
pulsa a nota e sem deixar de apertar, se desliza o dedo, seja para cima, seja para baixo.
Uma linha nesta forma [Figura 158] indica o portamento” (CIMADEVILLA, 1893,
p. 24).



183

Figura 158 — Indicacdo de portamento no método de Cimadevilla

—
Fonte: Cimadevilla (1893, p. 24).

XVI1.xi. Execucao de efeitos e imitagdo instrumental.
O autor discorre sobre a execugdo dos sons harmonicos:
Para executar estes sons, é necessario colocar um dedo da mé&o esquerda sobre o traste
indicado, sem pressionar, havendo apenas um ponto de contato entre o dedo e a corda.
Assim que a nota é pressionada, o dedo da méo esquerda € levantado para deixar a

corda em livre vibracdo. Estes sons sdo indicados pela abreviacdo "arm.". O nimero

acima ou abaixo da nota indica o traste onde o som harménico pode ser encontrado
(CIMADEVILLA, 1893, p. 25).

Figura 159 — Sons harmonicos em cada corda
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Fonte: Cimadevilla (1893, p. 25).

XVII. Outros conceitos presentes.

H& um exercicio para notas repetidas.
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Figura 160 — Excerto do exercicio para notas repetidas

Fonte: Cimadevilla (1893, p. 34).

Nas indicacdes deste, encontra-se “pratique este exercicio com o dedo indicador e médio
alternados, e depois com o dedo indicador e anular. O polegar pulsara as notas colocadas na
parte inferior do pentagrama” (CIMADEVILLA, 1893, p. 34).

O autor também descreve a pestana:

Para executar a pestana € necessario colocar o dedo indicador da mao esquerda
completamente plano sobre o brago da guitarra e pressionar com o polegar um pouco
mais do que o ordinario. Quando o dedo indicador pressiona as seis cordas, chama-se
pestana completa e € indicado como C.21.2, C.2 2.2 Quando este dedo pressiona apenas
trés cordas, chama-se meia pestana e € indicado como M. C. Advertindo que o nimero
que segue o C representa a casa onde ha de se fazer a pestana (CIMADEVILLA, 1893,
p. 21).

O autor também faz uso dos equissonos, conceituando-o de forma semelhante as

diretrizes para afinacdo do instrumento:

O som da 1.2 corda, ou prima, pulsada solta, se encontrara na 2.2 corda tocada na 5.2
casa. O som da 2.2 corda, pulsada solta, se encontrara na 3.2 corda pulsada na 4.2 casa.
O da 3.2 corda, na 4.2 pressionada na 5.2 casa. O da 4.2 corda, na 5.2 corda pressionada
na 5.2 casa. O da 5.2 pressionada na 6.2 pressionada na 5.2 casa. A 6.2 corda nao tem
equissono. Equissonos sdo assinalados por um nimero fechado num circulo. Este
nimero indica a corda sobre a qual a nota sera tocada. Ver na pratica:
(CIMADEVILLA, 1893, p. 5)
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Figura 161 — Sons naturais, primeiros equissonos e segundos equissonos
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Fonte: Cimadevilla (1893, p. 5).

XVI11.Comentérios analiticos sobre o método.

Francisco Cimadevilla (1861 - 1931) redigiu este método composto por muitissimas
licbes e exercicios, mas com uma pequena quantidade de textos explicativos.

Destacamos o fato de que, para o autor, o toque com apoio (denominado por ele
staccato) é um efeito instrumental, uma adicdo as formas “fundamentais” de se pulsar a corda.
O resultado sonoro almejado por tal efeito ndo é descrito, porém, acreditamos que seria a
producdo de sons de grande forca, assim como descrito por Damas em seu método (com a
diferenca que aqui se vale para notas de diferentes duracdes, sem haver indicacfes para sua
execugdo em passagens rapidas). Conjecturamos que este efeito fora denominado “staccato”
devido a este tipo de toque possuir um grande ataque na extracdo do som, o que deixaria cada
nota “destacada”, justificando a nomenclatura. Nas pecas e nos exercicios dispostos no préprio

método ndo ha a indicacdo para o uso do staccato.

XIX. Catalogo de pecas musicais presentes.
36 Exercicios.
Escalas e acordes dos tons que mais se usam na guitarra: D6 maior
11 ligBes na primeira parte, 10 ligdes na segunda.
Marcha.
Polka.
Mazurka.
Tanda de Valses.
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2.3 IndicacOes de andamento, dindmica e expressao e suas significacoes.

Encontramos em alguns métodos explicacGes sobre indica¢fes e termos musicais em
italiano e, tendo em vista que podem auxiliar tanto em construcdes interpretativas quanto em
nosso entendimento sobre as questdes expressivas, estardo dispostas estas informacoes a seguir,
organizadas em quadros.

O primeiro quadro se trata de indicagdes e significado das expressdes em italiano
segundo Martinez (1810, p. 9):

Quadro 2 — Indicacdes e significado das expressdes em italiano

IndicagOes em italiano Explicagdo do autor. Traducéo da explicagéo.

Dolce ou dol Dulce, con gusto y suma | Doce, com gosto (aprazivel)
expresion e suma expressao

Piano, ou p Suave Suave

Piu Piano Mas suave Mais suave

Leggiermente Con Ligereza Ligeiramente

Mezzo, ou mezz: ou mezzo | Menos Suave Menos suave

piano, ou poco p, ou poc. P

Pianissimo, ou pmo ou pp Sumamente Suave Sumamente suave
Fortissimo, ou ff Muy Fuerte Muito forte
Forte, ou For ou f Fuerte Forte

Piu f, Mas Fuerte Mais forte

Mezzo f, 6 mezz. f Menos Fuerte Menos forte

Forzando, ou Sforzando, ou | Dar fuerza a una solanota | Dar forga a uma s6 nota

fz, ou sf

Rinforzando, ou rinf. Aumentar em Fuerza 2, 3 ou | Aumentar em forca 2, 3 ou 4
4 notas notas.

Crescendo, ou cres., | Gradualmente mas fuerte Gradualmente mais forte.

marcado algumas vezes

assim: <

Decrescendo, ou decres. Gradualmente mas suave Gradualmente mais suave

Diminuendo, ou  dim., | Quiere decir lo mismo que el | Quer dizer 0 mesmo que 0

algunas veces marcado asi > | anterior anterior
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Este signo <>

Quiere decir aumentar vy

disminuir la Fuerza

dizer aumentar ou

Quer

diminuir a forca

Arpeggio, ou arppegiato

Quiere decir que las notas de
un acorde sean tocadas
sucesivamente, los arpegios
pueden hacerse de varios

modos

Quer dizer que as notas de
um acorde devem ser tocadas
sucessivamente, 0s arpejos
podem ser feitos de varios

modos

Fonte: Martinez (1810, p. 9)

Em seguida, indicacdes de andamento em ordem crescente segundo Martinez (1810, p.

8).
Quadro 3 — IndicacBes de andamento em ordem crescente segundo Martinez
Indicagdes de andamento.
1 — Adagio 6 — Andantino | 11— Maestoso 16 — Spiritoso
2 — Grave 7 — Andante 12 —Con 17 — Con Brio
Commodo
3—Largo 8 — Allegretto 13 — Allegro 18 — Com
Fuoco
4 — Lento 9 — Moderato 14 — Vivace 19 — Presto
5 — Larghetto 10 — Tempo 15 — Con Spirito 20 —
Giusto Prestissimo
Fonte: Martinez (1810, p. 8).
Os modificadores de significagdo das indicagcdes de andamento segundo Martinez
(1810, p. 8):

Quadro 4 — Modificadores de significacdo das indicagdes de andamento

Indicagdes em italiano

Explicacédo original

Traducéo da explicacéo

NON TROPPO ALLEGRO No tan veloz Né&o tdo veloz
MOLTO, DI MOLTO o | Bastante o muy Bastante ou muito
ASSAI

NON TROPPO No tanto Né&o tdo

UN POCO, QUASI, PIU Mas Mais

MENO Menos Menos
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PIU TOSTO Medio Meio
SEMPRE Siempre Sempre
MA Mas Mais
CON Con Com
SENZA Sin Sem

Fonte: Martinez (1810, p. 8).

E o Gltimo quadro advindo do conteudo deste autor, sobre as indicagdes para determinar

0 estilo em que se toca.

Quadro 5 — indicacgdes para determinar o estilo em que se toca segundo Martinez

Indicacdes em italiano

Explicacdo original

Traducdo da explicacdo

Mesto ou Flebile

En estilo melancoélico

Em estilo Melancélico

Cantabile Cantable Cantavel
Affettuoso Afectuoso Afetuoso

Con moto Con movimiento Com movimento
Grazioso Gracioso Gracioso
Brillante Brillante Brilhante
Agitato Agitado Agitado

Con Espressione, ou com

Con gusto, expresivo

Com gosto, expressivo

Anima

Scherzando De un modo alegre o ligero | De modo alegre ou ligeiro
Sostenuto Sostenido Sustentado

Tenuto, ou Ten Tenido Contido

Rallentando, ou Ritardando

Gradualmente disminuyendo

el tiempo

Gradualmente diminuindo o

tempo

Smorzando, morendo ou

perdendosi

Apagando gradualmente el
sonido y el tempo, hasta que

quede casi imperceptible

Apagando gradualmente o
som e o tempo, até que fique

quase imperceptivel

Calando ou Mancando

Disminuyendo el sonido y el

tiempo

Diminuindo o som e o tempo

Da Capo, ou D. C.

Volver al principio de una

pieza

Voltar ao principio de uma

peca

Volti Subito, ou V. S.

Volver la hoja con prontitud

Voltar a folha com prontidao
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Se usa cuando se quiere )
Se usa quando se quer repetir

La palabra latina Bis repetir una frase o0 un
uma frase ou um compasso

compas

Fonte: Martinez (1810, p. 8).

Temos presente também o quadro de E., que explicaria 0 género expressivo da musica:

Quadro 6 — IndicacBes que explicam o género expressivo da musica

Indicacdes em italiano Explicacdo original Traducdo da explicacdo
Cantabile Con Sensibilidad Com Sensibilidade
Lamentabile Equivalente a sentimiento | Referente a sentimento
Grave (equivalente) a majestad | Referente a majestade (ou

a0 majestoso)®

Afectuoso (equivalente) a afecto Referente a afeto
Con brio, con moto, com Con alegria Com Alegria
spirito

Fonte: E. (1819, p. 18)

Notamos que 0s conceitos presentes nesse Ultimo quadro aparecem de forma muito
similar aos preceitos dispostos no método “Principios para tocar la Guitarra de seis ordenes”
(Principios para tocar a guitarra de seis ordens) de Federico Moretti, elaborado para a guitarra
de seis ordens duplas, e publicado 20 anos antes deste, em 1799:

Figura 162 — Palavras que indicam o género expressivo da musica segundo Federico Moretti

Cantabile. . . . . . . que equivale & Con Sensibilidad.
Lamentabile. . . ......cc..u. a Con Sentimienta.
Grave..... .. e e . 4 Con Magestad.
Affettusso. .. o ovioiiian . 4 Con Afecto.

Con Brio. . ,

Con Moto. E Con mas 6 menos Alegria.

Con Spirite. :

Fonte: Moretti (1799, p. 6).

Os dois quadros seguintes, sobre os cinco andamentos fundamentais e seus derivados,

do mesmo autor, também possuem indicagdes respectivas as de Moretti.

8 Segundo as entradas deste verbete no dicionario Online Michaelis, majestoso ¢ aquilo “3 — cujo aspecto
é imponente; majestatico” e também “5 — que se realiza com pompa; solene.” (MAJESTOSO, 2023). Tais
caracteristicas sao reforgadas tradicionalmente por andamentos mais lentos, como o andamento Grave indicado.
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Indicagdes em italiano Explicacdo original Traducéo da explicacéo
Largo Despacio Devagar
Adagio Moderado Moderado
Andante Gracioso, y un ayre Gracioso, e um
medio entre Adagio y andamento médio entre
Allegro Adagio e Allegro
Alegro Vivo Vivo
Presto Equivale a veloz Referente a veloz

Fonte: E. (1819, p. 18)

Quadro 8 — Andamentos derivados dos cinco principais

IndicagGes em italiano

Explicagao original

Traducéo da explicacéo

Larghetto

Entre lento y moderado

Entre lento e moderado

Andantino

Alegreto

Vivace

Prestisimo

Fuga

Fonte: E. (1819, p. 18)

No quadro acima o autor ndo conceituou individualmente todos os andamentos, porém

tal lacuna pode ser preenchida ao observarmos as indicagdes respectivas no método de Moretti:
Figura 163 — Andamentos derivados dos cinco principais.

Larghetto. . . .entre Lentoy Moderado.
Andantino. . . . entre Moderado y Gracioso.
Allegretto. . . . . entre Gracioso y vivo.
Vivace .. .... entre Vivo y Veloz.

Prestisimo. . . . entre Veloz y Prec@z’ta;a_’o.

Fonte: Moretti (1799, p. 6)

O ultimo quadro com os conceitos de E. diz respeito as indica¢fes dindmicas:
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IndicagGes em italiano

Explicagdo original

Traducéo da explicacéo

P

Ha que se tocar blanda,
remisa y suavemente, que
es lo que denota la palabra

piano, indicada en dicha

Ha que se tocar branda,
remissa e suavemente,
que é o0 que denota a

palavra piano, indicada

letra por tal letra
pp Que se toque més piano Que se toque mais piano
que cuando se encuentre que quando se encontrar
una sola p. umsoé p
pianis. Equivalente a la palabra Equivalente a palavra
pianisimo, quiere dar a pianissimo, quer dar a
entender que se toque con | entender que se toque
muchisima suavidad com muitissima
suavidade
f Que se toque fuertemente | Que se toque fortemente
ff Con alguna mas fuerza Com alguma forca a
mais
ffmo. Con mucha mas fuerza Com muito mais forca

Cres. (Crescendo) ou <

Sirve para manifestar, que,
empezando a tocar piano,
se vaya aumentando por
grados la fuerza de la

pulsacion de las cuerdas

Serve para manifestar
que, comecando piano,
se va aumentando por
graus a forca da pulsacao
das cordas

Dim. ou > Empezando a tocar fuerte | Comecando forte, onde
donde empieza dicha comeca tal sinal, se vai
sefial, se vaya diminuindo por graus o
disminuyendo por grados | som.
el sonido.

<> Para expresar el aumento, | Para expressar o aumento

y sucesivamente la
disminucion de la voz, se

adoptd esta sefial

e sucessivamente a
diminuicao da voz, se

adotou este sinal

Fonte: (E. 1819, p. 18)
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No seguinte quadro, extraido do método de Baylon, podemos observar uma ampla gama

de indicagOes de andamento mescladas com os de expressao:

Quadro 10 —indicacdes de andamento e de expressdo musical, e seus significados

Indicacdes em italiano Explicacdo original Traducéo da explicacédo
el méas lento de los O mais lento dos
Largo o )
movimientos movimentos.
un poco menos lento que | Um pouco menos lento
Larghetto
Largo que o Largo.
inmodestamente, un Imodestamente, um
Adagio poco menos lento que pouco menos lento que o
Largo Largo
Lentitud y gravedad en | Lentiddo e gravidade na
Grave ) - 3
la ejecucion execucao
un modo de movimiento | Um movimento médio
Afectuoso medio entre Andante y entre 0 Andante e 0
Adagio Adagio
movimiento lento y Movimento lento e doce,
Amoroso
dulce, con terneza com ternura
algo vivo y sin ser Um tanto vivo e sem ser
Andante
alegre alegre
Andantino algo mas alegre Um tanto mais alegre
movimiento medio entre | andamento médio entre
Moderatto 66
lento o lento
Gracioso graciosamente Graciosamente
Allegro alegre Alegre
Allegretto Mmas vivo Mais vivo
Vivace alegre y vivo Alegre e vivo
Presto con prontitud Com prontidédo
Prestisimo muy pronto Muito veloz/ligeiro
_ facilmente y sin )
Cantabile Facilmente e sem pressa
apresurarse

% O autor ndo especifica entre quais andamentos o moderatto se encontra, porém é notavel o carater

crescente em celeridade a cada novo andamento.
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Dulce, se sefiala por

debajo de la Musica con

Doce, se assinala por

debaixo da musica com

Dolce
unad, o con la umd, ou com a
Abreviatura dol. abreviacdo dol.
dulce por lo regular, se | Regularmente doce, se
Piano, sefiala con una p por assinala com um p
debajo de la musica debaixo da musica
o muy dulce, se sefiala con | Muito doce, assinala-se
Pianisimo
dos pp Pp
Fuerte, se sefiala con Forte, assinala-se com
Forte
una f um f
. muy fuerte, se sefiala Muito forte, assinala-se
Fortisimo

con dos ff

ff

Mezzo forte

a medio tocar

A médio tocar

Mezza voce a media voz A média voz
cantar a media voz, 0 Cantar a média voz, ou
Sotto voce ] ] o
tocar a medio sonido tocar & meio som
llenar el sonido con Preencher o som com
prontitud, por lo regular | prontidao, pelo regular
Muy forcando, 3 )
se sefiala con la se assinala com a
abreviatura rinf. abreviacdo rinf.
sostener la voz o el
Sostenutto ) Sustentar a voz ou 0 som
Sonido
) dejar apagar el sonido Deixar 0 som apagar
Signorando
pOCo a poco pouco a pouco
Solo solo Solo

Fonte: Baylon (1827, p. 48 - 50).

Embora faca parte dos tratados teoricos, disporemos também os termos mais usados

para manifestar o afeto dominante das composi¢6es segundo Romero (1831, p. 39):
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Quadro 11 — Termos mais usados para manifestar o afeto dominante das composic¢oes

Indicagdes em italiano Explicacdo original Traducéo da explicacéo

Maestoso es una palabra que E uma palavra que se
algunas veces se halla encontra por vezes
sola, y otras unida al sozinha, por vezes
adagio y al allegro, y de associada ao adagio e ao
todos modos indica un allegro, e de todo modo
caracter de grandeza. indica um carater de

grandeza.

Affettuoso se une ordinariamente a la | E geralmente unida com
palabra andante, y marca | a palavra "andante” e
una expresion dulce y marca uma expressao
melancolica. doce e melancolica.

Amoroso se une a las palabras Se une as palavras
andante y andantino, y andante e andantino, e
tiene una ejecucion tem uma execucéo
semejante al affettuoso. semelhante & do

affettuoso

Grazioso se une ordinariamente a la | E geralmente unido com
palabra andante, y a palavra andante e
anuncia que él caracter de | anuncia que o carater da
la pieza es suelto, elegante | peca é solto, elegante e
y no precipitado. sem pressa.

Cantabile es un término que se halla | E um termo que se
solo y que quiere una encontra sozinho e
ejecucion cantable, pretende uma execucao
sencilla 'y expresiva. cantavel, simples e

expressiva.

Espressivo se halla tanto a la cabeza | Encontra-se tanto no
de una pieza, como en el inicio de uma pega como
curso de la composicion, no decurso da
indicando siempre un composicao, indicando

sempre um carater
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caracter particular de
calor y sensibilidad.

particular de calor e
sensibilidade.

pronto, animado, propio
para una ejecucion

atrevida y llena de fuego.

Agitato se une a la palabra Une-se a palavra allegro,
allegro, y quita a éste su e retira a esta Ultima o
caracter peculiar alegre seu carater peculiarmente
para darle el de agitacion | alegre para lhe dar o de
y pasion. agitacdo e paixao.

Brioso (ou com brio) acompana al allegro, y lo | Acompanha o allegro e o
hace mas vivo y decidido. | torna mais vivo e

determinado.

Vivace es un movimiento alegre, E um andamento alegre,

rapido e animado,
adequado para uma
execucgdo ousada e

ardente.

Fonte: Romero (1831, p. 39).

O seguinte quadro € extraido do método de Aguado, e diz respeito aos andamentos:

Quadro 12 — Andamentos segundo Aguado

IndicacGes em italiano

Explicagdo original

Traducéo da explicacéo

Largo Es un movimiento muy | E um andamento muito
lento, cuya duracion es | lento, cuja duracéo é de
de dos o tres segundos | dois ou trés segundos

Larghetto Menos lento que o

Menos lento que o Largo
largo

Adagio Es un movimiento | ,

E um andamento menos
menos lento que el

lento que o Larghetto
Larghetto

Andante Es movimiento de un | E um andamento de um
paso moderado passo moderado

Andantino Modificacion del

Andante

Modificacdo do Andante
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Allegro Es movimiento de un | O andamento de um passo
paso algo vivo um tanto vivo

Allegretto Modificacion del L

Modificacdo do Allegro

Allegro

Presto Es un movimiento de | E um andamento de passo
paso acelerado acelerado

Prestissimo Es el méas vivo de todos | E o mais vivo de todos

Fonte: Aguado (1849, p. 69).

Por fim, o quadro, proveniente também de Aguado, que diz respeito a indicaces da
expressao musical:

Quadro 13 — Indicagdes da expresséo e seus significados segundo Aguado

Indicagdes em italiano Explicacdo original Traducéo da explicacéo

Piano —p Suave. O quedo Suave

Pianissimo — pp ou pmo Muy suave Muito suave

Forte — f Fuerte Forte

Fortissimo — ff ou fmo Muy fuerte Muito forte

Mezzo forte — mez f. Con fuerza moderada | Com forca moderada.

Dolce —dol. Con dulzura Com dogura

Crescendo — cres. Aumentando la fuerza | Aumentando a forca.

Diminuendo — dim ou min. Disminuyendo la|
fuerza Diminuindo a forga.

Ad libitum — ad lib. El compas. al arbitrio | O compasso ao arbitrio de
del que toca guem toca.

A piacere — & piac. Lo mismo O mesmo que ad lib.

Perdendosi — perd. Retardando Retardando

Piu morendo — pitl mor. Desmayando poco a | Desmaiando pouco a
poco pouco.

Fonte: Aguado (1849, p. 70).
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3 Conclusdes a partir dos topicos e identificacdo dos parametros interpretativos.
Verificamos que os métodos fornecem uma produtiva base documental de como se
davam os procedimentos técnicos da guitarra do seculo XI1X. Porém, entendemos que fazer uma
leitura direta desses no violao seria infrutifero, pois se davam para instrumentos de outra
construcdo, com cordas de outro material que produziam uma outra base acustica e demanda
técnica. Sendo assim, a identificacdo dos pardmetros interpretativos visara os objetivos
almejados pelos autores, nos encaminhando para breves apontamentos de como estes podem
ser entendidos contemporaneamente.
A partir do material exposto, entendemos como possivel a identificacdo dos seguintes
parametros:
e Parametros do instrumento, cuja base se dard a partir do tépico “XII. Parte
dedicada a guitarra em aspectos conceituais ou morfoldgicos?”,
e Pardmetros de afinagdo, elaborado a partir do topico “XV. Modo de afinar a
guitarra”,
e Parametros de posicionamento do instrumento e da técnica, elaborado a partir
dos topicos “XIII. Possui imagem representativa de um/a guitarrista?”, “XIV.
Posicionamento do instrumento”, e dos subtdpicos do topico “XVI. Conceitos
técnicos”, €
e Parametros expressivos, que se estabelecem a partir do topico “XI. Parte
dedicada a conceituar o que é musica e/ou seus elementos constituintes e/ou
expressivos? (Musica, Harmonia, Melodia et cetera)”, dos subtopicos do topico
“XVI. Conceitos técnicos”; e dos quadros com indicacBes de andamento,
dindmica e expressao; faremos, também, apontamentos sobre recursos técnico-
expressivos.
Por fim, destacamos a enorme influéncia dos métodos de Aguado, cujo método Escuela
de Guitarra influenciou o método de Perez, e cujo Nuevo Método influenciou os métodos de

Damas e Cimadevilla.

3.1 Parametros do instrumento.

A primeira descri¢do sobre o instrumento que encontramos se deu em 1819, no método
Rudimentos, se tratando de uma descricdo morfoldgica. Apds isso, em Sor, temos que 0
instrumento ideal é aquele que podia ser perfeitamente dominado, pois assim seria possivel
extrair todo seu som, observamos elogios a um braco de guitarra onde se podia encontrar uma

mesma resisténcia em sua longitude, para que houvesse assim uma maior facilidade em
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pressionar as cordas (o que consideramos hoje como um “brago regulado”), e 0 apontamento
sobre a possibilidade de que cavaletes mais elevados a altura da sexta corda permitiriam
produzir baixos mais fortes e prolongados sem prejuizo técnico. Ja Aguado, referindo-se a
sustentacdo sonora, descreve que, além da guitarra ser bem construida e seus trastes serem
exatamente colocados, esta deveria ser harmoniosa, definindo esta qualidade como “que durem
muito as vibragdes das cordas pressionadas”, e, como Sor, descreve que esta deveria soar de
forma igual por toda sua extensdo; Cimadevilla destacou trés aspectos, sendo 0 segundo um
tanto concernente a projecao: “brago bem construido, v0zes sonoras e pulsacdo suave”. ESsa,
cremos que era crucial aos guitarristas devido a pouca “quantidade sonora” que a guitarra
possuia comparada a demais instrumentos. N&o foram encontradas descri¢des morfoldgicas que
acusem a necessidade de adequacdes no violdo para a execucdo do repertdrio oitocentista
espanhol, pois, com as devidas distancias concernentes ao &mbito sonoro e construcdo interna,
pode-se observar que os ideais de uma guitarra sdo confluentes aos atributos de um bom viol&o,

onde também se almeja uma boa regulagem do braco, boa sustentacdo e boa projecao sonora.

3.2 Parametros de afinacéo.

As alturas a serem adotadas em cada corda sdo indicadas de acordo com o padrdo ainda
utilizado no violdo, porém ndo foram encontradas indicacfes precisas, como por meio de
frequéncias exatas, para a afinacéo das guitarras: Martinez dispde a localizacdo de um mesmo
La entre o piano e a guitarra, ao qual conjecturamos que este poderia fazer o uso de um diapaséo
para uma afinacdo regular; ja& Aguado e Cimadevilla, explicitam o uso deste diapasdo para a
afinacdo do La da quinta corda com o La da orquestra.

Vimos indicacdes onde certamente ndo haveriam comparativos externos: em
Rudimentos de E., é disposta a colocacdo da terceira corda “nem muito apertada nem muito
frouxa”; em Damas, que o leitor poderia afinar colocando a sexta corda frouxa, apertando-a até
que esta soasse claramente, e afinando as demais por esta, e deste modo surgiria ndo um tom
regular na guitarra, antes, possivelmente mais baixo, pois se daria por uma tensdo apenas
suficiente para que a sexta corda soasse, porém, a indicacdo de Damas € dada apenas para
aqueles que ndo queriam seguir o “tom de capela”, a afinacdo regular, e que ndo conseguimos
perscrutar a partir destes documentos.

Destacamos, porém, que parte do repertorio da guitarra se da para uso com outros
instrumentos, coagindo certa equivaléncia na afinacéo. Pelo até entdo exposto, concluimos que
ndo seria necessario alterar o atual padrdo La 440 Hz do violdo ao se executar a masica para
guitarra, visto que esse € o0 “tom regular” de nosso tempo, com 0 acréscimo que estes

instrumentos sao construidos hoje visando este atual padrao de afinacéo.
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3.3 Parametros de posicionamento do instrumento e da técnica.

Tratar do modo em que se posiciona o instrumento conjuntamente com a técnica se da
por serem elementos completamente relacionados: a técnica invariavelmente depende da
postura. Como podemos observar, as primeiras indicacdes de posicionamento da guitarra, como
de Martinez e Baylon, utilizavam da mao esquerda também como apoio, o que certamente trazia
movimentos indesejaveis no instrumento no momento da performance, podendo trazer
dificuldades. Com o intuito de ndo comprometer a técnica da méo esquerda, deixando-a livre
para a execuc¢do plena de sua funcdo de pressionar as cordas, e manter a guitarra segura sem
impedir suas vibragdes, tanto Sor quanto Aguado recomendaram o uso de objetos externos para
uma postura ideal: o primeiro recomendou 0 uso de uma mesa como apoio, enquanto o segundo
criou um tipo especifico de tripé. Cimadevilla recomendou, além da tripode criada por Aguado,
um banquinho no qual se apoiaria 0 pé esquerdo, e que se mantém na pratica violonistica,
concomitante a outros diversos meios de assegurar o instrumento (como apoios ergondémicos
que se encaixam nas laterais ou fundo do violdo). Desta forma, entendemos que qualquer
postura que vise manter o instrumento bem apoiado e ndo impeca sua vibracgéo, ira ao encontro
dos parametros da época. Ademais, podemos compreender como favoravel a esta pratica
aquelas posturas que oferecem liberdade para a méo direita pulsar em diferentes localidades da
corda, como visto nos métodos de Sor e Aguado, de modo a possibilitar a extracdo de diferentes
timbres que o instrumento oferece, 0 que, segundo o ultimo, era a maior riqueza da guitarra.

O uso das unhas era preterido por E. (1819), Sor (1830) e Perez (1843), enquanto era
tido como ideal segundo Aguado (1843), Damas (1876) e Cimadevilla (1893). Neste assunto,
€ necessaria a atencdo em dois pontos distintos: em primeiro lugar, as cordas utilizadas eram
sobretudo de tripa, material mais facilmente desgastado pelo uso das unhas, e mais expostas,
guando comparados ao nylon adotado nos violdes, ao evento sonoro conhecido vulgarmente
como “estouro”, quando um toque com uma forca além da resisténcia da corda gera um som
ruidoso. Um excerto do método de Sor ilustrard o segundo ponto: “é preciso que a execuc¢éo do
Sr. Aguado tenha todas as excelentes qualidades que possui para que se Ihe perdoe o emprego
das unhas” (CAMARGO, 2005, p. 30), isto demonstra que o uso ou desuso das unhas ndo é um
atributo isolado, mas, antes, depende de todo arcabouco técnico do intérprete. Isso se verifica
qguando Aguado indica em seu Nuevo Método o toque com e sem unhas, e para cada indicagédo
se altera o posicionamento e a forma de pulsar. Nos parametros modernos na execugédo deste
repertério, podemos compreender o uso das unhas como recomendado, pois pode auxiliar na

construcdo sonora, e se mostrou nos metodos uma ferramenta poderosa para a extracdo de
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timbres, porém, assim como no periodo, se tratard de uma possibilidade que depende de uma
técnica que favoreca tal uso.

A multiplicidade nas formas de extrair o som € ainda observada nos tempos atuais, € 0
objetivo final destas foi descrito como a formacdo de sons ‘“cheios, redondos, puros e
agradaveis” (AGUADO, 1849, s. n.), somam-se a estas caracteristicas, em parametros técnicos
para a mao direita, a capacidade de destacar a melodia e vozes instrumentais, corroborando com
0 ambito expressivo, além das capacidades de extracdo de timbres e execucao das articulacdes
para se apagar os sons a fim de evitar dissonancias ndo preconizadas, por exemplo. Sobre a méo
esquerda, visava-se sobretudo, segundo Aguado, soltura nos dedos e exatidao, tanto na gradagéo
da forga empregada quanto na duragdo das notas, cuidando de se representar a harmonia de
forma correta; vale destacar, também, quando da ndo exigéncia do compositor em digitacdes
em outras regides do braco, a possibilidade do uso de digitagdes nas primeiras posi¢des, como
observamos em Sor, para que se possa aproveitar da sonoridade das cordas soltas e da maior
ressonancia gerada pelo instrumento, estabelecendo uma analogia direta a pratica nas guitarras,
3.4 Parametros expressivos.

Nos métodos, como esperado, houveram poucas disposicdes sobre a expressividade ou
conceituacao sobre a musica. Porém, sobressaem novamente as figuras de Sor e Aguado, que
chamam a atencdo do leitor para a necessidade da separacdo das vozes instrumentais: Sor
detalha a importancia dos acompanhamentos e dos baixos, e a necessidade da énfase na
melodia®’, Aguado chegara a equiparar a guitarra a uma orquestra em miniatura, possibilitando
um tipo de musica ao qual o instrumento propicia “a valentia dos violinos nas volatas e
passagens de agilidade, a gravidade e firmeza dos baixos e 0 exato esfor¢o progressivo do tutti”
(AGUADO, 1849, p. 7 do apéndice).

Na secdo correspondente a expressdo, que é definida pelo autor como a capacidade de
dar as pecas musicais seu “verdadeiro sentido, manifestando no instrumento as ideias do autor
de tal maneira que, passando os sons para além do ouvido, movam o cora¢do dos ouvintes”
(AGUADO, 1849, p. 70) observamos uma confluéncia com o disposto nos tratados teoricos,
onde concluimos que a expressividade podia ser resumida, enquanto qualidade do intérprete,
na capacidade de comunicar os afetos, sentimentos ou ideias musicais aos ouvintes. Além disso,
é disposto a necessidade da observacdo das frases, dos andamentos e das indicacfes do

compositor que servem para indicar a modificacdo do som®, restando ao intérprete, ainda, “um

57 Corroborando com as conclusdes tragadas a partir dos livros de teoria musical do Capitulo I.
% Presentes no Quadro 13.
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campo muito vasto para manifestar seu génio, fazendo com que nos sons reine um continuo
claro e escuro, semelhante aos acentos da fala expressiva” (AGUADO, 1849, p. 69). A dinamica
foi explorada na parte subsequente do texto original, onde foram oferecidas algumas sugestdes:
a primeira delas diz respeito as ideias e frases musicais, que deveriam ser concluidas em piano
a fim de se distinguir de outra ideia ou frase; uma outra, diz respeito da necessidade de se levar
em consideracdo o percurso ou a linha de cada melodia (se esfor¢ca os sons em linhas
ascendentes e se decresce em linhas descendentes). Ndo encontramos mais minucias
expressivas pois tais “regras estdo no coragdo e nao se encontram em outra parte” (AGUADO,
1849, p. 69), ou seja, dependiam do entendimento do intérprete a partir de sua experiéncia
musical.

H& uma mengdo ao rubato, com a adverténcia de que seja executado “em certas
passagens curtas”, e gere “uma leve alteracdo do compasso”, faltando ao compasso por um
momento e seguindo-o posteriormente com exatiddo (AGUADO, 1849, p. 71) e disposicoes
sobre a variacdo de melodias, que deveria ser singela para que ndo se desfigurasse a ideia
principal, e que deveria ser ditado pelo gosto do intérprete.

Todos estes apontamentos nos informam sobre os parametros expressivos da pratica do
periodo, onde podemos concluir que um fundamento da pratica do periodo seria a clareza, pois
0s rubatos sdo leves para ndo alterar fortemente o compasso, e as varia¢des sdo singelas, porém,
conjuntamente, o contraste: nas indicagdes de Aguado na parte concernente ao “Carater da
Guitarra”, sdo dispostos meios pelos quais seria possivel dar a masica uma verdadeira
expressao, e os quatro primeiros destes estao relacionados a criacdo de contraste pelo intérprete:
0 uso dos equissonos, a gradagdo dindmica, as mudancas timbristicas a partir de diferentes usos
da méo direita, a reuni&o dos sons das cordas de tripa com os borddes, e o sustentar, prolongar
e apagar dos sons de forma a representar a harmonia corretamente. A partir disso, compreende-
se que o continuo “claro e escuro” disposto pelo autor se dd para além do pardmetro da
intensidade, permitindo uma elaboragéo do repertorio com um grau de liberdade na exploracéo
sonora que pouco nos apercebemos na contemporaneidade.

No método de Damas, que fora fortemente influenciado por Aguado, é disposto que a
verdadeira expressao € justamente o “claro e escuro”, em um trecho onde o autor relata as
vantagens do toque com apoio (DAMAS, 1876, p. 14).

3.4.1 Recursos técnico-expressivos: ornamentos e efeitos.
Observamos nas instrugdes para execucdo dos ornamentos uma grande variedade e

divergéncias entre as disposicdes dos autores, o que atribuimos sobretudo a falta de
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padronizacdo da época, mas que demonstra, até certo ponto, uma pluridade na significacdo
destes na pratica do periodo.

Sobre as apojaturas, Martinez discorre que a divisdo de tempo entre a nota da apojatura
e a nota real serd igual, e dispde alguns modelos para casos excepcionais, Como a apojatura em
uma nota pontuada; j& Aguado instrui que a nota da apojatura deve ser executada muito
brevemente, expondo também a existéncia da apojatura dupla. E. (1819) também descreve uma
forma de executar a apojatura, mas cuja execucao se equivale hoje a do mordente.

Martinez (1810), E. (1819), Baylon (1827) e Aguado (1843), quando vao expor o que
denominam como mordente, instruem o que hoje é entendido como grupetto (Martinez,
inclusive, utiliza, no trecho correspondente, o simbolo atual do grupetto).

As instrucOes para a execucdo do trinado aparecem na obra de trés autores: Martinez,
Baylon e Aguado. Martinez dispde diferentes condicdes de execucdo do trinado, sendo que em
dois deles (em um trinado disposto na primeira de duas colcheias, e em uma passagem
descendente de quatro semicolcheias, com um trinado na primeira e terceira delas®®) a execucéo
se equivaleria ao entendido hoje como mordente; segundo Aguado, as notas de um trinado
deveriam ser executadas em uma mesma corda (no caso de dois trinados em cordas distintas,
estes deveriam ser executados em suas cordas respectivas).

O vibrato, como conhecido hoje®, foi descrito apenas por Aguado, contando com um
simbolo proprio para o denotar na edi¢do de 1843, mas que caiu em desuso ja na publicacdo do
apéndice de 1850. Devemos nos atentar as possibilidades de uso desta técnica, pois, mesmo
sem estar notada, estava presente na pratica segundo apontou Aguado, porém ndo foi uma
técnica amplamente documentada nestas obras.

Apenas trés autores conceituaram a fermata: Martinez, que instruiu que seu uso poderia
aumentar a duragdo das notas, e em alguns casos poderia se executar outro ornamento em seu
lugar; E. (1819), que sugere gque se pode executar nas fermatas uma cadéncia, e Baylon, que,
instruindo sobre o simbolo utilizado para este ornamento, diz que este “serve para fazer fermata
ou cadéncia, que € parar por todo o tempo que se quiser” (BAYLON, 1827, p. 26).

A execucdo do portamento se mesclou, nos métodos de Sor e Aguado, & execugao dos
ligados, e se demonstra de forma semelhante nos métodos de Baylon, Aguado e Cimadevilla,
onde a primeira nota é tocada pela mdo direita e a mao esquerda o executa, sem que seja

necessario outro toque da méo direita. Pode ser, ainda, executado de dois modos: com forga e

8 Este Gltimo foi denominado por ele como trinado de passagem.
0 Baylon aponta o uso de um vibrato de execugdo semelhante ao trinado, pois demandaria executar duas
alturas.
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velocidade até o ponto de chegada, ou fazendo-se perceber seu caminho por entre as casas
(AGUADO, 1849, p. 39).

O uso das articulacBes era um importante elemento para a expressao, Aguado instruiu
que o sustentar, prolongar e apagar dos sons eram ferramentas para que se representasse a
harmonia de forma exata e inteligivel, o que implica em um continuo controle das consonancias
e dissonancias do audivel. O uso das articulagbes também auxilia na construcéo do carater da
peca, com o cantabile exigindo, geralmente, um uso continuo do legato, que, segundo Martinez
(1810, p. 6), demandam uma execuc¢do onde as notas soam de forma unificada e doce, evitando
ao maximo a interrup¢do dos sons; este mesmo autor instrui que quando o compositor deixa a
escolha do Legato ou Staccato ao “gosto do tocador”, ou seja, a escolha do intérprete,
preferencialmente se adira ao primeiro, utilizando do staccato como ornamento das “belezas
superiores do Legato” (idem).

Nas descrigdes sobre o staccato, podemos observar uma variedade que presenciamos
nos tratados tedricos, com Martinez destacando trés duracGes para o staccato: o “italiano”, o
médio, e 0 que denominamos neste trabalho como menor. Os procedimentos para sua execucao
podem ser observados no método de Aguado, transcritos no método de Damas, e se da
colocando sobre uma corda solta pulsada algum dedo da esquerda, o dedo da direita que a
pulsou, ou até mesmo ambos a0 mesmo tempo.

Sobre 0s sons harmonicos, instrui-se ao longo de todo século a extracdo dos harmonicos
naturais, sendo uma grande contribuicdo para suas possibilidades de execucdo os principios de
extracao de Francois de Fossa presentes no método de Aguado. Porém, de modo geral, a maior
diferenca entre os autores se d& na forma da notag&o.

Nas instrucOes para a producédo de efeitos, podemos observar as campanelas (Baylon,
Sor, Aguado, Damas), os Sons Abafados (Sor) e o0s sons produzidos sé pela mao esquerda
(Aguado e Damas); nos procedimentos técnicos para a imitacdo de outros instrumentos, 0s
autores discorreram sobre a imitagdo do tambor (Aguado e Damas), das trompas (Sor e
Damas’?), do trompete (Sor, Aguado), do oboé (Sor), da harpa (Sor, Aguado e Damas) e do
clarim (Damas). O uso dos equissonos, como disposto por Aguado, Damas e Cimadevilla,
também podem se dar a fim de se abstrair efeitos sonoros. Estes procedimentos, por seu carater
experimental, podem servir de base para frutiferos ensaios, e informar decisdes interpretativas

ao encontro das indicacGes de imitagdo do repertorio.

"1 Damas informa que de forma semelhante ao que se imita o som das trompas, pode-se imitar o som do
fagote.
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Por fim, aparecendo tardiamente nos métodos oitocentistas, o toque com apoio foi
mencionado primeiramente em Damas, que os utiliza para escalas e passagens de agilidade, a
fim de se produzir sons de grande forca, ja Cimadevilla denominou esta técnica como staccato,
oferecendo-lhe um simbolo préprio e um exercicio escrito com notas de diferentes durac@es. O
relato tardio pode ter se dado a partir da existéncia de guitarras cuja construgdo permitiriam o
emprego de toques com mais forc¢a, ou, ainda, o escopo dos métodos analisados neste trabalho
deveria ser maior para sua devida identificacdo. Hoje este procedimento técnico estd bem
estabelecido na técnica violonistica, e o intérprete pode se valer deste para, por exemplo, dar
destaque ou énfase de uma melodia, ao encontro dos parametros expressivos.

3.5 Observando possibilidades interpretativas — apontamentos no Andante Apasionado
de D. José Vifas.

A partir da exposicdo de pardmetros interpretativos da pratica do seculo XIX, nos
atentamos a possibilidade de aplica-los no violdo. Nesta intencdo, optamos por realizar
apontamentos destas possibilidades na partitura da obra Andante Apasionado do compositor
espanhol D. José Vifias (1823 - 1888). Esta foi escolhida por possuir elementos concernentes a
este trabalho, e para que possamos propalar uma pec¢a pouco conhecida.

Um primeiro elemento da peca a ser discutido é seu andamento, Andante. Para isso,
observamos as indicacdes dispostas nos quadros do capitulo 2.3 deste trabalho, e nos deparamos
com as seguintes descrices:

e Segundo Martinez (1810, p. 8), se encontra entre 0 Andantino’? e o Allegretto.

e Segundo E. (1819, p. 18), é gracioso, e um andamento médio entre 0 Adagio —
definido pelo autor como moderado — e o Allegro — definido como um
andamento vivo.

e Segundo Baylon (1827, p. 50) € um andamento “um tanto vivo e sem ser alegre”,
estando entre 0 Amoroso — definido como um andamento lento e doce, com
ternura — e 0 Andantino — um tanto mais alegre [que o Andante].

e Segundo Aguado (1849, p. 69), é “um andamento de um passo moderado”, ¢
posto entre o Adagio — “um andamento menos lento que o Larghetto” — € 0
Andantino — Modifica¢do do Andante.

Sendo assim, o Andante, como podemos abstrair de sua propria denominagéao, pode ser
entendido como o andamento de passos de um caminhar, ndo tdo célere como um Andantino,

Allegretto ou Allegro, nem téo lento quando um Adagio ou Amoroso; ndao havendo uma

2 Martinez se difere dos demais autores ao caracterizar o Andantino como mais lento que o Andante.
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descricdo exata em Bpm ou outra medida descritos nos métodos analisados, o entendimento
sobre este sera, substancialmente, subjetivo; para os devidos fins, conjecturamos que esta peca
pode ser executada a partir de 70 bpm.

A seguir, iremos expor a partitura original da obra, a partitura com os apontamentos

elaborados e a explicacdo de cada indicacao.



Figura 164 — Partitura original de Andante Apasionado de D. José Vifias
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Figura 165 — Partitura de Andante Apasionado, de D. José Vifias, com apontamentos.
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Um primeiro apontamento que elaboramos é concernente a um importante parametro
expressivo do repertorio espanhol do século XIX: a separacdo das vozes instrumentais, e para
as denotar, destacamos as notas de cada parte utilizando o seguinte padrao:

e Azul — melodia principal.

e Verde — melodia secundaria.

e Amarelo — acompanhamento.

e Rosa - baixos.

e Vermelho — notas, da melodia ou do baixo’®, que deverdo ser abafadas.

Em seguida, tratamos de identificar as indicagOes e ornamentos escritos pelo autor: As
indicacdes Affretando poco e allargando ndo foram encontradas nos métodos, porém possuem
fungoes semelhantes a “poco accelerando” e “perdendosi”, presentes no Quadro 13, possuindo
ambas implicacdes agodgicas: a primeira diz respeito a acelerar um pouco o andamento, a
segunda, de retardar ou alargar o tempo entre a execucdo das notas, e se dara até a chegada do
a tempo, onde se retorna ao andamento estabelecido até entéo.

Sobre os ornamentos, podemos observar os staccatos do compasso 4, de extrema
brevidade devido a duracdo das fusas, podendo ser executados segundo a instrucdo de Aguado,
abafando o som com os dedos da méo direita logo ap0s essas notas serem pulsadas. Ha também
uma série de portamentos (compasso 3, 6, 7, 16a e 16b) em notas de curto valor, porém, pode-
se tomar certa liberdade agdgica para variar sua execucao entre as duas formas de execucao
observadas: a primeira a tempo, e uma segunda com uma breve languidez, para que se ouca
bem as notas “glissadas”.

Em terceiro lugar, tratamos de identificar as ideias musicais e anotar uma possivel
conducéo das intensidades. Compreendemos que 0s dois primeiros compassos compreendem
uma ideia musical, e, seguindo o percurso da melodia, indicamos o crescendo e decrescendo,
da mesma forma nos compassos 3 e 4, onde entendemos que a maior forca aplicada deveria ser
no acorde de Mi Maior, dominante com 7.2, e executado nas 6 cordas. A repeticdo da ideia
inicial no compasso 5 nos permite trazer uma variagdo no timbre, ao qual indicamos o Dolce,
e, para isto, pode se levar, por exemplo, a mdo mais proxima ao brago do viol&o. Ali o crescendo
foi indicado até o compasso 7, pois se alcanca o acorde de Si Maior com sétima, pivo para a

modulacéo para Mi Maior; pode-se ralentar no segundo portamento do compasso 7 para que se

73 Estas marcagdes se deram para que se evite uma dissonancia com a nota seguinte (compassos 2, 8a, 9,
11, 13, 15 e 16a) ou de precaucdo para com as pausas (compassos 3, 4, 13 e 16b). Entendemos que ndo seria
necessario ressaltar este aspecto no acompanhamento, ja que este se encontra continuamente com pausas, que
devem ser respeitadas, e que sdo mais raramente encontradas nas demais vozes.
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dé énfase a conclusao da frase no compasso 8, sobretudo na repeticdo, onde se pode executar 0
portamento do segundo modo que indicamos no paréagrafo precedente. Na execucdo do
compasso 8b, pode-se manter as notas pressionadas, pois correspondem ao mesmo acorde de
Mi maior.

As notas acentuadas do compasso 10 exigem destaque, ao qual podemos fazer uso, por
exemplo, do toque com apoio, respeitando a indicacdo alargando; no compasso 11, pode se dar
mais énfase a esta passagem singular ao modificar o timbre, e indicamos, para isso, um “timbre
metalico” na partitura, que pode ser correspondida pela colocacdo da mao direita mais proxima
a ponte, ou pelo emprego enfatico das unhas, aproveitando assim gama de timbres do violdo e
criando contrastes sonoros.

Nos compassos 12 e 13, indicamos que o affretando poco pode ser combinado com um
crescendo, pois a linha melddica é ascendente; o decrescendo do compasso 14 acompanha o
percurso melédico descendente; nos compassos 15’4 e 16 ocorre a cadéncia final, devendo se
tomar a seguinte precaucdo nos compassos 16a e 16b: ao seguir a digitacdo La corda solta, Si

com o dedo 3, Ré com o dedo 2 e Sol# da melodia com o dedo 4, a melodia secundaria pode ser

executada com o dedo 1 em portamentos, mas se deve cuidar de preparar a meia pestana até a

quarta corda na Gltima semicolcheia, que deve ser mantida para a execucdo do La e Do# do

terceiro tempo (Aguado denominou esta técnica como “uso preventivo da pestana”).

4 No compasso 15, ha um erro de notagdo, por parte da edicdo original, nas notas que assinalamos como
melddicas, pois excedem, em duracdo, o proprio compasso. Para sua execucao, oferecemos duas solugdes: 1.2 as
semicolcheias da melodia podem ser executadas a0 mesmo tempo da segunda colcheia do acompanhamento; 2.2
tocar tais semicolcheias como fusas, iniciando sua execugdo no tempo onde estdo notadas.
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CONSIDERACOES FINAIS

Este trabalho centrou-se na identificacdo de pardmetros interpretativos da pratica do
repertorio do seéculo XIX a partir do uso de métodos para guitarra, no qual prontamente
identificamos, e tratamos de expor, uma confluéncia com a vertente interpretativa conhecida
como performance historicamente informada. Diante da falta de conceituagdes sobre a masica
nos métodos, cujo foco se dava na iniciacdo instrumental, investigamos estas definicbes em
tratados teoricos e obtivemos conclusfes que nos auxiliaram e contribuiram ulteriormente ao
entendimento dos principais elementos da musica e dos fundamentos da expressao naquele
periodo. A partir da exposicao dos principios dispostos nos métodos, organizados em topicos,
verificamos que era possivel a divisdo dos parametros em quatro tipos distintos, ao qual
denominamos “do instrumento”, “de afinag¢do”, “de posicionamento do instrumento ¢ da
técnica” e “expressivos”.

Os parédmetros do instrumento diziam respeito ao que os autores discorriam sobre a
guitarra ideal, e se havia algo de particular, para além da sonoridade particular do instrumento,
gue demandaria uma mudanca na construcdo dos viol@es. Verificamos que o que era idealizado
centrava-se sobretudo em um braco bem regulado, boa sustentacdo do som e boa projecédo
sonora, que sdo confluentes e parte dos requisitos tidos como ideais & um bom violdo, ndo
havendo necessidades de adequacfes em instrumentos com estas caracteristicas.

Nos parametros de afinacdo, observamos que as guitarras de seis ordens simples
seguiam 0 mesmo padrdo que o violdo na afinacdo de suas alturas, mas que ndo haviam
descricdes nestes documentos que pudessem nos informar exatamente a frequéncia destas.
Diante disso, do fato de que alguns autores indicavam o uso de um diapasdo (mas sem
detalhamentos) e de que parte do repertorio era para ser executado com outros instrumentos,
entendemos que este pardmetro também ndo vindicava altera¢Ges na préatica violonistica.

Nos parametros de posicionamento do instrumento e da técnica, observamos que ao
longo do século XIX a postura se firmou por meio de objetos externos: seja por uma mesa,
como indicou Sor, por uma maquina elaborada exclusivamente para esta funcdo, como
construiu Aguado, ou por um banquinho para o pé esquerdo, como exp6s Cimadevilla; se
objetivava sobretudo manter a guitarra firmemente sujeita sem impedir suas vibragoes,
oferecendo também a liberdade para a movimentagdo da méo direita sobre a corda, de modo
que o intérprete pudesse aproveitar os diferentes timbres que podem ser extraidos. Além disso,
podemos observar uma variedade de escolas técnicas fundamentadas sobre diferentes preceitos,
onde ndo haviam atributos isolados: o uso de unhas, por exemplo, demandava um tipo

especifico de toque. Identificamos como adequado a pratica deste repertorio uma técnica para
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a mao direita que permita extrair sons “cheios, redondos, puros ¢ agradaveis”, COmMo preconizou
Aguado, que permita 0 amplo uso das articulacGes e diferentes timbres, e que seja capaz de
destacar a melodia e vozes instrumentais, corroborando com o ambito expressivo; para a mao
esquerda, uma técnica que permita a soltura dos dedos, a exatiddo, tanto na gradacédo da forca
empregada, que devia ser apenas o suficiente para a nota soar satisfatoriamente, quanto na
duracéo das notas, pressionando e levantando os dedos de forma a representar a harmonia de
forma correta, e, quando possivel, a utilizacdo da digitacdo nas primeiras posi¢cdes do braco,
estabelecendo uma analogia a pratica nas guitarras.

Na identificacdo dos pardmetros expressivos, expomos 0s conceitos de expressividade
de Sor, Damas e Aguado, e percebemos grande confluéncia aos preceitos encontrados nos
tratados tedricos. Nos procedimentos dispostos por Aguado, por meio do qual o intérprete
poderia dar as pecas musicais seu “verdadeiro sentido”, concluimos que sdo elementos
indispensaveis para a expressividade no repertorio oitocentista a clareza e o contraste.
Apresentamos também um epitome dos recursos técnico-expressivos, com 0s principais
ornamentos descritos pelos autores e formas de imitacdo instrumental.

Verificamos, por fim, que o uso de parametros interpretativos identificados a partir de
documentos historicos nos auxiliou na inteligéncia dos elementos dispostos na partitura de uma
obra, oferecendo fundamentos para a performance a partir do reconhecimento sobretudo de
parametros expressivos e recursos técnico-expressivos. Acreditamos que estes podem se tornar
uma ferramenta proveitosa ao auxilio dos violonistas na elaboracdo do repertdrio oitocentista,
cujas fontes histéricas comprovam processos experimentais como a criagdo de pequenas
variacdes nas melodias e a citada criacdo de contrastes, que se dava sobretudo pelo uso de
diferentes timbres.

Cremos que esta pesquisa pode contribuir a vertente da performance historicamente
informada, e esperamos que possa imbuir a investigacdo de parametros interpretativos a partir

de outras publicac6es de autores de outras nacionalidades, para além de tratados e métodos.
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