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RESUMO

Este trabalho trata da investigacdo dos principios metodoldgicos necesséarios ao processo de
digitacdo ao violdo. Para tal, parametros digitacionais sdo convertidos em um protocolo de
instancias (exposicdo dos casos, aplicacdo dos comandos, avaliacdo das circunstancias,
gerenciamento das consequéncias e julgamento das condicfes), as quais sdo mediadas por
principios e circundadas por perspectivas, formando, assim, um cenério digitacional. Por meio
de um processo de inferéncias, concluimos que a fluéncia sonora, independentemente de
posicionamentos estéticos, € uma condicdo basica para uma execucdo satisfatéria ao violao;
por deducdo, vimos que a capacidade de se tocar legato é o principal elemento desse ideal.
Verificamos, também, que a digitacdo é, em termos, pessoal, pois todas as suas instancias sao
de interacdo dialética entre sujeito e objeto; mas ndo completamente, pois cada instancia é
regida por principios que ndo dizem respeito, exclusivamente, ao individuo. Observamos, por
fim, que a construcdo de um cenério digitacional ndo é um meio de se encontrar a melhor
digitacdo, mas sim, de buscé-Ila, pois o principio basico em que ela se opera é a organizacao
dos saberes que o executante mobiliza em seu processo.

Palavras-chave: violdo; digitacdo; dedilhado; demandas técnicas; principios metodoldgicos



ABSTRACT

This work deals with the investigation of the methodological principles necessary to the
process of elaborating guitar fingerings. To this end, fingering parameters are converted into a
protocol of instances (exposure of the cases, application of the commands, assessment of the
circumstances, management of the consequences and judgment of the conditions), which are
mediated by principles and surrounded by perspectives, thus forming a fingering scenario.
Through a process of inference, we conclude that the sound fluency, independently of
aesthetic positioning, is a basic condition for a satisfactory performance on guitar; by
deduction, we have seen that the ability to play legato is the main element of this ideal. We
also verified that fingering is, in terms, a matter of personal choice because all its instances
are dialectical interaction between subject and object; but not completely so, because each
instance is governed by principles which do not concern exclusively the individual. We note,
finally, that the construction of a fingering scenario is not a way to find the best fingering, but,
to seek it, because the basic principle on which it operates is the organization of
acknowledgments that the performer mobilizes in his process.

Keywords: classical guitar; left-hand fingering; right-hand fingering; technical demands;
methodological principles



RESUMEN

Este trabajo se ocupa de la investigacion de los principios metodoldgicos necesarios para el
proceso de elaboracion de la digitacion en la guitarra. Con este fin, parametros de digitacion
se convierten en un protocolo de instancias (la exposicion de los casos, la aplicacion de los
comandos, la evaluacion de las circunstancias, la administracion de las consecuencias y el
juicio de las condiciones), que estan mediadas por principios y rodeadas de perspectivas,
formando asi un escenario de digitacion. A través de un proceso de inferencia, llegamos a la
conclusién de que la fluidez del sonido, independientemente de las posiciones estéticas, es
una condicion basica para una ejecucion satisfactoria en la guitarra; por deduccién, hemos
visto que la capacidad de tocar legato es el elemento principal de este ideal. También
verificamos que la digitacion es, en términos, personal, porque todas las instancias son una
interaccion dialéctica entre el sujeto y el objeto; pero no completamente, porque cada
instancia se rige por principios que no se refieren exclusivamente a la persona. Observamos,
por ultimo, que la construccion de un escenario de digitacion no es una manera de encontrar la
mejor digitacion, sino buscarla, porque el principio basico en el que opera es la organizacion
de los conocimientos que el intérprete moviliza en su proceso.

Palabras clave: guitarra clasica; digitacion de mano izquierda; digitacion de mano derecha;
exigencias técnicas; principios metodoldgicos
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APRESENTACAO

O presente trabalho esta dividido em cinco capitulos:

1 Digitacao, onde apresento suas definicOes e conceitos e exponho a reviséo de literatura,

seguida das questdes de pesquisa e objetivos;

2 Triangulacédo de dados, que trata da discussdo em torno dos pardmetros que envolvem
alguma deciséo digitacional ao violdo;

3 Teoria da digitacdo, onde exponho a construcdo dos dados que embasam a formulacdo de

uma tese;

4 O processo de digitacdo, capitulo onde descrevo o processo de digitacdo do quarto
movimento (Allegro) da Sonata Il BWV 1003 (original para violino solo) de Johann Sebastian
Bach (1685-1750);

Consideracdes finais, capitulo onde apresento os resultados e conclus@es da pesquisa.

Todas as traducOes sdo nossas e as citacdes em seus idiomas originais constam nas

notas de rodapé.
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1 DIGITACAO

Quando vérias coisas estdo ordenadas para um
fim, convém que uma regule ou governe e que as
demais sejam reguladas e dirigidas.

Aristoteles

1.1 DEFINICOES E CONCEITOS

Neste trabalho partimos do pressuposto de que a digitagdo ao violdo é um fator
determinante no resultado final da preparacdo de uma obra.

Hugo Riemann (1896), em seu Dictionnaire de musique, diz que “o0 uso de uma boa
digitagéo, para todos os instrumentos em que os diferentes sons séo produzidos por meio da
pressdo de um dedo, ¢ uma condi¢do essencial para o seu manuseio artistico” (RIEMANN,
1896, p. 203). Apesar de ndo explicitar o que vem a ser uma “boa digitagdo”, fica claro que
se trata de um expediente fundamental para a execucdo de um instrumento.

Michel Brenet (1946) refere-se a digitacdo como a “maneira de aplicar os dedos nos
instrumentos para executar a musica facil e confortavelmente [e também a] notagdo da melhor
ordem para empregar os dedos na execucao de um fragmento musical” (BRENET, 1946, p.
169)% Para tanto, o autor chama de digitar o ato de “escolher os dedos” para uma execugdo
instrumental (p. 171).

Para Horta (1985), a digitacdo ¢ a “técnica da melhor utiliza¢do dos dedos na execucao
de um instrumento” (ISAACS; MARTIN, 1985, p. 100).

Encontramos, porém, uma melhor elucidagdo do termo no The Harvard Dictionary of

Music, onde Randel (1986) fornece duas definigdes:

(1) Um sistema de simbolos (normalmente ndmeros arabicos) para os dedos da mao
(ou algum subconjunto deles) usado para associar notas especificas a dedos
especificos [referindo-se & sua grafia na partitura). [...] (2) Controle de movimento
do dedo e da posicdo para alcancar a eficiéncia fisiologica, precisdo acustica (ou
efeito), e articulacdo musical. (RANDEL, 1986, p. 314-315)°

! 'usage d'un doigté bien approprié est, pour tous les instruments sur lesquels les différents sons sont produits
par l'intermédiaire de la pression des doigts, une condition essentielle de leur maniement artistique. (RIEMANN,
1896, p. 203)

2 Manera de aplicar los dedos en los instrumentos para ejecutar la mésica facil y cémodamente. Indicacion
escrita del mejor orden para emplear los dedos en la ejecucion de un fragmento musical. (BRENET, 1946, p.
169)

% (1) A system of symbols (usually Arabic numbers) for the fingers of the hand (or some subset of them) used to
associate specific notes with specific fingers. [...] (2) Control of finger movement and position to achieve
physiological efficiency, acoustical accuracy (or effect), and musical articulation. (RANDEL, 1986, p. 314-315)
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Esta segunda definicdo é a que mais se aproxima do proposito deste trabalho, pois
conceitua a digitacdo como um meio integrado de condicdo, causa e efeito, ainda que 0s
demais autores, de uma forma ou outra, facam mencdo ao termo como um processo
deliberado.

Ao longo deste trabalho, no que se refere aos diferentes procedimentos das méos,
convencionaremos chamar de digitacdo “a agdo de prender as cordas com a mao esquerda”
(dedos 1, 2, 3 e 4) e, dedilhado, “o ato de tanger as cordas [...] com a mao direita” (dedos
polegar, indicador, médio e anular, abreviados por p, i, m, a, respectivamente), segundo as
definicBes do Dicionario Grove de Musica (SADIE, 1994, p. 258), ainda que, por vezes,
possamos nos referir a digitacdo em um sentido mais amplo, como por exemplo, para designar
a totalidade de decisdes em uma execugdo ou expressa na simbologia de uma partitura, tal
qual é feita, também, pelos autores na revisdao de literatura. De qualquer modo, o proprio

contexto das discussdes deixa claro o uso da acepgédo adotada.

MAO ESQUERDA | MAO DIREITA
DIGITACAO DEDILHADO

0 — Corda solta p — Polegar

1 — Indicador i — Indicador

2 — Médio m — Médio

3 — Anular a— Anular

4 — Minimo ¢ — Minimo

Quadro 1 - Simbologia dos dedos de mao esquerda e direita na execu¢do ao violédo

1.2 REVISAO DE LITERATURA

Muitos séo os fatores que podem determinar a escolha da digitacdo ao violdo. O
frequente argumento a respeito das caracteristicas do instrumento, como suas diferencas entre
materiais e tensdes das cordas’ e a possibilidade de se tocar uma nota em diferentes casas, é
apenas um apanhado das possibilidades mais visiveis. Para Carlevaro (1979), “os detalhes de
digitacdo e sua aplicacdo sdo tdo sutis que podem levar a caminhos equivocados quando nao

se tem uma consciéncia plena, uma estrutura instrumental que ampare e permita um trabalho

* As trés primeiras cordas (primas) do violdo sdo de nailon, e as demais (borddes), revestidas de metal.
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inteligente e a0 mesmo tempo eficaz” (CARLEVARO, 1979, p. 155)°. Fernandez (2000)
ressalta, ainda, que devemos “buscar todas as variaveis imaginaveis, tendo sempre em conta a
relacdo inseparavel entre a digitacdo e o resultado musical” (FERNANDEZ, 2000, p.15)°.

Sendo a digitagdo um complexo sistema de variaveis, é necessario que tenhamos
principios metodoldgicos que norteiem as decisbes entre os diversos fatores para o seu
processo, pois ao contrario, o resultado técnico e, sobretudo, musical, podem ficar a mercé da
casualidade e, portanto, propensos a equivocos.

Santi (2010) diz que “na masica, ha alguns aspectos que tém maior hierarquia sobre
outros [...] [e que] uma base primordial de qualquer intérprete se sustenta na precisao ritmica,
afinacdo e qualidade de som” (SANTI, 2010, p. 125)". Os trés aspectos citados por Santi
podem influenciar ou serem influenciados pela digitacdo. Os varios outros, no entanto, nao
tém a mesma natureza, de modo que se torna dificil a tarefa de classificar e hierarquizar suas
grandezas. Lima, Apro e Carvalho (2006) dizem que “ndo basta listar as variantes [de uma
escolha performética] sob uma ética cartesiana. De certa forma, essas escolhas se mesclam, se
integram, se articulam interferindo diretamente na frui¢cao do objeto artistico como um todo”
(LIMA; APRO; CARVALHO, 2006, p. 15).

Uma “otica cartesiana”, no sentido em que os autores expoem (i.e., isolando fatores de
um objeto sem reintegra-los ao todo), ndo sustenta uma metodologia de interpretacdo, pois
esta € “uma atividade estética e, portanto, criativa” (FREIRE, 2010, p. 9). Porém, é possivel
estabelecer prioridades e hierarquias, pois, como sugere Apro (2006), “uma obra contém em
si uma potencialidade infinita de leituras possiveis, e ao privilegiar determinado aspecto
dentro de uma vasta gama de possibilidades, os demais acabam sendo deixados de lado”
(APRO, 2006, p. 29).

A partir de uma analise de dados da literatura violonistica que trata dos problemas de
digitagdo em uma obra e, também, das inferéncias construidas dos diversos critérios citados
por seus autores, fizemos um levantamento de informacdes que se referem, especialmente, a
execucdo de méo esquerda, embora envolvam, em muitos casos, a direita. Muito do que os
autores chamam de critérios é, no entanto, um apanhado desconexo de parametros necessarios

a digitacdo. Com isso, podemos pensar ndo somente em critérios, como se todos pertencessem

> Los detalles de digitacién y su aplicacién son tan sutiles que pueden llevar a caminos equivocados cuando no se
tiene una consciencia plena, una estructura instrumental que ampare y permita un trabajo inteligente a la vez que
eficaz. (CARLEVARO, 1979, p. 155)

® Es necesario [...] buscar todas las variantes imaginables, teniendo siempre en cuenta la relacion inseparable
entre la digitacion y el resultado musical. (FERNANDEZ, 2000, p. 15)

" En la misica hay algunos aspectos que tienen mayor jerarquia sobre otros, aunque, por supuesto, todos deben
equilibrarse para llegar a la excelencia artistica. Una base primordial de cualquer intérprete se sustenta en la
precision ritmica, la afinacion y la calidad de sonido. (SANTI, 2010, p. 125)
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a mesma natureza, mas em varios tipos; de ordem técnica, interpretativa, acustica,
ergondmica, organoldgica e até mesmo estética, de modo que a sua combinacdo venha a

resultar em um principio maior.

1.3 QUESTOES DE PESQUISA

Os autores, ainda que tenham levantado importantes questdes a respeito da digitacéo,
direcionam o assunto a especificidades pouco conexas entre si, refletindo mais suas
experiéncias do que propriamente investigacbes. Tais sdo replicadas em cursos e
masterclasses de violdo, resumindo-se em sugestdes praticas para situacGes criadas in loco.
Isto, ainda, contraditoriamente, sob o forte argumento de que a digitacdo €, por senso comum,
um procedimento pessoal e, portanto, irredutivel a sistemas.

Nisso, abre-se uma lacuna no que diz respeito ao processo de digitacdo daquele que
necessita de uma metodologia para a sua pratica instrumental.

Partindo dessas problematicas, surgem as seguintes questdes de pesquisa:

» Como classificar e inter-relacionar os diversos critérios de digitacdo para melhor
entendermos 0 Seu processo?

» Existe um fator primordial necessario ao processo de digitacdo ao violdo?

A\

Como desenvolver uma teoria da digitacéo?

» Até, ou, a partir de que ponto a digitacdo é um procedimento pessoal?

1.4 OBJETIVOS

Neste trabalho, 0 nosso objetivo principal € investigar os principios metodologicos
necessarios ao processo de digitacdo ao violdo. A partir disso, temos 0s seguintes objetivos
especificos:

» Classificar os parametros que constituem o processo de digitacao;
» Elaborar e validar uma metodologia de digitacdo que possa ser aplicavel e
reproduzivel,

» Descrever o processo de digitacdo do Allegro BWYV 1003 de Johann Sebastian Bach.
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2 TRIANGULACAO DE DADOS

Toda verdade que ndo é um principio em si

mesma se demonstra pela verdade de algum

principio.

Dante Alighieri

Neste capitulo sdo abordados os parametros que trazem em si problematicas

digitacionais. Para um melhor entendimento de cada um, estdo divididos em texturais,
estilisticos, instrumentais, técnicos, individuais, motores, sonoros, temporais e contextuais.

O intuito dessa explanacdo é averiguar, através do confronto critico e integracdo de

diferentes fontes de informacdo, que tipo de relacdo existe entre os critérios de digitacdo

citados pelos autores de referéncia, e a qual propésito se destinam durante o processo

digitacional.
2.1 PARAMETROS TEXTURAIS

Definimos assim o conjunto de critérios de digitacdo que dizem respeito a textura. Sao
as problematicas digitacionais que surgem do que a obra apresenta em termos de estrutura,
frase, ritmo, tonalidade e notacdo. Encontramos, na literatura, critérios pertencentes as

seguintes subcategorias: monofonia, polifonia, polifonia implicita e idiomatismo instrumental.
2.1.1 Monofonia

Este parametro diz respeito a melodia ndo acompanhada. Wolff (2001) diz que em
trechos “de carater primordialmente melddico [...] as muitas alternativas de digitagdo tendem
a confundir o violonista” (WOLFF, 2001). Isto, porque o violdo permite, como ja
mencionado, tocar uma mesma nota em diferentes regibes do espelho. Esta propriedade
amplia, portanto, as zonas executaveis pelo espelho do braco do instrumento, possibilitando,

tambem, diferentes combinacGes e posi¢bes dos dedos de méo esquerda.
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Observemos uma situagao:
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Exemplo 1 — PrelGdio BWV 998 (cc. 1-3) — Johann Sebastian Bach — Trecho de carater melddico
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E possivel se digitar o trecho acima de varias formas, sobretudo & medida que as notas
encontram-se no registro médio da extensdo do violdo, pois assim amplia-se 0 nimero de
casas que produzem uma mesma nota. Uma possivel solucdo para este problema é sugerida

por Barcel6 (1995), através da seguinte estratégia:

Ao analisar a obra, averiguar se existem partes analogas, ou seja: se a digitacdo é
feita em uma determinada tonalidade e, se sabemos que ha uma progressdo ou
transporte dessa passagem, aproveitar para fazer digitacdes paralelas ou similares, se
possivel, adaptando as partes intermediérias (se houver) de modo a conecta-las,
economizando tempo e esforco. (BARCELO, 1995, p. 9)®

8 Es de gran ayuda al analizar la obra averiguar si existen partes homélogas, es decir, que si una digitacion esta
realizada ya en una determinada tonalidad y si sabemos que hay una progresion o un transporte de ese pasaje,
aprovechar este hecho para realizar digitaciones paralelas o similares si esto fuese posible, adaptando las partes
intermedias (si las hubiere) a manera de nexo, ahorrando asi tiempo y esfuerzo. (BARCELO, 1995, p. 9)
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No exemplo abaixo, a conexdo de partes analogas (transposi¢cGes de um mesmo
trecho) é estabelecida entre os sistemas a, b e c*:

Exemplo 2 — Preltdio BWV 998 (cc. 1-3, 6-8 e 14-16) — Johann Sebastian Bach — Partes analogas — Digitacéo
nossa

Este procedimento ndo s¢ ¢ 1til para “economizar tempo e esfor¢o”, mas também para
evidenciar padrBes da prépria musica e, principalmente, delimitar as possibilidades de
digitagdo. Se observarmos as decisfes acima, somente no que se refere aos dedos, pode
parecer confuso, em um primeiro instante, estabelecer tal conexdo. Porém, notemos como héa

uma linearidade, idéntica ou proporcional dessas digitacbes em um grafico de cordas soltas:
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Exemplo 3 — Preltdio BWV 998 (cc. 1-3, 6-8 e 14-16) — Johann Sebastian Bach — Gréfico de cordas soltas

® Os nimeros circulados representam as cordas do violo.
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As notas vermelhas dos compassos 3 e 15 demarcam as Unicas excegdes do padrdo
linear recorrente.

Segundo Russell (1998), “é tipico da escrita violonistica de Sor o emprego de padrbes
melddicos que permitem a continuidade da pestana fixa, tal qual se faz na técnica do violao
flamenco. Convém té-la presente em alguns casos” (CONTRERAS, 1998, p. 70)'°. Este
expediente chama-se transferéncia de posicdo e, para Noad (s/d), no que diz respeito a
digitacdo, “¢ uma boa ideia para explorar as possibilidades do violao [...]. Isto ndo s6 ajuda no
aprendizado da nota, mas também mostra que posicdes sdo adequadas ou melhor adaptadas a
uma determinada tonalidade” (NOAD, s/d, p. 205)*. No exemplo abaixo podemos verificar

como a transferéncia de posic¢ao age na digitagéo:
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Exemplo 4 — Jazz Sonata (cc. 40-51) — Dusan Bogdanovic — Transferéncia de posi¢do

1 Es muy tipico de la escritura guitarristica de Sor el empleo de patrones melédicos que permiten el
mantenimiento de la cejilla fija, como se hace hoy en el flamenco. Conviene tenerlo presente en algunos casos.
(CONTRERAS, 1998, p. 70)

1 TRANFER OF POSITION - It is a good idea to explore the possibilities of the guitar by making a simple
melodic line and trying to play it in as many positions as possible, remaining within the position each time. This
not only helps note learning, but also reveals what positions are suitable or more adaptad to a given key.
(NOAD, s/d, p. 205)
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Como vemos, é possivel tocar os trechos em DO, Sol e Ré de forma analoga ao trecho

em L4, simplesmente transpondo a pestana de posicao.

2.1.2 Polifonia

Diferentemente da monofonia, “passagens tecnicamente complexas — €COmMO, por
exemplo, trechos contrapontisticos a varias vozes — oferecem frequentemente ndo mais do
que uma ou duas opcdes de digitacdo” (WOLFF, 2001). Esta ¢ uma importante observagao,
pois texturas contrapontisticas restringem a zona de atuacdo de méo esquerda e, conforme o
caso, sugerem uma hierarquia entre as diferentes vozes, impelindo o executante a priorizar as
caracteristicas de uma determinada voz e a deixar, consequentemente, que as demais
simplesmente acontecam, sem maiores deliberacdes de digitacao.

No trecho abaixo, a digitacdo é condiciona a nota mais grave (Sol), na qual o dedo 3
permanece fixo em todos 0s compassos, enquanto os demais dedos e cordas soltas se

encarregam de todas as outras notas.

274
. ! =1 | I ‘ [ ] [ I [ d | [
Original (‘9 ¢ - . '
D) = — 1 = — T e P — T —
F LT Asdidh;
0 —_ | | | L
Transcrigio gﬁﬁ:ﬂ' R . 5 - e 1® :&1 2 | 0 ‘
% e iz || [ Tawliw |ow|ow]|ow
r \ - | | \

Exemplo 5 — Fuga BWV 1005 (cc. 274-276) — Johann Sebastian Bach — Contraponto — Zona restrita

Além da restricdo da zona executavel (que encontra-se na posicao 1), ha sobreposicoes
entre os dedos 2 e 3 em todos 0S compassos.

Porém, se a zona de atuacdo da mao esquerda é restrita, pode-se amenizar este
problema dando-se preferéncia ao uso de cordas soltas, aliviando a tensdo muscular e

possibilitando maior ressonancia ao trecho.
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Observemos, nesta mesma obra, um trecho analogo, onde o baixo, no entanto, €

executado em uma corda solta, permitindo maior liberdade aos movimentos.
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Exemplo 6 — Fuga BWV 1005 (cc. 187-189) — Johann Sebastian Bach — Contraponto — Zona irrestrita

Nesse caso a mdo esquerda muda, constantemente, de posicao.

Ao estudar um determinado trecho, é importante observar que tipo de fendmeno
ocorre em cada voz, pois texturas polifénicas — sobretudo contrapontisticas — demandam,
simultaneamente, diferentes expressfes, dinamicas e articulacbes. Sem a observacdo dessa
propriedade, o violonista é induzido, erroneamente, a uniformizar tais demandas, relegando a
polifonia a mera simultaneidade de sons. Abaixo, criamos uma situacdo onde coincidem

articulacGes de notas com e sem staccato.
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Exemplo 7 — Passacaglia (cc. 89-97) — Joaquin Rodrigo — Polifonia — Articula¢des simultaneas



34

Por outro lado, ao passo em que a polifonia implica hierarquia de vozes, é fundamental
observar, também, aquelas que tém menor atividade, e ndo somente as que estdo em registros
extremos ou que se movem mais rapidamente (YATES, 2014) (informacéo verbal)*?. Em
relacdo ao exemplo abaixo, a experiéncia docente nos mostra que o primeiro impulso de um
violonista — estudante ou inexperiente nesse repertorio — é o de tratar este tipo de polifonia

em blocos, sem atentar-se ao fato de que séo vozes independentes que, verticalmente, formam

acordes.
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Exemplo 8 — Pavana IV (cc. 16-20) — Luys Milan — Polifonia — Voz de menor atividade

Ao discorrer sobre a independéncia dos dedos de mao esquerda, Antunes (2007) diz
que “uma consideragdo importante valida para todos os exercicios é que VOCé deve soltar a
nota tocada apenas no momento em que utilizar novamente o mesmo dedo para tocar outra
nota [grifo do autor]” (ANTUNES, 2007, p. 50). E importante salientar que o conceito técnico
de independéncia dos dedos é subordinado ao conceito de independéncia polifonica, ou seja,
dedos independentes sdo capazes de atuar em vozes independentes.

Tal observacdo, portanto, permite que o critério de digitacdo seja o de se respeitar as
duracdes das vozes de menor atividade — assim como as demais — bem como o de se pensar

a musica horizontalmente.

2.1.3 Polifonia implicita

Outro problema textural diz respeito a polifonia implicita. Ainda em obras de Bach,
Koonce (2005) pondera que:

Ha muitos casos [...] em que a polifonia estd implicita, embora nao totalmente
percebida na partitura [...]. O layout geral da musica (relagbes intervalares,
linearidade, direcdo das hastes e etc) da indicios da existéncia de texturas multi-
vozes atras do que, aparentemente, é uma s6 voz. (KOONCE, 2005)*

12 Informagcéo obtida de Stanley Yates em International Colloquium, em Marco de 2014.
13 There are many instances in Bach's works where polyphony is implied, although not fully realized in the score
[...]- The overall layout of the music (intervallic relationships, linear connections, stem directions, etc.) gives
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As texturas multi-vozes sdo mais comuns nas obras solo que Bach escreveu para
violino e violoncelo. Por esta caracteristica, Stanley Yates (1998) as denomina como obras
“auto-acompanhadas”. Observemos um caso de textura multi-vozes na Ciaccona BWV 1004

de Bach, originalmente escrita para violino solo:
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Exemplo 9 — Ciaccona BWV 1004 (cc. 217-218) — Johann Sebastian Bach — Textura multi-vozes

Como podemos ver, no trecho original ndo ha distin¢do, ao que compete a direcdo das
hastes, entre as vozes que se formam pelos diferentes registros da escrita. Em nossa
transcricdo para o violdo, porém, ao menos os baixos sao distinguidos, e a propria digitacdo
empregada em todo o trecho evidencia a textura multi-vozes representada no sistema de
grafico.

Franck Koonce (2005) levanta, ainda, a questdo da notacdo e das préticas de época:

Nas vozes superiores, as pausas muitas vezes servem a um proposito diferente: para
clarificar o fraseado, a figuracdo, ou a entrada de uma nova linha. Assim, maior
liberdade é dada ou ndo, na verdade, para silenciar uma nota na ocorréncia de uma
pausa. Da mesma forma, as notas curtas nas vozes superiores podem ser sustentadas
e sobrepostas além de sua notacdo, se isso servir a misica sonoramente e
texturalmente. Isso esta implicito no estilo brisé de misica de alatde (ou de muisica
de teclado projetado para imitar o alaide), em que notas da melodia podem se
sobrepor e se misturar as notas da harmonia. Além disso, em contraste com o
tratamento deliberado da notacdo de baixo, Bach geralmente ndo indicava
sustentacdo nas partes superiores através de hastes duplas, mesmo quando ele
provavelmente queria notas mantidas para além do ritmo da melodia [...]. A
preferéncia individual, portanto, deve determinar a escolha de digitacdo entre

clues to the existence of multi-voice textures behind what may at first appear to be a single voice. (KOONCE,
2005)
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estritamente "melddica” [...] ou, "harménica" [..], a qual permite a seletiva
sobreposicéo de notas. (KOONCE, 2005)*

De posse dessas informagdes, podemos conceber uma situacao na qual a “sustentacio
nas partes superiores” passa a ser um dos objetivos durante o processo de digitacdo de uma
determinada obra, necessitando, portanto, de caminhos e expedientes técnicos de mao
esquerda responsaveis por esta demanda expressiva. Yates (2014), no entanto, diz que tal
procedimento € recomendavel desde que ndo interfira na clareza de outras vozes (informagéo
verbal)!> — lembrando que o que permeia o conceito de polifonia implicita é a extenséo;
necessaria para a sustentacao ou prolongacéo de notas de um contraponto e também para a
independéncia das vozes. Fraga (2011) chama esta propriedade textural de melodia polifonica,

a qual “articula uma ou mais vozes distintas” (FRAGA, 2011, p. 112). Segundo o autor:

Embora a melodia polifonica ndo constitua necessariamente um prolongamento, em
algumas situacdes ela pode configurar uma extensdo. [...] E um recurso muito usado
por compositores para ‘forjar’ polifonia em instrumentos melddicos, como a flauta
ou o violino, e tem sido bastante explorado por compositores de todas as eras.
(FRAGA, 2011, p. 38)

Apesar de polifonia implicita e melodia polifénica parecerem sindnimos, a primeira
ndo implica, necessariamente, a formacéo de uma melodia (no sentido de linearidade de notas
de um mesmo registro). Podemos dizer, portanto, que uma melodia polifénica € uma espécie

de polifonia implicita.

¥ In the upper voices, rests often serve a different purpose to clarify phrasing, figuration, or the entrance of a
new line; thus, more latitude is given whether or not actually to silence a note at the occurrence of a rest sign.
Similarly, short notes in the upper voices may be sustained and overlapped beyond their written notation if doing
so serves the music, sonically and texturally. This is implicit in the style brisé of lute music (or of keyboard
music designed to imitate the lute) in which melody notes are allowed to overlap and blend together with
harmony notes. Also, in contrast to Bach's deliberate treatment of the bass notation, he usually did not indicate
sustain in the upper parts by writing double stems, even when he probably wanted notes held beyond the rhythm
of the melody line [...]. Individual preference, therefore, must determine whether to choose strictly "melodic"
fingering [...] or "harmonic" fingering [...] that allows for the selective overlapping of notes. (KOONCE, 2005)

%5 Informagéo obtida de Stanley Yates em International Colloquium, em Marco de 2014,
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Na mesma obra de Bach, vejamos como ocorre a melodia polifonica através da

digitacéo e do seu gréfico:
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Exemplo 10 — Ciaccona BWV 1004 (cc. 161-162) — Johann Sebastian Bach — Melodia polifénica

s WL

Por mais que uma transcri¢do possa implicar uma reconfiguracao da textura musical, é
importante observar que a digitacdo empregada, bem como a conveniente sustentacdo das
notas através da permanéncia suficiente ou excedente® dos dedos, é que sdo responsaveis

pelo resultado sonoro da melodia polifénica. Koonce (2005), no entanto, recomenda que:

Deve-se também determinar se um salto melédico é um gesto retérico expressivo de
uma Unica voz ou se sinaliza a entrada de uma segunda voz implicita no dialogo
com a primeira. Digitagdes, portanto, tornam-se fator critico para transmitir
eficazmente a existéncia de mdltiplas vozes. (KOONCE, 2005)"’

De fato, nem toda textura que distancia seus intervalos constitui uma melodia
implicita. Na propria musica de Bach o “gesto retdrico expressivo” € tdo presente quanto as

melodias polifonicas.

16 Chamamos de permanéncia a demanda técnica primaria da sustentagdo. E o periodo insuficiente, suficiente ou
excedente em que o(s) dedo(s) — ou corda(s) solta(s) — sustenta(m) um som.

7 One must also often determine whether a melodic leap is an expressive rhetorical gesture of a single voice or
whether it signals the entrance of a second, implied, voice in dialog with the first. Fingerings, therefore, become
a critical factor in effectively conveying the existence of multiple voices. (KOONCE, 2005)
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Vejamos um exemplo:
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Exemplo 11 — Allegro BWV 998 (cc. 85-88) — Johann Sebastian Bach — Gesto retdrico expressivo

No exemplo acima podemos observar que ha um salto, no segundo compasso, da nota
Fa para a nota D6 (Mi e Si na transcricdo). A nota Fa é precedida de uma linha melédica de
mesmo registro, mas a nota D6, no entanto, ndo ¢ precedida e tampouco ‘“‘sinaliza” uma nova
linha. O que ocorre ¢ um “gesto retdrico expressivo”; um salto incomum dentro de uma

progressao linear de graus conjuntos. O mesmo ocorre no quarto compasso do exemplo.

2.1.4 Idiomatismo

Pecas originais para violdo, sobretudo de compositores violonistas, provavelmente
estardo arraigadas do idiomatismo que acarreta em paralelismos de mao esquerda, padrdes de
arpejos e desenhos melodicos condicionados a diviséo fisica (que é cromatica) do espelho do
braco do instrumento.

No trecho seguinte, observemos como a méo esquerda se comporta ao longo do
espelho do braco do violdo; mudam-se, contiguamente, as posi¢des (X, 1X, VIII, VII etc), mas
a configuracdo dos dedos permanece a mesma por todas elas. Ha, também, um padrédo

estabelecido para os dedos da méo direita na execugdo dos arpejos.
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Exemplo 12 — Estudo 1 (cc. 12-15) — Heitor Villa-Lobos — Paralelismo de méo esquerda

Em um grafico de cordas soltas é possivel verificar como ocorre o padrdo sequencial

do arpejo:
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Exemplo 13 — Estudo 1 — Heitor Villa-Lobos — Padréo de arpejo — Gréfico de cordas soltas

A padronizacdo digital contribui, também, para o processo de memorizacdo de uma
obra, pois adestra as méos para tarefas motoras semelhantes, o que caracteriza um tipo de
memoria sinestésica (responsavel pela recordacéo fisica de seus movimentos) e possibilita ao
intérprete pensar em uma ordem logica durante a execucdo através das memorias visual e
analitica (responsaveis pela visualizacdo dos movimentos e posturas dos dedos e, pelo
entendimento da estrutura da obra, respectivamente). Segundo Borges e Aguiar (2013), os
diferentes tipos de memdria possibilitam-nos gerar pontos de referéncia necessarios a
recuperacio e manutencdo do fluxo de uma obra (BORGES; AGUIAR, 2013, p. 502). E
possivel que esta seja a razdo pela qual ndo temos lapsos de memoria, por exemplo, nos
arpejos dos acordes diminutos paralelos deste Estudo, ou, até mesmo, conhecendo de antemé&o
a légica de sua sequéncia, 0 estudamos sem sequer precisarmos olhar a partitura ou repetirmos
tal trecho inimeras vezes.

E importante frisar que ha obras em que o compositor fornece a digitagdo e o
dedilhado a fim de informar o intérprete de suas ideias e, com isso, garantir uma maior

aproximacéo da execucdo ao resultado esperado. Nesses casos, ndo € recomendavel alterar as
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instrucbes do compositor, pois, sendo as digitacdes algo tdo intrinseco a sua musica e,
consequentemente, ao seu idiomatismo instrumental, ha& uma grande chance de que estes
também se alterem. Isto, porém, ndo é uma norma. Ha situacbes em que pode ser
recomendavel uma intervencdo do intérprete, ainda que se trate de uma obra desta classe e
escrita por um compositor violonista — o qual, presume-se, tem propriedade sobre suas
escolhas de digitacdo. Mais importante do que o intérprete respeitar, ou ndo, as decisdes do
compositor, € saber refletir e fazer-se as perguntas acerca da motivacdo do mesmo para tais
decisbes: Por que o compositor adota essas digitacdes e dedilhados? Qual seria o impacto de
uma intervencdo minha, na obra, enquanto intérprete? Com isto, agrego valor ou
descaracterizo a interpretacdo? Estas questdes podem estreitar a relacdo entre o intérprete e a
obra e, com isso, possibilitar uma abordagem mais assertiva a respeito das possibilidades de

digitacao.

2.2 PARAMETROS ESTILISTICOS

Sdo o conjunto de critérios referentes a observacdo ao estilo, que é um ponto em
comum entre os diversos autores que escreveram sobre digitacdo, porém, sem maiores
apontamentos sobre suas particularidades. No que diz respeito as decisdes de digitacdo (ou
seja, mdo esquerda), elencamos 0s seguintes: timbristica, 0 qual compreende o conceito de
unidade; vibrato (longitudinal e transversal) e articulacdo, sendo este ainda composto por
glissando e campanella.

O estilo € um critério abrangente e até mesmo subjetivo, pois entre obras
completamente contrastantes nao é dificil perceber demandas diferentes, mas, em outras,
ainda que de épocas distintas, a diferenca, no que tange a sua demanda digitacional, &€ muito
ténue. Compositores como o romantico Giulio Regondi e o neoclassico Manuel Ponce, por
exemplo, possuem uma caracteristica lirica muito parecida e ndo hesitamos em digitar suas
obras priorizando, digamos, as posicdes altas, a obtencdo de timbres e vibratos que valorizam

a sonoridade de certas passagens. Segundo Fernandez (2000):

Um exemplo muito claro de correspondéncia estrita e rigorosa entre digitacdo e
estilo é fornecido por quase qualquer edicdo feita por Andrés Segovia; a prdpria
digitacdo obriga um certo fraseado, uma articulacdo, um tipo de rubato e uma
concep¢do de som “belo” que correspondem inequivocadamente a sua época e
geracdo. Dado o nimero de obras de seu repertério escritas especificamente para ele,
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na maioria dos casos a digitacdo corresponde perfeitamente também ao estilo
apropriado & obra em questdo. (FERNANDEZ, 2000, p. 15)*

Um “certo” fraseado, articulacdo, rubato ou som “belo”, podemos entender, em parte,
como a recorréncia de digitacbes em cordas presas e posi¢Oes altas do instrumento que
remetem a uma sonoridade presumidamente auténtica. Trata-se, portanto, de um padrédo
interpretativo assumido por Segovia e que lhe confere “autenticidade executoria” (LIMA,
APRO; CARVALHO, 2006, p. 14-15).

Fernandez (2000) pondera ainda que, “se ndo tivéssemos gravacdes, poderiamos
reconstruir com bastante aproximacdo o estilo interpretativo de Segovia [...] baseando-nos
exclusivamente em suas digitagdes” (FERNANDEZ, 2000, p. 45)19.

2.2.1 Timbristica

O timbre é um atributo do setor do espelho do braco do violdo, no que se refere a
execucdo de mao esquerda.

E bastante difundida a ideia da digitacio que percorre uma mesma corda para a
obtencdo de unidade timbristica. Dependendo do caso, este procedimento é ainda associado a
execucdo de um unico dedo de mao direita, com o argumento de se manter um toque mais
homogéneo e que possa, portanto, reforcar o primeiro critério. Na opinido de Santi (2010), “os
timbres [...] correspondem a um amplo espectro que deve ser utilizado com critério, por frase,
segundo o estilo ¢ o compositor” (SANTI, 2010, p. 79)°. H& controvérsia, nesse caso, se 0
autor estiver se referindo a frase como uma unidade minima a comportar uma mudanga de
timbre. Russell (1998), por exemplo, diz que basta deixar clara a intencéo, pois do contrério, a
falta de homogeneidade sonora pode parecer tecnica insuficiente (CONTRERAS, 1998, p.
51)*. Nesse sentido, Wolff (2001), referindo-se as repeticOes alternadas entre a segunda e

terceira cordas da célula Ré#-Mi da digitacdo de Julian Bream para a Bagatelle n. 1 de

'8 Un ejemplo muy claro de correspondencia estricta y rigurosa entre digitacion y estilo lo brinda casi cualquier
edicién preparada por Andrés Segovia; la digitacion misma obliga a un cierto fraseo, una cierta articulacién, un
cierto tipo de rubato y una concepcion del sonido “bello” que corresponden inequivocamente a la época y
generacion de Segovia. Dada la cantidad de obras de su repertorio escritas especificamente para él, en la mayoria
de los casos la digitacion corresponde perfectamente también al estilo apropiado a la obra en cuestién.
(FERNANDEZ, 2000, p. 15)

9'Si no tuviéramos grabaciones, podriamos reconstruir con bastante aproximacion el estilo interpretativo de
Segovia (supuesto un conocimiento previo del estilo en el cual Segovia se formo) basandonos exclusivamente en
sus digitaciones. (FERNANDEZ, 2000, p. 45)

20 |_os timbres [...] corresponden a un amplio espectro que debe ser utilizado con critério por frase, segun el estilo
y el compositor. (SANTI, 2010, p. 79)

*! Los cambios de sonido, si se hacen, que sea evidente nuestra intencionalidad, porque de lo contrario, pueden
parecer errores de falta de homogeneidad sonora, por insuficiente técnica (CONTRERAS, 1998, p. 51).
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William Walton, alega que “as possiveis interrupcdes sonoras resultantes das continuas
mudancas de posi¢do ndo sdo indesejaveis neste caso, pois tendem a destacar a articulagdo da

passagem em grupos de duas notas” (WOLFF, 2001).
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Exemplo 14 — Bagatelle n. 1 (cc. 29-30) — William Walton — Contraste timbristico — articulagdo em grupos de
duas notas

Como vemos, o conceito de unidade timbristica ndo € necessariamente uma
homogeneizacdo sonora que toma a obra por completo, mas, sim, a perspectiva em que 0S
diferentes timbres sdo dispostos em sua estrutura. Para Barbosa (2008), o préprio contraste,
portanto, pode ser um fator de unidade em musica. (BARBOSA, 2008)

2.2.2 Vibrato

Em instrumentos de corda, o vibrato é a oscilacdo da altura de uma nota, produzida,
justamente, pela oscilacdo do dedo que comprime a corda. E uma propriedade do estilo, no
que diz respeito a sua funcdo ornamental e de expressdo, além de servir como recurso de

afinagéo e sustentacdo. Para Wolff (1999):

O vibrato ndo apenas serve para ressaltar o carater de uma passagem, como também
auxilia na obtencdo de interessantes efeitos. Por exemplo, em uma nota ou acorde de
longa duragdo, um vibrato progressivamente mais rapido cria a ilusdo de um
crescendo, efeito impossivel de obter em instrumentos de corda pulsada como o
violdo. Da mesma forma, no acorde final de uma frase, pode-se usar um vibrato
progressivamente mais lento, contribuindo para destacar sua funcdo conclusiva.
(WOLFF, 1999)

Na opinido de Barceld (1995), “os dedos especialmente dotados para o vibrato, por
suas disposi¢Ges na mao, sdo o dedo 2 e o dedo 3, por mais que todos, mediante a pratica,
sejam capazes de alcangar um excelente resultado” (BARCELO, 1995, p. 35)22. O melhor
ponto da corda para a realizacdo do vibrato longitudinal é a sua metade, pois cede igualmente
para ambos os lados. Saindo desse ambito, pode-se usar dedos auxiliares, sobretudo quando se

trata de um vibrato que é realizado na primeira corda, nas posi¢cdes extremas. No caso das

22 Los dedos especialmente dotados para el vibrato por su situacién en la mano son el 2 y el 3, aunque todos,
mediante el entrenamiento, son capaces de lograr un excelente resultado. (BARCELO, 1995, p. 35)
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primeiras posic¢des, Carlevaro (1979) e Barcel6 (1995) sugerem o vibrato transversal, porém,
assim “a altura de som ndo descende, ao contrario do vibrato longitudinal” (CARLEVARO,
1979, p. 117)%. No entanto, em uma performance visual, o gesto de se fazer o vibrato
longitudinal, mesmo nas primeiras posi¢des, onde seu resultado sonoro pode ser quase nulo,
caracteriza um recurso expressivo, pois sugere a intencdo do intérprete e induz o espectador a
ouvir seu efeito. Além disso, o proprio uso de dedos auxiliares pode ajudar a se obter um
vibrato longitudinal.

Além de sua amplitude, a velocidade também € variavel conforme o carater do trecho
musical. Segundo Wolff (1999), “passagens rapidas e enérgicas requerem um vibrato rapido,
enquanto passagens lentas e melancolicas prestam-se mais ao vibrato lento. Portanto, é de
fundamental importancia para o violonista poder controlar a velocidade do vibrato.”
(WOLFF, 1999)

Apesar das diferentes funcdes do vibrato e formas de produzi-lo, o importante, no que
se refere ao processo de digitacdo, € termos em mente que héa determinados dedos e regides do

espelho mais apropriados para a sua realizacao.
2.2.3 Articulacao

Todos os movimentos e expedientes técnicos de mado esquerda podem ter uma
implicagdo na articula¢@o, pois, na musica, ela é “o ligar e o destacar das notas, o legato e 0
staccato, bem como a sua mistura” (HARNONCOURT, 1998, 49). Assim, pode ser motivada
por diversos fatores. Fernandez (2000), em um sentido mais amplo, discorre sobre a

articulacdo de forma organizacional, situando-a nas competéncias da retorica:

Entendo por articulagdo uma hierarquia de subdivisdes, cujo nivel superior é uma
secdo inteira da obra, e o inferior, uma nota. Entre estes dois extremos ha uma
quantidade virtualmente ilimitada de possibilidades de subdivisdo, e devemos ter
claro como se apresentam essas possibilidades no trecho em que estudamos.
(FERNANDEZ, 2000, p. 44)*

2 En el vibrato transversal la oscilacién ascendente de entonacién puede realizarse ampliamente, pero el sonido
no puede descender como en el vibrato longitudinal. (CARLEVARO, 1979, p. 117)

2 Entiendo por articulacién una jerarquia de subdivisiones, cuyo nivel superior sera una seccién entera de la
obra, y cuyo nivel inferior sera la nota individual. Entre esos dos extremos hay una cantidad virtualmente
ilimitada de posibilidades de subdivisién, y deberemos tener claro como se presentan esas posibilidades en el
trozo que estudiamos. (FERNANDEZ, 2000, p. 44)
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Ja Wolff (2001), pontualmente, diz que ela é um elemento fundamental na distribuicéo
dos translados e ligados de mdo esquerda, pois estas demandas visam a conveniente ligagéo
ou agrupamento de duas ou mais notas.

Articulacdo também sugere ritmo, e nesse sentido, Zanon (2012) diz que “dificulta” a
digitagdo quando quer se policiar ritmicamente (informacéo verbal)?. Podemos traduzir esta
“dificuldade” como uma estratégia que visa, justamente, assegurar o controle ritmico de uma
determinada passagem através da acdo dos dedos da mdo esquerda. Este controle, de outra
forma, pode ser comprometido pelo excesso de “facilidade”, isto &, pela propria abstencao das
atitudes de méo esquerda.

A ambiguidade entre o que soa melddica ou harmonicamente através da digitacao
pode deturpar o ritmo, e aqui cabe considerar que ndo € so questao de se tocar notas no tempo
correto, mas sim de proporcionar uma sensacdo ritmica através da propria articulacdo.
Vejamos abaixo um exemplo de digitacdo que pode contribuir para a articulagdo de um trecho

musical:
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Exemplo 15 — Sonatina — 3° Movimento (Allegro) (cc. 39-40) — Jorge Morel — Diferenca de articulagdo entre
cordas soltas e presas

O primeiro sistema, como se apresenta na edicdo, sugere a execucdo das notas Si, Sol
e Ré — que estdo com as hastes para cima — em cordas soltas, correspondendo a formula de
dedilhado a, m, a, m, i, m, e assim repetindo-se no compasso seguinte. Em um primeiro
instante, admitimos que haja o beneficio da ressonéncia, em funcéo do uso de cordas soltas,
bem como da economia digital da mé&o esquerda, a qual dispde somente dos dedos 4 e 3 para

pressionarem 0s baixos Sol e Do#, respectivamente. A implicacdo negativa dessa digitacao,

% Informagéo obtida de Fabio Zanon em Masterclass de violdo no IV Festival de Violdo da UFRGS, em Junho
de 2012.
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porém, reside no fato de que o efeito harmdnico ocasionado pela sustentacdo e ressonancia
das cordas soltas, dificulta a evidenciacdo do carater predominantemente ritmico do trecho, o
qual pode ser reforcado, ainda, pelo efeito dissonante do tritono dos baixos Sol e Do# que
marcam as unidades de tempo. Aliado a isso, a formula de dedilhado proposta, representa,
segundo Souza Barros (2008), uma “combinacdo fraca”, pois justapde uma sequéncia forte (a,
m, i) — na qual 0s movimentos “aproveitam a reagdo por simpatia” — e uma sequéncia fraca
(i, m, a), por obrigar uma preparacdo opositora do dedo a em funcdo do toque do dedo m
(SOUZA BARROS, 2008, p. 182, 187). Isto significa, portanto, que o uso de um dedo (ou
sequéncia) improprio na realizacdo de um dedilhado pode comprometer o ritmo e articulagéo
do trecho e, consequentemente, sua fluéncia.

Em nossa digitacdo, ao menos parte desses problemas pode ser amenizado, pois
propomos que as notas que compdem o primeiro tempo sejam pressionadas nas mesmas
cordas em que sdo tocadas as notas do segundo tempo, impedindo-as de se misturarem ao
longo dos dois compassos. Com isso, é prudente, também, que a escolha do dedilhado
corresponda a uma “combinagao forte”, tal qual sugerimos no segundo sistema. E importante
ressaltar, no entanto, que, apesar de haver estudos que comprovem a eficacia de determinadas
combinag0es digitais (como o de Souza Barros, por exemplo), este tipo de decisdo trata-se de
um parametro individual, o qual prevé uma reflexdo pessoal do violonista acerca das suas
préprias qualidades digitais.

Como vemos, critérios muitas vezes mencionados como uma lista de regras
independentes, sdo interdependentes. No intuito de hierarquiza-los, incluimos ainda na

categoria “articulagdo”, outros dois elementos estilisticos: o glissando e a campanella.

2.2.3.1 Glissando

Ha uma diferenca entre o glissando e o portamento. Segundo o Dicionario Grove de
Mdsica (SADIE, 1994), no glissando, articulam-se as notas individuais, de modo que cada
nota seja distinguivel (p. 373), e no portamento, faz-se “um ‘deslizamento’ fluente e rapido
entre duas alturas, executado sem solug¢do de continuidade” (p. 736), ou Seja, sem que se
articulem suas notas intermediarias. O portamento designa também “uma mudanga de posigao
[...] deslizando-se o dedo que ja se encontra sobre a corda até a proxima nota a ser digitada
por outro dedo. O resultado é normalmente o de um glissando” (p. 737).

Porém, independentemente de suas diferencas, basta-nos saber que é o deslizar de

dedo sobre a corda que produz, tanto o efeito de glissando quanto o de portamento. Em
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termos de demanda técnica, é o dedo guia que rege 0 movimento, porém com uma pressao
maior sobre a corda do que se estivesse somente guiando mudancas de posic¢do. O glissando,
por ser um expediente técnico de ligacdo entre duas ou mais notas, pode produzir, também,
uma articulacdo semelhante ao do ligado técnico de médo esquerda. Este é um dado a se
considerar em uma digitagéo, sobretudo quando se quer obter, em um trecho musical, o efeito
de articulacéo de ligados técnicos sem que haja dedos livres suficientes para tal.

No que se refere ao estilo de articulacdo, Russell (1998) diz que:

E melhor néo tocar a nota inicial, mas “pousar” sobre a corda a partir de um ponto
indefinido. Em Tarrega e na misica do romantismo tardio, é necessario chegar antes
a nota de destino e logo toca-la também. O glissando é muito empregado e resulta
muito apropriadamente — ainda que néo esteja escrito — nas mudancas de posicao
de trémolos romanticos. No periodo classico, os glissandi sdo muito suaves e
disczgetos, e com as notas inicial e final muito claras. (CONTRERAS, 1998, p. 37-
38)

Para o glissando, considero os dedos do meio da méo (dedos 2 e 3) os ideais para sua
realizacdo. Por estarem justamente entre as extremidades (dedos 1 e 4), permitem um melhor
equilibrio entre o ponto de partida e ponto de chegada de um glissando. Pelo mesmo motivo,

permitem uma maior simetria no gestual da méo, assim como na producéo do vibrato.

2.2.3.2 Campanella

A campanella ¢ um tipo de técnica prépria da execucdo violonistica (ou dos
cordofones) que permite uma articulacdo legata do trecho musical. E uma demanda
expressiva no que se refere a ressonancia; demanda técnica no que diz respeito a economia de
movimentos de médo esquerda (pois permite manter uma posicdo mais imovel em relacdo a
uma execucdo escalar destacada), e transferidora de funcéo, visando a regulacéo de eventuais

dificuldades entres as maos.

Geralmente usada em obras barrocas, a digitagdo cross string [também chamada de
campanella] distribui os graus conjuntos da escala em cordas diferentes, permitindo
que varias notas contiguas da escala soem simultaneamente, favorecendo o legato na
execucdo. Por esta mesma razdo, convém evitar a digitacdo cross string em escalas
lentas, pois nestas 0 soar simultaneo dos intervalos de segunda menor e maior é
fortemente perceptivel, obscurecendo a clareza melddica e harménica. Enquanto a

% Es mejor no tocar la nota inicial, sino “aterrizar” sobre la cuerda desde un punto indefinido. En Tarrega y la
musica del romanticismo tardio: hay que llegar antes a la nota destino y luego pulsarla también. El arrastre es
muy empleado y resulta muy adecuado, aunque no este escrito, en los cambios de posicién de trémolos
romanticos. En el periodo clasico los arrastres son muy suaves y discretos y con las notas inicial y final muy
claras. (CONTRERAS, 1998, p. 37-38)



47

mao direita, a alternancia indicador-médio ndo é uma boa solucédo para o frequente
uso de cordas ndo adjacentes tipico da digitacdo cross string. Neste caso, & melhor
utilizar os quatro dedos da méao direita, tal como se faria em uma passagem de
arpejos. (WOLFF, 2001).

Neste trabalho a campanella é tratada como um parametro estilistico, pois diz respeito

ao estilo de execucdo de trechos escalares, os quais sim sdo parametros texturais.

2.3 PARAMETROS INSTRUMENTAIS

Sé&o os critérios de digitacdo que dizem respeito as caracteristicas instrumentais. Santi

(2010) pondera que:

Embora existam férmulas, cada individuo, cada mdo e cada instrumento séo
particulares: ha violbes que ndo rendem tanto em certas posi¢des ou afinam menos
que outras e, portanto, o conhecimento do braco do instrumento e da prépria
natureza é fundamental para classificar os gestos que vdo permitir que a arte ndo se
desnaturalize. (SANTI, 2010, p. 84)%

2.3.1 Distancias entre os trastes

As diferentes distancias entre os trastes podem facilitar ou dificultar uma execucao ao
instrumento, pois elas tém uma implicacdo direta nas disposicdes (natural, contraida,
distendida e sobreposta) dos dedos sobre o espelho do braco do violdo. Observemos, no
diagrama abaixo, como estreitam-se 0s espagos entre o0s trastes a medida que estes se afastam

da primeira casa:

Diagrama 1 — Espelho do braco do violdo (da direita para a esquerda, 1° & 12° casa) — Distancias entre 0s

trastes

%" Se deja claro que, si bien existen férmulas, cada individuo, cada mano y cada instrumento son particulares:
hay guitarras que no rinden tanto en ciertas posiciones o afinan menos que otras, por lo tanto, el conocimiento
del diapason y de la propia naturaleza es fundamental para ordenar los gestos que van a permitir que el arte no se
desnaturalice. (SANTI, 2010, p. 84)
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A0 mesmo tempo em que temos um maior compromisso na realizacdo de distensoes
nas primeiras posi¢des, ou seja, exige-se um maior esforco para realizé-las, temos igualmente
dificil a realizacdo de contracfes nas posi¢oes mais altas. Com isso, poderiamos afirmar que
tocar uma escala, por exemplo, seria mais facil pelas posicOes altas, justamente pelos espacos

entre os trastes serem menores. Além disso:

Quando a médo esquerda esta plenamente colocada dentro da regido [que ultrapassa o
12° traste], podemos nos valer quase que unicamente dos translados parciais, ja que
0 braco esquerdo ndo pode acompanhar todos os movimentos da mdo esquerda,
devido ao impedimento do corpo do instrumento. (BARCELO, 1995, p. 53)%

Porém, ndo é tdo simples. Os espacos sdo menores, mas a tensdo das cordas torna-se
maior devido o seu encurtamento (dificultando a execucdo de méo direita) e a distancia entre
corda e espelho aumenta na medida em que se sobe de posicdo, dificultando, portanto, a
execucdo de mao esquerda. Esta caracteristica varia conforme a acdo — maior ou menor
tensdo — do instrumento e das cordas.

Tomando como base as distancias entre os trastes, o proprio conceito de disposi¢do
natural — a qual prevé a acomodacdo de um dedo para cada casa em sentido longitudinal —
passa a ser discutivel, pois o instrumento ndo € um elemento varidvel, e sim, constante. Ja
para o individuo, a naturalidade de uma disposicdo pode ocorrer, apenas, a partir de uma
determinada posicao; ndo necessariamente da primeira, onde ha uma maior distancia entre 0s

trastes. O individuo, bem como sua propria percepc¢do da naturalidade, € a variavel.

2.3.2 Mesma nota em diferentes setores

Uma das principais caracteristicas do viol&o ¢é a possibilidade de se tocar uma mesma
nota em diferentes localizacGes do seu espelho. A estas, denominaremos setores. Assim, a
primeira regido executavel de uma determinada nota se chamara setor primario, a segunda,
secundario e assim por diante. Por inferéncia, toda nota que € produzida por corda solta
encontra-se, automaticamente, no setor primario?®. No diagrama abaixo, a nota D6 é de
possivel realizacdo em trés casas e cordas distintas: primeira casa, segunda corda (setor

primario); na quinta casa, terceira corda (setor secundario) e, na décima casa, quarta corda

28 Cuando la mano izquierda esta plenamente ubicada dentro de esta parte de la tastiera, podremos valernos casi
Unicamente de los traslados parciales, ya que el brazo izquierdo no puede acompafiar todos los movimientos que
realiza la mano por el impedimento que significa la caja del instrumento. (BARCELO, 1995, p. 53)

% Os harmoénicos naturais também sdo passiveis dessa classificagdo, porém, nio seria relevante, visto que ha
poucas alturas que possuem sons harmdnicos correspondentes.
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(setor terciario). Esta mesma nota encontra-se, ainda, na décima quinta casa, quinta corda, ou

seja, no setor quaternario.

Diagrama 2 — Espelho do brago do violao (da direita para a esquerda, 1° a 12° casa) — Mesma nota em
diferentes setores

Este recurso, além de propiciar muitas férmulas de digitacdo, impde davidas
estilisticas e de sonoridade ao intérprete, em virtude dos diferentes timbres possiveis em cada
setor. Tal problema se agrava quando o préprio contexto de um trecho musical restringe 0s
setores possiveis, fazendo com o0 que o0 executante, muitas vezes, tenha que tomar decisdes
divergentes entre estilo, técnica, sonoridade e capacidades individuais e, consequentemente,

priorizar algum parametro em detrimento de outro.

2.3.3 Corda solta

Se as distancias entre os trastes e a restricdo de um setor podem representar um
problema ao executante, o uso da corda solta pode ser um trunfo na viabilizacdo de vérios
expedientes técnicos. Isto, simplesmente porque ela permite a realizacdo sonora sem
necessitar, obrigatoriamente, do auxilio dos dedos da méo esquerda. Ela pode ser, tanto um
elo sonoro entre mudancas de posicdo (sobretudo aquelas muito rapidas), quanto um meio
estratégico de ressonancia, ou, ainda, um momento de descanso para a mao esquerda ou
algum dedo especifico. Independentemente de sua motivacdo, a corda solta € um meio
especial pelo qual a execugdo ocorre.

Fugiria ao escopo do presente trabalho, no entanto, refletir sobre as distintas
caracteristicas entre as madeiras usadas na construcdo de violdes, como por exemplo, pinho
ou cedro, além das diferencas entre construcfes tradicionais e modernas e, ainda, estender
esta especulagdo aos diferentes materiais utilizados na fabricagdo das cordas (nailon, carbono,
titanio, etc.). Basta-nos saber que, independentemente das caracteristicas especificas de um

determinado violdo, sempre haverd uma diferenca timbristica, ainda que discreta, entre as
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notas executadas em diferentes setores e que seus trastes ndo seguem um padrdo equidistante

entre si, 0 que pode ser um fator determinante na escolha da digitagao.

2.4 PARAMETROS TECNICOS DE MAO ESQUERDA

S&o o conjunto de critérios pertencentes as demandas técnicas de mao esquerda para as

mais variadas tarefas.

2.4.1 Acdo positiva, negativa e intermediaria

Definimos como positiva e negativa as a¢fes constituintes da execucdo instrumental
de mdo esquerda ao violdo. A positiva € responsavel pela pressdo exercida sobre a corda,
necessaria a definicdo e manutencéo da altura (frequéncia) do som produzido pelo toque da
méo direita, e a negativa pela sua liberacdo, responsavel pela interrupcdo sonora, ainda que,
dependendo do caso, uma acao negativa também possa produzir sons ou ruidos. Neste caso,
porém, o seu comportamento aproxima-se da funcdo dos dedos de méo direita, os quais
tangem as cordas.

A acdo intermediaria recebe esta denominacdo justamente por ser responsavel, tanto
pela realizacdo do som (como a producdo de harménicos naturais), quanto pela sua
interrupcdo (como é o caso dos abafadores). Ela é o ato de somente encostar o dedo sobre a
corda. Assim, todas as demandas técnicas de mao esquerda sdo provenientes dessas trés

classes.

a) b) c)

Figura la: Acgdo positiva — Figura 1b: Acao negativa — Figura 1c: Acdo intermediaria

Um dado interessante a respeito da acdo intermediaria, é que ela sempre precede as

acOes positiva e negativa; pois, para pressionar uma nota, o dedo recosta-se a corda,
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exercendo — antes de ocorrer a totalidade do movimento — uma pressdo insuficiente a
produgdo de um som natural. Semelhantemente, para liberéa-la, o Gltimo momento de contato
do dedo a corda se da pela mesma pressdo. Tal fato pode ser observado pelo violonista em

uma simulacéo lenta do movimento.
2.4.2 Harmonicos
Sdo denominados harménicos naturais aqueles produzidos sobre cordas soltas. Sdo

obtidos, na maioria das vezes, por meio de uma acdo intermedidria dos dedos da méo

esquerda, 0s quais encostam-se a corda (sobre o traste) sem pressiona-la.

Figura 2 — Harmonico natural — A¢do intermediaria de méo esquerda

Podem ser obtidos também pela agdo intermedidria dos dedos da méo direita
(geralmente o dedo i). Aqueles em que um dedo da mao esquerda pressiona a corda em uma
determinada casa, obrigando a sua producéo pela acdo intermediaria dos dedos da mao direita,

sdo chamados de harmonicos artificiais.
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Figura 3 — Harmonico artificial — A¢do intermediéria de dedo de mao direita

N&o encontramos na literatura, porém, implicacdes que dissessem respeito ao uso de
um ou outro no processo de digitacdo, mas podemos inferir ao menos um critério sobre o seu
uso. Russell, por exemplo, diz que “se temos uma melodia em harmonicos e o
acompanhamento em notas naturais, nunca devemos cortar [i.e., interromper] as notas da
melodia. Devemos buscar as digitacdes que nos permitam fazer o acompanhamento em outras
cordas, sem cortar as notas melédicas” (CONTRERAS, 1998, p. 52)*.

Note-se que a recomendacdo do autor é em relacdo a sustentacdo das notas de uma
melodia que, por acaso, pode estar sugerida em harmonicos. Esta situacdo especifica, as
vezes, implica a substituicdo dos harmonicos naturais por artificiais. Vale lembrar, também,
que harmonicos artificiais permitem o uso do vibrato, apesar de constituirem uma demanda

técnica de mao direita.

2.4.3 Abafadores

Carlevaro (1979) menciona trés tipos de abafadores: o direto, que ¢ “a agdo em que o
mesmo dedo que atacou a nota, apaga o som [referindo-se a mao direita]”; o indireto, no qual
outro dedo, de qualquer uma das méos, apaga uma nota, tanto da direita quanto da esquerda; e
0 abafador de precaucédo, que dispde de varias alternativas, tanto de méo direita quanto de
mé&o esquerda para se abafar um som indesejado (CARLEVARO, 1979, p. 110). O abafador

%0 Sj tenemos uma melodia en arménicos y acompafiamiento en notas naturales, nunca hemos de cortar las notas
de la melodia; hay que buscar las digitaciones que permitan hacer el acompafiamiento en otras cuerdas sin
cortarlas. (CONTRERAS, 1998, p. 52)
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de precaucdo é o tipo mais complexo, por haver uma infinidade de situacGes néo
sistematizadas que requerem o seu uso. Nessa categoria podemos incluir o ato de repousar as
méaos sobre as cordas e a possibilidade de se fazer uma pestana, ainda que ndo seja

completamente necessaria. Observemos o exemplo abaixo:
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Exemplo 16 — Fandango (cc. 59-60) — Joaquin Rodrigo — Uso da pestana como abafador — Digita¢do nossa

Sugerimos uma pestana na casa 7, apesar de seu uso ndo ser fundamental. A razdo é
que, apos a execucdo do acorde do primeiro tempo do compasso 60, as cordas soltas Ré e Si
ficam soando além do tempo de colcheia (possivelmente também a corda Sol, que soa por
simpatia), obscurecendo a linha melddica seguinte. Usando-se a pestana, o problema
desaparece, pois ela abafa as cordas soltas, bem como qualquer som harménico resultante.
Haveria ainda outras formas de resolver este problema, mas a escolha da pestana se deu por
ser um expediente mais natural as habilidades do digitador. Esta postura é corroborada por

Barcel6 (1995) que, apesar da classificacdo de Carlevaro, defende que:

O abafador que deve ser escolhido para cada ocasido é aquele que melhor se adeque
ao trecho musical, ou seja, que faca parte ativa da execucdo de uma forma natural,
sem que signifique uma especial dificuldade ou uma interferéncia para o resto dos
movimentos necessérios. (BARCELO, 1995, p. 11)*

Concordamos com Barcelo, pois uma das perspectivas de uma execucdo confortavel é
a naturalidade dos movimentos; algo que esteja previsto no mecanismo ordinario das maos.

Nesse sentido, Wolff (2012) sugere, ainda, dois procedimentos basicos:

Evitar digitar notas que devem ser interrompidas em cordas soltas; assim, o simples
levantar o dedo da mao esquerda da nota proporcionara o abafador desejado, sem
necessidade de esforco extra da mao direita. JA na mdo direita, a necessidade de
abafar, por exemplo, um baixo, poder ser critério para que em determinado
momento ndo se use o polegar para tocar determinada nota, escolhendo-se entdo um

%1 No cabe duda que el apagador que debe ser elegido para cada ocasion es el que se adectie mejor al pasaje que
debemos interpretar, es decir, que forme parte activa de la ejecucion de una forma natural, sin que signifique una
especial dificuldad o una interferencia para el resto de los movimientos necesarios. (BARCELO, 1995, p. 11)
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dos dedos i-m-a para tocar e deixando o polegar livre para dedicar-se a apagar o
baixo. (WOLFF, 2012)

2.4.4 Dedo eixo

Carlevaro (1979, p. 157)%, Barcel6 (1995, p. 27)* e Koonce (1997)** definem o dedo
eixo (ou pivd) como a permanéncia de um dedo que, girando sobre si mesmo, permite a
mudanga de apresentacdo de mao esquerda, mantendo a nota a qual corresponde e facilitando
a colocacédo da nova posigdo. Funciona também como uma alavanca que prepara 0 movimento

de outras demandas técnicas, como por exemplo, a contracdo e a sobreposicao.

Figura 4 — Dedo eixo — Trajetdria do movimento de rotacdo

Ao descrever a trajetéria da técnica pianistica, no que se refere a utilizacdo do dedo
polegar como um “pivo”, Horta (1985) ressalta a importancia desse expediente para a
sustentacdo de notas ao 6rgao, o qual exige um legato perfeito (ISAACS; MARTIN, 1985, p.
100). Nesse sentido, podemos também concluir que o violdo exige tal perfeicédo, pois, apesar
de ndo sustentar as notas como um orgdo, qualquer interrupcdo em suas notas €
incomodamente perceptivel, de modo que ouvimos lapsos em uma execucgao pouco criteriosa
nesse quesito. Trata-se, portanto, de um comportamento de dedo que, por meio de uma

rotacéo, visa a sustentacdo do som durante uma reconfiguracao de posicao.

21...] el “dedo eje”, por medio del cual puede haber un cambio de presentaciéon manteniendo, aun con el giro de
la mano, la nota correspondiente a dicho dedo. (CARLEVARO, 1979, p. 157)

% Un “dedo eje” funciona como punto de apoyo y referencia para determinados movimientos de la mano (y
aparato motor), girando sobre si mismo, manteniéndose en el mismo traste en el que pisaba, para facilitar la
colocacion de la nueva postura. (BARCELO, 1995, p. 27)

% The concept of using "pivot" fingers and "guide" fingers is today relatively common in guitar playing. A pivot
finger remains on the same string and fret during a change of the hand configuration. A guide finger stays on the
same string but slides up or down to a different fret during a position change. (KOONCE, 1997)
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2.4.5 Dedo guia

Carlevaro considera falso o conceito de dedo guia. Porém, em seu livro Escuela de la
Guitarra, referindo-se aos translados, diz que “o dedo 1, por sua orienta¢do segura, pode ser o
guia e ponto de referéncia para as mudangas de posi¢ao” (CARLEVARO, 1979, p. 93)*. No
entanto, o autor ressalta a importancia de se “abandonar” (p. 94) o espelho antes do
movimento para uma nova posi¢do, abrindo excecdo apenas para 0s casos de glissando, 0s
quais, afirma, nada tém a ver como o que “tradicionalmente se tem denominado ‘dedo-guia’”
(p. 95).

De qualquer modo, para fins de uma melhor classificagdo dos parametros técnicos,
adotaremos o dedo guia como o deslocamento de uma acdo intermediaria, o que
consequentemente gerara um deslizamento de dedo de um ponto a outro, sobre uma mesma

corda, sem a intencédo de se produzir som.
2.4.6 Dedos auxiliares

S@0 o0s dedos que pressionam uma ou mais cordas sem serem, necessariamente,
responsaveis a realizacdo dos sons — pois esta responsabilidade cabe, por inferéncia, aos
dedos principais, ou, a propria corda solta. Podem servir para facilitar a realizacdo de outras
demandas técnicas, ou mesmo de demandas expressivas, como nos mostra Wolff (2012), a

respeito do vibrato e da ressonancia:

O uso de mais de um dedo na mesma corda torna o vibrato mais audivel (os dedos
auxiliares ajudam a aumentar a amplitude dos movimentos usados no vibrato). Outro
possivel uso para dedos auxiliares é para maior ressonancia. Por exemplo, ao tocar
uma nota aguda longa que ndo tenha vibragdo por simpatia nas cordas soltas do
violdo (um f& na corda 1, casa 13, por exemplo) pode-se usar outros dedos para
pressionar notas fa em oitavas inferiores, para que vibrem por simpatia e aumentem
a ressonancia. (WOLFF, 2012)

% El dedo indice, por su orientacién segura, puede ser la guia y punto de referencia para esos cambios de
posicién. (CARLEVARO, 1979, p. 93)
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Figura 5 — Dedos auxiliares (1, 2 e 3) — Auxilio para o vibrato do dedo 4

Barcel6 (1995) partilha da mesma opinido que Wolff ao dizer que “a vibragdo por
simpatia pode nos servir para destacar uma nota que normalmente ndo soa muito,

pressionando notas que ressoem com sua vibragio” (BARCELO, 1995, p. 36)36.

Figura 6 — Dedos auxiliares — Auxilio para maior ressonancia

A vibracdo por simpatia € um critério sutil, mas pode ser util aliado & observacéo da
tonalidade, por constituir uma ferramenta de ressonancia.
Outro auxiliar, ainda, € o dedo que ja pressiona a corda em uma casa inferior para

estar pronto quando for tocado, em funcéo de uma rapida troca de posicéo dos dedos. Partindo

% La vibracion por simpatia puede servirnos para destacar una nota que normalmente no suena mucho, pisando
cuerdas que resuenen con esse sonido. (BARCELO, 1995, p. 36)
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desse principio, podemos afirmar que o dedo inferior de um ligado (ascendente ou

descendente), por exemplo, €, em um dado momento, um dedo auxiliar.

Figura 7 — Dedos auxiliares — Auxilio para o ligado

2.4.7 Distensdo e contracao

Sé&o as disposi¢des em que os dedos se apresentam sobre o espelho. Na explicacdo de
Wolff (2007):

Quando colocamos os dedos 1-2-3-4 respectivamente na primeira, segunda, terceira
e quarta casas, numa mesma corda, a mao esquerda esta em posicédo longitudinal. Ou
seja, 0s dedos estdo dispostos em casas adjacentes. Chamamos de distensdo qualquer
posicdo que exceda esta disposicdo de um dedo por casa. J& quando os dedos sdo
colocados em posi¢do mais fechada, temos uma contra¢do. (WOLFF, 2007, p. 14)

Figura 8 — Distenséo entre 0s dedos 1 e 2 e os dedos 3 e 4
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4

Figura 9 — Contracédo entre os dedos 1 e 4

A distensdo (também conhecida como abertura) € uma demanda técnica que contrasta
com o translado, ja que ela pode ser a solucdo para um problema de salto. Barcel6 (1995)%,
Wolff (2007)*® e Santi (2010)* concordam que pode ser preferivel, muitas vezes, fazer uma
abertura do que fazer um translado, pois assim evita-se o desgaste de um movimento extra de
méo esquerda.

As distensdes e contracBes ajudam, também, a diminuir a distancia de um translado,
pois os atos de distender ou contrair o dedo antecipam a intengdo de um salto. Vejamos uma

ilustracdo para um salto descendente:

Figura 10 — Distensdo antecipando a intencéo de um salto descendente

% Las extensiones son de gran utilidad, permitiendo un mayor control de la articulacion al evitar traslados
(cambios de posicion) innecesarios y dando una sensacion de seguridad y de dominio de la situacion al
permanecer ‘fija’ la referencia del pulgar izquierdo. (BARCELO, 1995, p. 19)

% As distensdes “servem tanto para obter acordes que abarcam mais de quatro casas como para evitar
deslocamentos de uma posigdo a outra (traslados)”. (WOLFF, 2007, p. 14)

% Muchas veces es mejor estirar los dedos que hacer pequefios traslados. (SANTI, 2010, p. 82)
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Santi (2010, p. 116) considera, também, o uso do polegar da méo esquerda para fazer
distensfes. Uma obra na qual isso se faz necessario para alguns intérpretes é o “Choro da

Saudade”, de Agustin Barrios.
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Exemplo 17 — Choro da Saudade (cc.27-29) — Agustin Barrios — Grande distensdo entre os dedos 1 e 2

Nos compassos 27 e 28, ha uma contracdo entre os dedos 3 e 4, ambos ocupando a 6°
casa; uma contracdo entre 2 e 4, e uma distensdo entre o dedo 1 e todos os demais. Isto, claro,
em termos de uma andlise sistematica da disposicdo de todos os dedos; no entanto, a
disposicdo distendida é melhor percebida entre os dedos 1 e 2, justamente pela relacdo
imediata entre ambos.

A solucdo apontada por Santi seria cabivel, portanto, para pressionar com o polegar da

méo esquerda as notas Mi e Mib (c. 28) da linha do baixo.

Figura 11 — Distensao entre polegar de mao esquerda e os demais dedos



60

Em uma solucéo ortodoxa, vejamos como ocorre a distensdo neste mesmo trecho:

Figura 12 — Distenséo entre dedo 1 e os demais dedos

Ja a contracdo, além de ser uma espécie de disposicao dos dedos de mao esquerda, € a
génese de outras demandas e comportamentos técnicos, como a sobreposicao e substituicéo,

as quais veremos adiante.

2.4.8 Sobreposicao

Se a contragdo ¢ a disposicdo “mais fechada” dos dedos, podemos dizer que a
sobreposicdo € uma super contracdo, pois envolve a contracdo de dedos em uma disposi¢cdo
transversal invertida (Fig. a), e o dedo que se sobrepBe a ponto de atingir a casa anterior ao

dedo sobreposto forma uma hiper contragéo, pois nela os dedos se cruzam (Fig. b).

a) b)

Figura 13a: Sobreposicdo (super contracado) Figura 13b: Sobreposicao (hiper contracdo)
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Ambas as situagdes podem ser chamadas de sobreposi¢édo. Estas denominac6es (super
e hiper contracdo) ndo existem na literatura violonistica, mas deduzimos tais termos com base,
exclusivamente, na génese desses movimentos.

Frank Koonce (1997) chama este expediente de “digitacdo invertida”. E um recurso
extremamente Util e até imprescindivel em certos casos, porém pouco ou nada considerado em
métodos ou digitacbes em partituras por intérpretes de referéncia. Koonce atribui isso a pouca
familiaridade que violonistas classicos tém com os recursos utilizados por violonistas
populares®. Além disso, permite deixar fixa uma determinada configuracio de alguns dedos
de mao esquerda.

Segundo Santi (2010), uma sobreposi¢do “ajuda a resolver uma passagem
musicalmente” [provavelmente se referindo a sustentacdo da(s) nota(s) através deste recurso]
(SANTI, 2010, p. 120)**. De um modo geral, é o dedo de maior niimero que se sobrepde ao
outro, porém, é possivel criar uma hiper contragdo com um dedo de menor ndmero
sobrepondo-se aos demais, apesar de ndo ser um recurso usual. Nesse caso, este expediente
pode ser melhor classificado como uma técnica estendida®’. Vejamos um exemplo onde

ocorre este tipo de sobreposicao invertida (hiper contracéo):
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Exemplo 18 — Estudo 5 (c.10) — Heitor Villa-Lobos — Sobreposicao invertida (hiper contracéo) entre os dedos 3
e 4 — Digitacao nossa

Como podemos ver, na metade do segundo tempo, para sustentar a nota Si até o final
do compasso, é necessario que esta seja pressionada com o dedo 4, para que entdo o dedo 3
sobreponha-se a ele na oitava casa para pressionar a nota Fa. Nesse caso, ndo é somente a

inusitada sobreposic¢éo do dedo 3 que pode tornar o trecho de dificil execucdo, mas também as

“0 A titulo de exemplo, 0 uso do polegar da méo esquerda como atuante no espelho do braco do violdo também é
um atributo de violonistas populares, porém, tido como uma técnica heterodoxa na literatura do violdo classico.
** Poner un dedo de mayor nimero por encima del de menor nimero ayuda a resolver un pasaje musicalmente.
(SANTI, 2010, p. 120)

*2 Técnicas estendidas sdo processos que num determinado momento sdo utilizados marginalmente pelos
intérpretes e que ampliam a paleta sonora de um instrumento ou propdem diferentes solugdes mecanicas para
determinadas situacfes. Com o passar do tempo, esses novos procedimentos vao sendo utilizados por intérpretes,
e se considerados eficazes (por questdes praticas) ou indispensaveis (quando se tratam de novos timbres, por
exemplo), podem passar a fazer parte da técnica tradicional. (MADEIRA; SCARDUELLI, 2013, p. 183)
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contrages que ocorrem entre todos os dedos. Apesar disso, a consideramos uma solucdo
plausivel, pois é através dela que se pode sustentar a nota melddica por toda a sua duracéo, tal
como se apresenta na partitura e, também, porque é um expediente técnico necessario somente
no ultimo quarto de tempo do compasso, ou seja, suas implicacdes fisicas ndo perduram no
compasso seguinte.

Uma interessante observacao é que todo dedo sobreposto pode comportar-se como um
eixo, pois ele rotaciona em direcdo ao dedo que o sobrep8e. Para Barcel6 (1995), “a principal
utilidade deste recurso é quando queremos realizar um movimento de ‘ida e volta’ com um
minimo de esforgo [...]. Pode nos servir também para resolver algum problema de distensdo”
(BARCELO, 1995, p. 50)*.

A sobreposicdo, por ser uma demanda técnica de sustentacao, pode ser vasta em uma

digitacdo que preza pelo legato de uma execucdo.

2.4.9 Substituicéo

Dizemos que se produz uma substituicdo quando trocamos um dedo por outro dentro
de um mesmo traste [i.e., casa)]; se a substituicdo acontece na corda ja pressionada
por um determinado dedo, denomina-se ‘direta’ e, ‘indireta’, se acontece no mesmo
traste, porém em outra corda. Ambas as formas podem acontecer mediante
translados totais ou parciais, mas ha também uma forma especial de realizar a
substituicdo direta, muito Gtil quando queremos conseguir um legato perfeito
mantendo um determinado som de nosso interesse, embora haja uma reacomodagéo
total dos dedos: enquanto o dedo a ser substituido pressiona a corda, o dedo
substituto se coloca dentro do mesmo traste [grifo do autor] — na frente ou atrés
do dedo que j& estava na corda, conforme o caso — gragas a participacdo ativa da
musculatura do dedo, assistida em menor grau por um ligeiro movimento de punho
no mesmo sentido. Em seguida, o dedo a ser substituido abandona a corda sem que
se interrompa o som. Esta técnica pode acontecer também com duas notas de cada
vez, trocando dois dedos ou utilizando pestanas, como nas outras formas de
substituicdo. (BARCELO, 1995, p. 54)*

* La principal utilidad de este recurso se halla cuando queremos realizar un movimiento de “ida y vuelta” con un
minimo de esfuerzo [...] Puede servirnos también para salvar algtn problema de extension. (BARCELO, 1995, p.
50)

* Decimos que se produce una sustitucion cuando cambiamos un dedo por otro dentro de un mismo traste; si la
sustitucion se realiza en la misma cuerda que pisaba el dedo anterior se denomina “directa”, e “indirecta” si se
realiza en el mismo traste pero en diferente cuerda. Ambas formas pueden aplicarse mediante traslados totales o
parciales, pero existe ademas una forma especial de llevar a cabo la sustitucion directa, de utilidad cuando
gueremos conseguir un perfecto legato manteniendo un determinado sonido de nuestro interés, aungque haya una
reacomodacion total de los dedos, y es la siguiente: mientras el dedo a sustituir pisa la cuerda, el dedo sustituto
se coloca dentro del mismo traste — delante o detras del dedo que pisé la cuerda primeramente, segin el caso
— gracias a la participacion activa de la musculatura del dedo, asistida en menor medida por un ligero
movimiento de la mufieca en el mismo sentido. Luego, el dedo a sustituir abandona la cuerda sin que el sonido se
vea afectado de manera alguna, habiéndose producido la sustitucion. Esta técnica se puede realizar también con
dos notas a la vez, cambiando dos dedos, o utilizando cejillas, al igual que en las otras formas de sustitucion.
(BARCELO, 1995, p. 54)
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Este € um importante conceito, principalmente no que se refere a obtencdo do legato,
pois assim é possivel renovar a configuracdo de méo esquerda sem necessidade de abandonar
por completo a colocacao dos dedos no espelho. Porém, o que Barcel6 chama de “substituicao
indireta” nada mais € do que a simples troca dos dedos de mao esquerda. Pensamos que
substituicdo deve envolver, necessariamente, a troca de dedos em mesma casa e corda, de
modo a ndo perder a sustentacdo da nota do dedo substituido. Caso contrério, a mera troca de
dedos caracteriza somente uma mudanca de posicdo, precedida, no maximo, de uma

contracdo. Vejamos uma ilustracdo, em quatro etapas, de uma substituicdo:

a) b)

Figura 14 — Substituicio de dedo 4 por dedo 1
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Russell (1998) recomenda que “se ha uma nota repetida antes de um deslocamento,
ndo repetir com o mesmo dedo, e sim, substitui-lo por um que favorega o deslocamento
seguinte” (CONTRERAS, 1998, p. 29)*. Este recurso é interessante do ponto de vista da
administracdo dos dedos. Porém, ndo esta claro na recomendacéo de Russell se, de fato, é uma
substituicdo, no sentido de ndo se perder a nota substituida, ou somente uma reconfiguragéo
apos algum momento de cesura, favorecendo também a articulagéo.

Um exemplo tipico é o Estudo 5 de Claudio Menandro, no qual a digitacdo tem o claro
objetivo de substituicdo, fazendo com que os quatro dedos da mao esquerda executem
sucessivamente uma mesma nota. Neste Estudo, o compositor inicia a obra com quatro
seminimas, como se fosse um baixo de passacalha, s6 que neste caso, o elemento obstinado
ndo é somente a nota que se repete, e sim a troca de dedos na ordem 1, 2, 3, e 4, criando, para
0 espectador, um tema visual e, para o intérprete, um criativo exercicio de substituicdo. Neste

caso, a digitacdo € o proprio tema.
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Exemplo 19 — Estudo 5 para viol&o (cc. 1-10) — Claudio Menandro — Substitui¢do de dedos da méo esquerda

** Si hay una nota repetida antes de un desplazamiento, no repetir con el mismo dedo, sino sustituirlo por otro
que favorezca ya el siguiente desplazamiento. (CONTRERAS, 1998, p. 29)
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2.4.10 Translado

Translado é a denominacdo da mudanca de posicdo de mao esquerda. A posicdo, por
sua vez, é definida pelo dedo 1. Na explicacdo de Carlevaro (1979, p. 94), se o dedo 1 esta
colocado na primeira casa, denominamos primeira posi¢do; se na terceira, terceira posicéo e
assim por diante. O autor ressalta que, ainda que o dedo 1 n&o esteja colocado em nenhuma
casa, € ele, no entanto, que determina a posi¢do. Logo, a titulo de exemplo, se temos o dedo 4
colocado na quarta casa, estaremos na primeira posicdo, pois o dedo 1 correspondera a
primeira casa. Carlevaro ndo explica, porém, como se denomina a posi¢cdo quando outros
dedos é que estdo colocados na primeira casa. Pela légica, inferimos que ainda assim ele
demarca a primeira posicao, por estar em uma situacdo hipotética.

O estado da arte mostra que tanto o conceito de translado quanto o de posi¢do ainda
estio em desenvolvimento. Para 0S nossos objetivos, podemos definir translado,
simplesmente, como qualquer situagéo pela qual o(s) dedo(s) se desloca(m), longitudinal ou
transversalmente (ou ambas) de sua posicdo. O salto, por sua vez, é uma categoria de
translado, o qual ocorre por acdo negativa. Isto posto, partimos do principio que qualquer
afastamento de posicao (incluindo o salto) pode interferir na sustentacéo, fluidez e articulagéo
das notas, e portanto necessita de critérios estabelecidos para a sua realizacdo. Apro (2003),
por exemplo, faz uma observagdo a respeito do processo de digitacdo, o qual “deve ser feito
de maneira a ndo deixar evidentes os ‘buracos de siléncio’ ocasionados pelas sucessivas
mudancas de posi¢ao [grifo nosso] na mao esquerda” (APRO, 2003, p. 99).

Barceld (1995) diz que “se fazemos uma mudancga de posigdo, ¢ melhor, sempre que
possivel, que usemos primeiramente os dedos que antes estavam livres, alcancando uma
maior sensagdo de seguranga no salto de mdo esquerda” (BARCELO, 1995, p. 10-11)*. H4
controvérsia. Pensamos que se deve respeitar a ordem de chegada que se faz necessaria para a

realizacdo mais fluente do trecho, vide o exemplo abaixo do Estudo 1 de Villa-Lobos.
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Exemplo 20 — Estudo 1 (cc. 11-12) — Heitor Villa-Lobos — Ordem de chegada dos dedos 3, 2, 1 e 4

*® Si realizamos un cambio de postura es mejor, siempre que sea posible, usar el o los dedos que anteriormente
estaban libres, en primer lugar, consiguiendo una mayor sensacion de seguridad. (BARCELO, 1995, p. 10-11)
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No exemplo acima, se seguissemos a orientacdo de Barcel0, teriamos livre somente o
dedo 4 para chegar ao compasso 12. Nesse caso, &€ melhor tocar o baixo Mi, e formar o acorde
pelos dedos “da vez”, ou seja, 3, 2, 1 e, por tltimo, o dedo 4. Koonce (1997) reforca esta ideia

ao dizer que:

Na formagdo de um acorde, é também importante compreender que muitas vezes 0s
dedos podem ser colocados em sequéncia — quando necessario — em vez de uma
sO vez. As maneiras em que vocé é capaz de fazer isso sdo determinadas, em parte,
pela configuracéo de méo, pelo tempo e pelo ritmo da peca. (KOONCE, 1997)*

Carlevaro (1979) sugere, também, o uso de translados para uma organizacdo da
digitacdo de uma escala, a qual, “sob um ponto de vista estritamente mecénico, deve levar em
conta a PERIODICIDADE [sic]” (CARLEVARO, 1979, p. 107) *, mantendo uma
regularidade no tempo em que a mao repousa em cada posicdo. Barcel6 € mais enfatico em
sua restri¢do ao afirmar que “é importante reduzir ao minimo necessario a quantidade de
deslocamentos de mdo esquerda, ja que eles provocam uma perda de estabilidade e quase
[grifo do autor] sempre é preferivel um grande salto a muitos pequenos” (BARCELO, 1995,
p. 11)*. Zanon (2012) discorda. Diz que Vvarios pequenos saltos ao invés de um salto longo
minimizam a sensacdo de um grande lapso entre as notas, justamente por haver alguns
pequenos lapsos menos perceptiveis (informacdo verbal)®®. J4 para Russell (1998), o
importante é “procurar que [o translado] ndo coincida com um ponto importante da frase, para
que ndo se note tanto o necessario corte de som no fraseado” (CONTRERAS, 1998, p 25)°L,

Wolff (2001), ainda, alerta para o fato de que:

A utilizacdo de translados deve sempre respeitar limites razoaveis de dificuldade
técnica. Na digitacdo de escalas velozes, por exemplo, convém evitar mudancas de
posicdo. Se tal ndo for possivel, é prudente coincidir os translados com o uso de
cordas soltas, a fim de obter maior clareza e fluéncia na execugdo. (WOLFF, 2001)

*"In forming a chord, it is also important to realize that fingers often can be placed in sequence--as needed--
instead of all at once. The ways in which you are able to do this are determined in part by the hand configuration,
the tempo, and the rhythm of the piece. (KOONCE, 1997)

*® La digitacion de la escala, desde un punto de vista estrictamente mecanico, debe tener en cuenta la
PERIODICIDAD. (CARLEVARO, 1979, p. 107)

* Es importante reducir al minimo indispensable la cantidad de desplazamientos de mano izquierda, ya que esto
provoca una pérdida de estabilidad, y casi siempre es preferible un gran salto que muchos pequefios.
(BARCELO, 1995, p. 11)

% Informagcéo obtida de Fabio Zanon em Masterclass de violdo no IV Festival de Violdo da UFRGS em Junho de
2012.

51 En una frase con traslado, procurar que no coincida el mismo con un punto importante de la frase, para que no
se note tanto el necesario corte de sonido en el fraseo. (CONTRERAS, 1998, p 25)
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Como podemos observar, 0s critérios para a sua realizacdo se prestam, na maioria das
vezes, a sustentacdo das notas, de modo a ndo interferir na fluidez da frase. Ja Koonce (1997)

discorre sobre os beneficios do translado no que diz respeito a expressividade e articulagéo:

Translados, no entanto, as vezes ndo sdo s6 necessarios, mas também desejaveis,
pois se bem colocados podem fornecer seguranca técnica ou acrescentar um senso
de drama ou emog&o & musica. E importante determinar em todos 0s casos se VOCé
deseja chamar a atencéo para o translado ou se vocé deseja que ele seja discreto. As
digitacdes que vocé escolher, muitas vezes, variam conforme o caso. Uma maneira
de fazer um translado discreto é fazé-lo durante um repouso ou uma pausa natural na
musica, como entre as frases. Outra maneira é fazé-lo apds tocar uma corda solta.
[...] A fim de determinar a coloca¢do do translado, o seu impacto sobre a musica
deverd ser sempre levado em consideragdo. Um translado ou uma grande mudanca
no alinhamento da méao ndo deve ocorrer entre notas que estdo intimamente atraidas,
melddica, harménica ou ritmicamente umas as outras. Por exemplo, as notas curtas
normalmente sdo atraidas para as notas sucessivas de maior duracdo. Em ritmos
pontuados, portanto, as notas curtas sdo atraidas para os tempos fortes. Fazer um
translado entre essas notas pode criar uma sensacdo de atividade onde, ao contrario,
deveria ocorrer um sentido natural de relaxamento. Se o translado é necessario, no
entanto, a sua realizacdo ndo deve ser apds a nota curta [...], mas sim, apés a nota
pontuada [...]. Todo ou parte do valor do ponto pode ser usado para fazer o
translado. (KOONCE, 1997)%

Barceld (1995) também € da opinido de que, nas figuras de colcheia pontuada e
semicolcheia, (ou em suas proporcdes correspondentes) € melhor saltar apds a execucgdo da

primeira, e complementa:

Quando temos este tipo de ritmo [...] devemos buscar uma digitacdo que nos permita
realizar a mudanca de posicao (se necessario) ao terminar a nota mais longa, ja que a
sensacdo de perda de unidade sonora, ou legato, € menor do que a mudanca entre as
figuras de menor valor. (BARCELO, 1995, p. 10)*®

52 Shifts, however, sometimes are not only necessary but also desirable since a well-placed shift can provide
technical security or add a sense of drama or excitement to the music. It is important to determine in every
instance whether you wish to draw attention to a shift or whether you wish for it to be inconspicuous. The
fingerings you choose will often vary accordingly. One way to make a shift inconspicuous is to have it occur
during a rest or a natural pause in the music, such as between phrases. Another way is to shift after plucking an
open string. [...] In determining the placement of a shift, its impact on the music should always be taken into
consideration. A shift or a major change in hand alignment should not occur between notes that are closely
attracted to one another, melodically, harmonically, or rhythmically. For example, short notes normally are
attracted to successive notes of longer duration. In dotted rhythms, therefore, short notes that follow dots are
attracted to the following downbeats. To place a shift between those notes might create a sense of activity where
a natural sense of relaxation should occur instead. If a shift is necessary, however, its placement should not be
after the short note [...], but after the dotted note [...]. All or part of the dot's value then can be used to make the
shift. (KOONCE, 1997)

53 Cuando tenemos este tipo de ritmos [...] debemos buscar una digitacién que nos permita realizar el cambio de
posicién (si es necesario) al terminar la nota mas larga, ya que la sensacion de pérdida de unidad sonora, o
legato, es menor asi que si se realiza entre las figuras de menor valor, siendo ademas mas facil y natural.
(BARCELO, 1995, p. 10)
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2.4.11 Pestanas

Madeira e Scarduelli (2013) a definem como “qualquer situa¢do na qual um dedo da
mé&o esquerda pressiona a(s) corda(s) com outra parte que ndo seja a gema>* [grifo dos
autores]” (MADEIRA; SCARDUELLLI, 2013, p. 183).

Como critério para a sua realizacdo, Tennant (1995, p. 23) e Koonce (1997)%
recomendam “ser seletivo”, ou seja, observar quais notas estdo, de fato, sendo pressionadas
pela pestana. A conveniente selecdo de notas permite um melhor aproveitamento fisico do
dedo, pois, “o problema da pestana — mais que a pressdo — € a distribuicdo da forca ao
longo do dedo” (CONTRERAS, 1998, p. 38)°®. Como estratégia para esta distribuicdo, Wolff
(2012) recomenda que se coincida a juncdo das falanges do dedo com a nota a ser
pressionada, o que exigird menor esforco, pois a superficie do dedo € mais dura nesta
juncdo.”’

Esse tipo de observacdo da margem as variacdes da pestana. Na literatura consultada
encontramos as seguintes denominacfes: pestana “dobradiga” (do inglés, hinge barré e do
espanhol, bisagra), pestana combinada e pestana cruzada. A primeira “mantém fixa uma
extremidade do dedo [pressionando a(s) corda(s)] enquanto a outra € elevada para dar espaco
as cordas soltas” (KOONCE, 1997)%. Ela representa, no entanto, duas formas distintas, as
quais chamaremos daqui em diante de pestana de falange proximal (Fig. a), na qual é a base
do dedo (ligada a regido palmar) que pressiona a nota, e pestana de falange distal (Fig. b),

feita com a ultima articulacdo do dedo.

> O termo gema (ou polpa) refere-se & parte do dedo da méo esquerda que normalmente pressiona a corda, i.e., a
ponta.

>> By observing the position of the lowest note, the guitarist must quickly determine the number of strings that
need to be included under the barré. An efficient player will try to include only those strings that are necessary;
however, sometimes this is not readily apparent. To make an adjustment once the barré has been placed is often
clumsy and results in a negative audible effect such as an abrupt detachment of notes. (KOONCE, 1997)

%6 El problema de la cejilla, mas que de presién es de distribucion de la fuerza a lo largo del dedo.
(CONTRERAS, 1998, p. 38)

> Mensagem pessoal de Daniel Wolff, em 05 de agosto de 2012, recebida por correio eletronico.

%8 A hinge barré works like the hinge on a door; it remains attached at one end of the finger while the other end is
lifted to accommaodate open strings. (KOONCE, 1997)
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Figura 15a: Pestana de falange proximal Figura 15b: Pestana de falange distal

Barceld (1995, p. 39)* e Russell (1998, p. 38)%° recomendam o uso da pestana de
falange proximal para evitar o translado transversal do dedo 1, pois, do contrario, a
necessidade de pressionar outra corda com gema de um mesmo dedo pode comprometer o
legato do fraseado. Madeira e Scarduelli (2013) referem-se as duas formas para 0 mesmo

objetivo:

As pestanas bisagras [de falanges proximal e distal] podem ser enquadradas em
quatro casos, quando precisam: 1) sustentar a nota da voz inferior, enquanto a voz
superior exige a realizagdo de uma nota em corda solta e depois pisada; 2) sustentar
a nota da voz inferior, enquanto a voz superior exige a realizagdo de uma nota pisada
e depois em corda solta; 3) sustentar a nota da voz superior, enquanto a voz inferior
exige a realizacdo de uma nota em corda solta e depois pisada; 4) sustentar a nota da
VOz superior, enquanto a voz inferior exige a realizagdo de uma nota pisada e depois
em corda solta. (MADEIRA; SCARDUELLLI, 2013, p. 186)

Note-se que as quatro funcBes descritas por Madeira e Scarduelli dizem respeito a
sustentacdo sonora.
Barcelo (1995) também chama a atencgdo para o fato de que “a pestana [de falange

distal], ao abarcar nada mais que duas cordas, permite uma grande mobilidade, podendo,

> Sirve para preparar la colocaciéon de una posterior ceja, la cual se pone “bajando” luego al diapason las
restantes falanges que se hallan sobre las cuerdas a pisar. [...] Este recurso también tiene aplicacion cuando
venimos pisando sobre la primera cuerda y queremos pasar a la quinta o sexta cuerda con facilidad. (BARCELO,
1995, p. 39)

% Tener en cuenta las posibilidades de la cejilla “corrida” o “movil” para facilitar digitaciones (especialmente
para evitar traslado transversal indtil del dedo 1) y para no romper la continuidad del fraseo. (CONTRERAS,
1998, p. 38)
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adicionalmente, atuar em combinac¢des muito uteis com os outros dedos” (BARCELO, 1995,
p. 37)°.

A pestana combinada, como o préprio nome diz, é a combinacdo da pestana com a
gema de outro dedo (geralmente o dedo 2) dentro de uma mesma casa. Apesar de ser possivel
combinar uma pestana de falange proximal com outro dedo, este recurso é mais comum com a
pestana de falange distal, de modo a gerar uma contracdo ou sobreposicdo. Barceld (1995)

recomenda que:

Quando possivel, € melhor eleger uma pestana combinada com um dedo do que uma
meia pestana, ja que a primeira permite uma maior liberdade de movimentos e, além
disso, pode-se fazer com esta um bom vibrato. Outra vantagem é a de poder
levantar, se necessario, s6 a pestana ou s6 o dedo que se combina com ela. O mais
impegrtante é escolher a que melhor convenha para cada caso. (BARCELO, 1995, p.
45)

Um caso bastante conhecido desse expediente € o arpejo em L& Maior do primeiro

compasso do Estudo n. 2 de Villa-Lobos.
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Exemplo 21 — Estudo 2 (c. 1) — Heitor Villa-Lobos — Pestana combinada

O sistema “a” é o primeiro compasso da obra tal como se apresenta na versdo da
editora Max-Eschig. O sistema “b” contém uma digitagdo comumente usada em tal trecho.

Como podemos ver, 0 dedo 1 é responsavel por pressionar as notas Mi e L4, através de uma

81 Las cejillas, al abarcar nada mas que dos cuerdas, permiten una gran movilidad pudiendo, ademas, actuar en
combinaciones muy (tiles con los otros dedos. (BARCELO, 1995, p. 37)

62 Cuando es posible, es mejor elegir una cejilla combinada con un dedo que una media-ceja, ya que la primera
permite una mayor libertad de movimientos y ademas se puede realizar con ésta un buen vibrato. Outra ventaja
es la de poder levantar si lo deseamos solo la cejilla o el dedo que se combina con ésta. Lo mas importante es
seleccionar la que mas convenga para cada caso especifico. (BARCELO, 1995, p. 45)
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pestana de falange distal, e o dedo 2 por pressionar o Do#, ambos ocupando a casa 2.
Vejamos:

Figura 16 — Pestana de falange distal combinada com dedo 2

Um dado interessante é o fato do dedo 2 poder permanecer na segunda corda para, em
seguida, tocar a nota La do segundo tempo, assumindo a funcdo de dedo guia e sendo
intercalado pelo uso da primeira corda solta, a qual permite uma fluéncia do arpejo. Nesse
caso, podemos concluir que a pestana combinada ndao é s6 a unido de dois expedientes
técnicos (pestana e contragdo), mas sim, pode ser um conjunto de procedimentos que,
claramente, visa a sustentacdo, o legato, a fluidez como um todo através de uma cadeia de
reacoes.

Ja a pestana cruzada € aquela em que a base do dedo pressiona uma casa, e a sua
ponta, outra. Este expediente gera uma inclinacdo do dedo, na qual a sua ponta pode estar a
frente ou atras da base. E um recurso possivel, porém pouco urgente em relacdo a qualquer

outro tipo de pestana. Vejamos ao menos um caso no qual o seu uso € imprescindivel:
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Exemplo 22 — Rossiniana N.1 Op. 119 (c. 27) — Mauro Giuliani — Pestana cruzada
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Aqui a pestana cruzada caberd a figura mais curta do trecho. Considerar tocar o La#
com qualquer outro dedo que ndo a base da pestana pode gerar erros na execucao, pois
simplesmente ndo ha tempo habil que permita um deslocamento seguro de um mesmo dedo
para cumprir duas tarefas distintas. Isto, claro, considerando manter a textura intacta. Muitos
violonistas, porém, optam por suprimir a nota Mi do acorde. Desta forma é possivel usar o
dedo 2 para pressionar o baixo Si na sexta corda, os dedos 3 e 4 para as notas Sol e Do#,
respectivamente, e o dedo 1 para o La#. Do ponto de vista técnico, essa digitagdo pode ajudar
a se obter uma articulacdo ainda mais clara e precisa do que com a base de uma pestana. No
entanto, sem a nota Mi, ndo ha o tritono que caracteriza o grau Dominante.

Assim como a pestana cruzada, as pestanas com outros dedos s&0 recursos
secundarios. Segundo Madeira e Scarduelli (2013), “os motivos para a escolha desse tipo de
digitacdo sdo a plena realizacdo das duracdes e articulacdes das notas e a execuc¢do de ideias
musicais que, quando feitas de forma tradicional no instrumento, gerariam problemas técnicos
maiores” (MADEIRA; SCARDUELLI, 2013, p. 184). Vejamos um caso de pestana com
outros dedos no primeiro movimento da Sonatina Op. 51 de Lennox Berkeley, na digitacdo do

violonista inglés Julian Bream.
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Exemplo 23 — Sonatina Op. 51 (cc. 32-33) — Lennox Berkeley — Pestana com dedo 3

No primeiro tempo do compasso 33, Bream sugere duas pestanas simultaneas: com o
dedo 1 na terceira casa, abarcando os baixos Sol e Dg, e com o dedo 3 na quinta casa
realizando as demais. Se o intuito for o de executar todas as notas do acorde, ndo ha muito
que se fazer; € necessario que haja, ao menos, duas pestanas. Porém, podemos ponderar se 0
melhor dedo para a segunda pestana €, de fato, o dedo 3, como sugere Bream. Para nos, esta
claro que o seu uso foi motivado pelo devido julgamento das proprias qualidades dos dedos, e
isso, definitivamente, deve ser uma reflexdo praticada por todo aquele que se depara com
problemas de digitagéo.

A primeira pestana do referido acorde também poderia ser realizada com o polegar da

méo esquerda, pressionando os baixos Sol e D6, de modo a liberar os dedos 1, 2, 3 e 4 para as
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outras notas. Como vimos anteriormente, o uso deste dedo é plausivel, dentro da técnica do
violdo cléssico, em situagdes extremas. Porém, para funcionar, deve ser feito em momento
propicio e com tempo habil para a sua realizacdo. Se observarmos o0 compasso 32 da Sonatina,
parece nao ser 0 caso, pois trata-se de uma sucessao relativamente rapida de acordes, sem
qualquer momento de descanso para uma preparacao.

De um modo geral, a pestana ainda constitui um recurso dispendioso em termos de

mecanismo, pois abrange zonas imprecisas do dedo. Barceld (1995) pondera que:

Apesar da vital importancia das pestanas para a digitacdo, é recomendavel restringir
Seu uso a0 Minimo necessario, ou seja, que s6 nos convém utiliza-las quando
consideramos que sdo a melhor solucéo, visto que podem reduzir a mobilidade da
mé&o esquerda e criar tensdes. (BARCELO, 1995, p. 46)%

O que vai determinar a escolha de um tipo ou outro de pestana € a experimentacao
baseada nas capacidades individuais do violonista e dentro de uma perspectiva motora que

assegure a qualidade do mecanismo empreendido ao movimento.

2.4.12 Ligados

Partindo de dois principios de movimento de médo esquerda (acdo positiva e acao
negativa), inferimos que os ligados — citados na literatura da técnica violonistica como
ascendentes, descendentes e mistos (CARLEVARO, 1979 et al) — compBem trés tipos de
comportamento dos dedos: percussivo (ligado ascendente), derrapante (descendente) e
retrocedente, que € um tipo especial de ligado descendente pelo qual o dedo, por uma acéao
negativa, cede, subitamente, a pressdo exercida na corda, produzindo o efeito sem o ruido
caracteristico da friccdo do comportamento derrapante.

Uma interessante observacao a respeito do ligado descendente, é que o dedo de menor
numero pode oscilar, transversalmente, em sentido oposto, a oscilacdo do dedo de nimero
maior. Assim, o comportamento do primeiro — que como vimos, € um dedo auxiliar — se
contrapde ao do dedo principal, compensando, portanto, a pressao exercida por este durante a
friccdo a corda e, consequentemente, estabilizando o movimento do expediente como um
todo. Talvez seja por esta razdo que a execucdo de ligados descendentes entre graus muito

afastados — sobretudo que envolvam corda solta — seja menos precisa, pois o dedo principal

63 A pesar de la vital importancia de las cejas en la digitacion es recomendable restringir su uso al minimo
necesario; es decir que s6lo nos conviene utilizarlas cuando consideremos que es la mejor solucidn, ya que éstas
pueden reducir la movilidad de la mano y crear tensiones. (BARCELO, 1995, p. 46)
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oscila demasiadamente até que libere a corda para a efetivacdo do ligado, causando, inclusive,
efeitos sonoros indesejados, como a distorcao.
Os ligados prestam-se a diferentes propositos. Yates (1998), por exemplo, categoriza-

os de trés formas: ligados técnicos, texturais e fraseologicos. Segundo o autor:

Ligados técnicos sdo utilizados apenas para ajudar a mdo direita na execucédo de
passagens rapidas; ligados texturais aliviam a monotonia de passagens de notas
iguais constantemente articuladas, especialmente quando ndo é possivel fornecer
variedade de toque com a médo direita por si sO; ligados fraseolégicos sdo definidos
de acordo com seu efeito musical. E interessante notar que, independentemente da
motivagdo para a sua utilizacdo, todos os ligados tém uma consequéncia musical ou
fraseoldgica — geralmente o da ligagdo ou do agrupamento de notas, salientando a
primeira nota do grupo. (YATES, 1998)%

No exemplo abaixo podemos observar como ocorre a execucdo de uma escala por
ligados técnicos. A obra em questdo € relativamente rapida e a menor subdivisdo da unidade
de tempo do compasso 69 pode representar um obstaculo técnico para ambas as maos. A
decisdo de se ligar em grupos de trés notas faz com que os dedos da méo direita tenham um
tempo mais comodo (ou seja, tempo de colcheia) para executa-las. Além disso, o préprio
idiomatismo da escrita, que dispde trés notas por corda, tocadas pela mesma sequéncia de
dedos de méo esquerda (1, 2 e 4), convida a essa deciséo.
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Exemplo 24 — Sonata — 3° movimento (“La Toccata de Pasquini”) (cc. 68-69) — Leo Brouwer — Ligados técnicos

A “consequéncia musical” citada por Yates ¢ perceptivel uma vez que o “ligado
implica um ligeiro diminuendo” (ZANON, 2014) (informagdo verbal)®®, e uma sucessdo
deles, como se mostra acima, pode representar um gesto musical unico, contribuindo para o

fraseado.

% Technical slurs are used simply to aid the right hand in the execution of fast passage-work; textural slurs
relieve the monotony of constantly-articulated equal-note passages, particularly when it may not be possible to
provide enough variety of touch with the right-hand alone; and phraseological slurs are defined according to
their musical effect. It is worth noting that, regardless of the motivation for their use, all slurs have a musical, or
phraseological, consequence — generally that of connecting or grouping notes together, stressing the first note of
the group. (YATES, 1998)

% Informagcéo obtida de Fabio Zanon em Masterclass de violdo na 32° Oficina de Msica de Curitiba, em Janeiro
de 2014.
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Corroborando com Yates, Russell (1998) diz que:

Os ligados Uteis sdo os que nos obrigam a formar frases musicais. Os puramente

mecanicos é preciso tird-los ou, se ndo se pode, compensa-los com o timbre (para

que ndo se note a imposi¢ado mecéanica sobre a musicalidade). (CONTRERAS, 1998,
66

p. 35)

A recomendacdo de Russell, no entanto, deve ser relativizada. Todos os ligados tém
utilidade e, mesmo aqueles motivados, a principio, pela simples viabilidade mecéanica, devem
ser considerados na execucdo. Porém, desde que — aqui concordamos com o autor — estes
ndo se imponham & musicalidade, e sim, somem-se a ela. Basta, portanto, trata-los com

propriedade, e ndo com reservas.

2.4.13 Walking

Considerando tudo o que vimos até aqui sobre os procedimentos técnicos de mao
esquerda, bem como os seus objetivos, podemos definir o Walking como um conjunto de
parametros técnicos de mao esquerda que visa a fluéncia mecanica; obtida pela economia de
movimento dos dedos e, fluéncia sonora; alcancada pela conveniente permanéncia dos dedos
no espelho do brago do violdo para a sustentacdo do som. Nas palavras de Koonce (1997) —

autor do termo — trata-se de:

Um principio de movimento que considero muito importante, mas que ainda néo
estd identificado por um termo familiar de referéncia. Eu descreveria como
"caminhar" com os dedos, porque, como tal, vocé da passos de um dedo para outro
[...]. Esta suave troca de “peso” € boa para a mio e elimina problemas associados
com salto ou deslizamento — especificamente, elimina a liberacéo descontrolada de
notas, bem como o risco de cometer erros. Quando vocé caminha com os dedos,
vocé mantém um ponto de contato com o espelho no momento da troca e, portanto,
pode melhor avaliar distancias. Quando vocé salta de um dedo para o proximo, vocé
facilmente perde essa perspectiva e tem uma maior possibilidade de perder a corda
ou o traste. (KOONCE, 1997)%

% |_os ligados (tiles son los que nos obligan a hacer frases musicales. (los puramente mecanicos) hay que
quitarlos o, si no se puede, compensarlos con la timbrica (que no se note la imposicién mecanica sobre la
musicalidad). (CONTRERAS, 1998, p. 35)

®71...] a principle of movement that I consider very important, but which is not yet identified by a familiar term
of reference. | describe it as "walking" with the fingers because, like walking, you step from one finger to
another [...]. This smooth "weight" exchange feels good to the hand and it eliminates problems associated with
jumping or sliding--specifically, the uncontrolled release of notes, as well as the risk of making mistakes. When
you walk with the fingers, you maintain a point of contact with the fingerboard at the moment of the exchange
and therefore you are better able to judge distance. When you jump from one finger to the next, you easily lose
this perspective and have a greater possibility of missing the string or the fret. (KOONCE, 1997)
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E importante notar que o que esta implicito no conceito do Walking € a necessidade de
se manter os dedos em contato com o espelho, pois do contrario, a “liberacdo descontrolada
de notas” oferece riscos, os quais podemos entender como a perda de continuidade. Zanon se
refere a esse descontrole como o gesto de “datilografar” a mao esquerda, o qual s6 ¢ bem
vindo quando se quer o efeito non legato (ZANON, 2014) (informacdo verbal)®®. Ja
Fernandez (2000), diz que “ndo ¢é possivel tocar uma frase em legato por meio de um gesto
fisico que procede por espasmos (ou pelo menos ndo € natural fazé-lo)” (FERNANDEZ,
2000, p. 45)%.

Podemos afirmar, portanto, que o Walking ¢ o produto da elaboracdo de uma

digitagéo.

% Informagcéo obtida de Fabio Zanon em Masterclass de violdo na 32° Oficina de Msica de Curitiba, em Janeiro
de 2014.

% No es posible producir una frase en legato por medio de un gesto fisico que procede por espasmos (o al menos
no es natural hacerlo). (FERNANDEZ, 2000, p. 45)
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CONSIDERACOES SOBRE 0S PARAMETROS TECNICOS DE MAO ESQUERDA

Vimos que os parametros técnicos de méao esquerda provéem de atitudes digitais que
compdem o ato maior de se tocar violdo. Nisso, instauramos, no presente trabalho, o principio
de movimento dos dedos de mao esquerda, classificando sua ocorréncia de trés formas: por
acao positiva, negativa e intermediaria.

Assim como encontramos, na literatura, o termo auxiliar para referir-se a um dedo de
funcdo secundéria, inferimos que h4, portanto, um dedo principal. O mesmo processo
dedutivo ocorre na definicdo de pestana, a qual compreende &reas incertas que ndo a gema do
dedo.

Concluimos também que, tanto as demandas técnicas quanto as expressivas dependem
do tipo de comportamento do dedo, podendo ser este por oscilacdo (para a produgdo do
vibrato), deslocamento (para qualquer mudanca de posicao), rotagdo (dedo eixo), percusséo
(ligado ascendente) e, retrocesso e derrapagem (responsaveis pelos ligados descendentes).
Todos estes, porém, indicam um comportamento movel. Nisso, podemos inferir que ha um
sétimo comportamento, ndo citado na literatura, mas presente na execucao de mao esquerda: o
comportamento inerte; no qual o dedo simplesmente pressiona a nota sem qualquer
movimento especial.

Além do principio de movimento, funcdo, area e comportamento, as atitudes digitais
podem ser classificadas por disposicdo (natural, distendida, contraida e sobreposta —
considerada como super ou hiper contraida), sentido (longitudinal, transversal e diagonal) e
por fim, periodo de permanéncia, podendo ser este insuficiente, suficiente ou excedente.

Observemos o quadro:

ATITUDES DIGITAIS DE MAO ESQUERDA

Principio de movimento | Acdo Positiva — Acdo Intermediaria — A¢cdo Negativa

Funcéo Principal — Auxiliar
Area Gema — Pestana

Inerte — Oscilante — Deslocante — Rotacional — Percussivo (agéo
Comportamento positiva mais intensa) — Retrocedente e Derrapante (comporta-se

como dedo de mé&o direita)

Natural — Distendida — Contraida — Sobreposta (super contraida e

Disposi¢ao hiper contraida)

Sentido Longitudinal — Transversal — Diagonal

Periodo de permanéncia | Insuficiente — Suficiente — Excedente

Quadro 2 — Classificacdo das atitudes digitais de méo esquerda
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Esta classificacdo se faz necesséria para uma definigdo precisa das demandas técnicas

de mdo esquerda. Através dela, podemos melhor entender a génese e o0 processo de

determinados movimentos que, por falta de explicacdes técnicas, confundem-se.

PARAMETROS TECNICOS

PROCEDIMENTO

OBJETIVO

Acao positiva

Pressao exercida sobre a
corda

Definicdo e sustentacao
do som

Acdo negativa

Cessdo da pressdo exercida
sobre a corda

Interrupcédo do som

Acdo intermediaria

Recosto do dedo sobre a corda

Definicdo/sustentacéo e
interrupc¢ao do som

Definicéo e sustentagéo

Harmdonicos Recosto do dedo sobre a corda
do som
Abafadores Recosto do dedo sobre a corda | Interrupgdo do som
Dedo eixo Rotagdo do dedo sobre si Sustentacdo do som
mesmo
Deslizamento do dedo de um
Dedo guia ponto a outro por meio de Sustentacdo do som

uma acdo intermediaria

Dedos auxiliares

Pressdo de uma ou mais
cordas sem serem
responsaveis a realizacao dos
sons

Sustentacdo do som

Distenséo e contragao

Disposicdo distendida ou
contraida dos dedos sobre as
cordas

Sustentacdo do som

Sobreposicéo

Contracdo do dedo em uma
disposicao transversal
invertida

Sustentacdo do som

Substituicao

Troca de um dedo por outro
dentro de uma mesma casa

Sustentagdo do som

Afastamento do dedo,
longitudinal ou

Articulagdo, por meio de

Translado transversalmente (ou ambas) sustentacao e interrupgédo
- do som
de sua posigéo
Pressao do dedo sobre a(s)
Pestanas corda(s) com outra parte que | Sustentacdo do som
ndo a gema (ou polpa)
Percussao, retrocesso e
Ligados derrapagem do dedo sobre a Avrticulacdo do som
corda
Walking Conveniente permanéncia dos Sustentacio do som

dedos sobre as cordas

Quadro 3 - Classificacdo dos parametros técnicos de mao esquerda
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2.5 PARAMETROS INDIVIDUAIS

Sé&o os critérios de digitacao e dedilhado que dizem respeito as capacidades motoras de
execucdo. Assim como nos pardmetros instrumentais, ndo seria producente ater-nos as
diferentes caracteristicas pessoais de um individuo e, com isso, simplesmente abster-nos de
generalizacGes. Na mesma proporcdo em que assumimos que cada méo € particular, podemos
também considerar que nossos dedos cumprem tarefas especificas e pelas quais sdo dotados
de certas habilidades. Neste trabalho nos interessa a regra. Quanto a excecao, ela é tratada e

relativizada sempre que oportuno.

2.5.1 Qualidade dos dedos de méo esquerda

Como ponto de partida para este pensamento, vejamos como Barcel6 (1995) qualifica

as propriedades dos dedos de mao esquerda:

Dedo 1 — Tem grande agilidade e orientagdo segura. Entre os dedos 1 e 2 se
consegue uma maior distensdo.

Dedo 2 — E o dedo mais forte e de facil dominio (depois do polegar). Note-se que
qualquer violonista amador sem experiéncia utiliza quase que exclusivamente 0s
dedos 1 e 2, por senti-los mais controlaveis, fato este a se considerar em uma
digitacdo.

Dedo 3 — E menos &gil que os anteriores. Por razdes anatbmicas, ndo possui tanta
independéncia de movimentos e seu maximo rendimento se consegue combinando-o
com o dedo 1, pois a distancia entre ambos proporciona-lhe maior liberdade.

Dedo 4 — E o dedo mais fraco da mio esquerda, mas pode ser bastante rapido,
sempre que ndo se combine repetidamente com o dedo 3 (ja que ambos os dedos
possuem um tenddo em comum, o que 0s torna menos autdnomos). E de muito bom
rendimento com o dedo 1 e também com o dedo 2, porém em menor grau. A
disposicdo natural da médo faz com que sua musculatura se posicione mais longe do
espelh7(g que os demais dedos, o que dificulta em certas ocasides. (BARCELO, 1995,
p. 13)

Nesse sentido, € possivel qualificar as disposi¢fes de méo esquerda para determinadas

tarefas. Por exemplo: as disposi¢Oes 2-3 ou 3-4 de méo esquerda podem ser insatisfatorias se

" Dedo 1 — Posee gran agilidad y segura orientacion. Entre el 1y el 2 se logra la mayor apertura angular. Dedo 2
— Es el dedo mas fuerte y de facil dominio de la mano izquierda (después del pulgar). Es de ahcer notar que
cualquier guitarrista aficionado sin experiencia utiliza casi Gnicamente los dedos 1 y 2 por sentirlos mas
controlables, hecho a tener en cuenta cuando de digita. Dedo 3 — Es menos agil que los dos anteriores, no posee
tanta independencia de movimientos por razones anatémicas, su maximo rendimiento se logra combinandolo con
el dedo 1, la distancia entre ambos le proporciona bastante libertad. Dedo 4 — Es el dedo mas débil de la mano
izquierda, aunque puede ser bastante agil siempre que no se le combine repetidamente con el 3 (ya que ambos
dedos poseen un tendén en comdn, lo que les resta autonomia). De muy buen rendimiento con el 1 y también con
el 2, pero en menor medida. La disposicion natural de la mano hace que su musculatura se halle mas lejos del
diapason que la de los demés dedos, lo que le perjudica en ciertas ocasiones. (BARCELO, 1995, p. 13)
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comparadas as de 1-2, 1-3, 1-4 e 2-4 para a realizacdo de ligados. Assim, e de uma forma
bastante genérica, podemos tomar como um pressuposto a preferéncia por disposicdes
favoraveis a realizacdo de ligados, sobretudo em casos de exaustdo de mecanismo, como
ligados mistos em trinados longos, por exemplo. Parece-nos Obvia tal reflexdo, porém, é
importante lembrar que os critérios ndo funcionam de forma isolada. A questdo ndo é somente
decidir entre uma disposicao de dedos 1-2 ou 3-4 para fazer um trinado, mas sim, saber até
que ponto podemos optar por um ou outro de modo que outros pardmetros possam ser
respeitados, ou, repensados.

A ideia de qualidade do dedos também é vélida para os casos de distensdo e contracao,
ndo sé na apresentacdo longitudinal, como também na transversal e mista. Segundo Barcel6
(1995):

Entre os dedos 1 e 2 pode-se produzir o maior distanciamento ou abertura angular
em relac@o aos demais dedos [...]. As distensdes entre os dedos 1 e 3,1e4,e2e4
sdo boas também, pois, especialmente as duas primeiras, podem ser consideradas
como derivadas da distensdo entre os dedos 1 e 2. (BARCELO, 1995, p. 16)™

Carlevaro (1979), porém, diz que “0 uso de um dedo ou outro, na digitagdo, esta
diretamente relacionado com a aquisicdo gradual de uma consciéncia plena da mecénica
muscular” (CARLEVARO, 1979, p. 155)"?, a qual, portanto, pode ser entendida como o
reconhecimento e julgamento das qualidades motoras postas em perspectiva na escolha da
digitacdo. Este é um dado interessante a se considerar, pois 0s parametros individuais dizem
respeito as capacidades técnicas do violonista, e estas, contudo, podem sofrer mudancas a
curto, médio e longo prazo. Em outras palavras, podemos escolher uma determinada digitacdo
considerando um estado atual das proprias habilidades e, ao longo do estudo, e aliado a outros

fatores, este estado pode se modificar, influenciando novas decisoes.

™ Entre los dedos 1y 2 se puede producir la mayor separacién o apertura angular en relacién a los demas dedos
[...]. Las extensiones entre los dedos 1-3; 1-4; y 2-4, son también buenas especialmente las dos primeras ya que
se pueden interpretar como derivadas de la separacion de los dedos 1-2. (BARCELO, 1995, p. 16)

2 El empleo de un dedo u otro en la digitacion, esta en relacién directa con la adquisicion paulatina de una
conciencia plena de toda la mecanica muscular. (CARLEVARO, 1979, p. 155)
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2.5.2 Qualidade dos dedos de méo direita

2.5.2.1 Repeticao de dedos

E de senso comum, no estudo do mecanismo de mao direita, adotar como regra a no
repeticdo de um mesmo dedo no toque sucessivo de duas ou mais notas, pois dedos repetidos
tém menos velocidade e acumulam mais tensdo muscular do que dedos alternados. Porém, a
repeticdo € oportuna quando o tempo entre as notas nos permite executa-la de forma relaxada.
Tal expediente ajuda a obter homogeneidade sonora, evitar cruzamento de dedos e até mesmo
delimitar o fraseado, através da inflexdo e respiracdo entre as frases, semelhantemente ao que
acontece com os translados de mao esquerda. O tempo cémodo entre duas notas pode ser,
também, o momento ideal para repetir um dedo e assim renovar uma sequéncia de dedilhados

pré-estabelecida.

2.5.2.2 Cruzamento de dedos

A disposicao natural para a execucdo ou o repouso dos dedos i, m e a de mdo direita se

da pela ordem decrescente de cordas adjacentes.

Figura 17 — Disposicdo natural dos dedos i, m, a
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Quando esta disposicao inverte-se, dizemos que hd um cruzamento.

Figura 18 — Disposicéo invertida — Cruzamento de dedos

Assim como a repeticdo, o cruzamento de dedos pode representar um obstaculo na
execucdo de méo direita; isto porque implica a extensdo do dedo que cruza, tornando-o

instavel em relacdo a sua posicao natural. Para evitar os cruzamentos, Barcel6 (1995) sugere:

a) um oportuno ligado técnico de mao esquerda; b) mudar de corda em outra parte
do trecho (enquanto ndo represente uma nova dificuldade); c) intercalar com os
dedos a ou p (quando se toca com “dois dedos”); d) uma repeti¢do [...]; €) um
deslizamento. (BARCELO, 1995, p. 67)"

O que Barcel6 chama de deslizamento é a repeticdo de dedo feita por um Unico
impulso, por exemplo, quando o i toca a primeira corda e, sem retrair-se, segue 0 movimento
na mesma diregdo para tocar a segunda corda. Yates (2014) denomina este mesmo expediente
como ligado de méo direita (informago verbal)’, pois este “unico impulso” implica maior
obtencdo do efeito legato entre duas notas, se comparado aos toques individualmente
articulados para 0 mesmo objetivo. Porém, segundo Hazard (s/d), nem sempre é vantagem
evitar cruzamentos, pois artificios que quebrem um padrdo simples podem interferir, por

exemplo, na memdria e na concentragao.

7 a) un oportuno ligado técnico de mano izquierda; b) cambiar de cuerda en outra parte del pasaje (mientras no
represente una nueva dificultad); c¢) intercalar el a o el p (cuando se toca con “dos dedos”); d) una repeticion [...];
e) un deslizamiento. (BARCELO, 1995, p. 67)

™ Informagcéo obtida de Stanley Yates em International Colloquium da UFRGS, em Margo de 2014.
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O autor pondera que:

Um fator importante na viabilidade de um dedilhado é a sua simplicidade.
Frequentemente, um complexo dedilhado que é tocado nitidamente limpo quando a
secdo € isolada, torna-se um perigo mental para a concentragdo e a memorizacgéo
quando a peca é tocada do comeco ao fim. Em outras palavras, se vocé esta indo
bem por um tempo com um dedilhado i-m-i-m e de repente coloca um dedo a para
acomodar um cruzamento de corda, talvez funcione bem na teoria, mas causa lapsos
na memorizacdo de tal passagem [...]. O dedilhado que funciona bem em um ponto
da sequéncia ndo funciona tdo bem em outro. No entanto, a seguranca mental obtida
por nédo ter que prestar atencdo para a mudanca do dedo geralmente supera a ligeira
vantagem do melhor dedilhado. (HAZARD, s/d)”™

Vejamos um exemplo de dedilhado no qual a formula i, m (ou m, i) pode ser, em nossa
opinido, a melhor solugéo para a resolugéo de uma passagem, mesmo havendo cruzamento de
dedos em alguns momentos. Trata-se de uma secdo de sextinas em ostinato de répida

execucdo, acompanhando o tema da Passacaglia que ocorre no baixo.

> A major factor in the practicability of a fingering is its simplicity. Over and over again, a complex fingering
that plays neatly and cleanly when the section is isolated becomes a mental hazard to concentration and
memorization when the piece is played through. In other words, if you are going along for a while with (imim)
and suddenly throw in an a finger to accommodate a string crossing, it might work well in theory but cause
havoc in the memorization of such a passage. [...] The fingering that works well at one point in the sequence
does not work so well at another. Nevertheless, the mental security gained by not having to watch for the finger
change usually outweighs the slight advantage of the better fingering. (HAZARD, s/d)
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Exemplo 25 — Passacaglia (cc. 73-80) — Joaquin Rodrigo — Cruzamento de dedos — Digitacdo nossa

Neste trecho da obra, o principal desafio para o intérprete € fazer com que as notas do
baixo se evidenciem na textura. Logo, justifica-se a “simplicidade do dedilhado” para a
execucdo das sextinas, pois sdéo um elemento de segunda hierarquia em relacdo ao tema do
baixo. Além disso, o toque simultaneo dos dedos p e m permite se obter um maior angulo ao
seu movimento de “pin¢a”, principalmente quando ocorre em cordas mediatas, ou seja,
distantes. O fato do m estar mais afastado do p — em comparacdo ao dedo i — contribui para
este expediente.

Se o0 cruzamento dos dedos de mao direita for, de fato, um empecilho na realizacdo de
certas passagens, sobretudo das que exigem velocidade, e por alguma razdo nao pode ser
modificado, entdo cabe a mao esquerda propiciar, através da digitacdo, bem como do uso

deliberado de ligados e cordas soltas, a disposicdo necessaria aos dedos de méo direita para tal
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realizacdo. Tennant (1995, p. 71), por exemplo, prefere 0o ndo cruzamento dos dedos de méo
direita em escalas, e para isso estabelece estratégias de estudo, de modo a se aprender,
primeiro, 0s movimentos dos dedos de méo direita, para depois agregar os da mao esquerda.
Para alguns violonistas, porém, a dificuldade em considerar uma nova configuracdo escalar de
mdo esquerda, sobretudo quando envolve outros artificios, como a adicdo de notas ligadas,
pode ser maior do que realizar o cruzamento de dedos da mé&o direita. Nesse caso ha de se
classificar e hierarquizar os expedientes possiveis na realizacio de um trecho musical. As
vezes pode ser preferivel aderir ao cruzamento a certas disposicoes, até favoraveis, quando o
intuito for o de obter algum resultado especifico, sobretudo no que diz respeito a clareza de
som e ritmo. Nesses casos, dedilhar com os dedos i-m, ainda que o0s cruze em alguns
momentos, pode ser a melhor opcao, desde que seja uma decisdo deliberada, e que esteja de

acordo com as possibilidades técnicas individuais.

2.5.2.3 Disposic¢des favoraveis

As qualificacBes de Barcel6 quanto aos dedos de mao esquerda sdo corroboradas pela
teoria de Souza Barros (2008) sobre “disposi¢des favoraveis” dos dedos de mao direita, ja que
nesta o autor também ressalta 0 melhor desempenho entre os dedos indicador e médio em

detrimento do anular. Segundo o autor:

O estudo do mecanismo técnico deve incorporar o treinamento das combinagdes
digitais mais fracas. Entretanto, durante a execucdo, a posicdo defendida é de que
estas férmulas deveriam ser preteridas, sendo eleitas combinagfes digitais mais
fortes. (SOUZA BARROS, 2008, p. 176)

Santi (2010) argumenta que “também ¢ conveniente saber que o movimento mais
natural € [a disposicdo] anular-medio-indicador, e ndo o contrario, para se considerar em
dedilhados de escalas ou notas repetidas” (SANTI, 2010, p. 84)". Por outro lado, defendemos
que tais qualidades s6 podem ser julgadas por quem as executa e, portanto, € mister o

violonista conhecer e qualificar as proprias habilidades.

"6 También es conveniente saber que el movimiento mas natural es anular-mayor-indice y no al revés, para tener
en cuenta en digitaciones de escalas o notas repetidas. (SANTI, 2010, p. 84)
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2.6 PARAMETROS MOTORES

Os parametros motores tém a apresentacéo longitudinal, o relaxamento e a otimizacao

de movimento como principais objetivos durante uma execug&o.
2.6.1 Apresentacdo longitudinal

Uma importante caracteristica da apresentacdo longitudinal de méo esquerda é a
melhor viabilizacdo das demandas técnicas. Tennant (1995) diz que “esta posi¢do coloca 0s
musculos maiores de ambos os lados da mdo em acdo, ndo necessariamente para apoiar 0S
dedos 1 e 4 (embora seja um beneficio), mas para equilibrar a méo toda e dar-lhe uma posicédo
mais forte e segura. Além disso, permite uma maior destreza dos dedos” (TENNANT, 1995,

p. 10)"7

Figura 19 — Apresentacao longitudinal de mao esquerda

Wolff (2012) ressalta ainda que a apresentacdo longitudinal da méo esquerda ajuda na
coordenacdo motora, e que esta, por sua vez, contribui para o legato (informacéo verbal)®.
Logo, podemos concluir que, para a melhor obtencdo do legato, é pré-condicdo a

apresentacdo longitudinal de méo esquerda.

" This position brings the larger muscles on either side of the hand into play, not necessarily to support fingers
land 4 (although this is a benefit), but to balance the whole hand and give it a stronger, more secure stance. It
also allows for greater finger dexterity. (TENNANT, 1995, p. 10)

"8 Informagcéo obtida de Daniel Wolff em Masterclass de viol&o ministrada na Escola de Musica e Belas Artes do
Parana em 24 de agosto de 2012.
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2.6.2 Relaxamento

O relaxamento muscular é um fator coadjuvante durante o processo de digitacdo e
execucdo de uma obra. Tocar relaxadamente ndo significa, no entanto, se abster da pressdo
exercida pelos dedos, mas sim, usar a pressdo minima necessaria a realizacdo das demandas
técnicas e, acima de tudo, ter o controle dos dedos que, ocasionalmente, ndo sédo usados,
impedindo-os de tensionarem desnecessariamente. Santi (2010), referindo-se a forca
excessiva exercida pelos dedos de méo esquerda, pondera que “quando as passagens sdo mais
dificeis, a tendéncia comum é apertar mais” (SANTI, 2010, p. 41)"°. Este é um importante
conceito a se considerar durante o processo de digitacdo, pois € um dos fatores que pode
facilitar a identificacdo da natureza de eventuais problemas na realizacdo de demandas
técnicas. Muitas vezes se atribui uma dificuldade a um determinado expediente, quando, na

verdade, pode haver tensdes subjacentes a0 mesmo.

2.6.3 Otimizacdo de movimento

Semelhantemente ao relaxamento, a economia de movimento também prevé uma
suficiéncia mecénica para o melhor desempenho técnico dos dedos.

Uma dica préatica a este respeito € fornecida por Barceld (1995):

Quando digitamos uma sec¢do predominantemente melddica, se € muito rapida, €
bom, as vezes, colocar os dedos ndo pensando em notas sucessivas, mas sim, em
notas simultaneas (diretamente proporcional a velocidade), o que resultard em um
maior relaxamento; ou seja, quando temos melodias com rapidas sucessdes de notas,
especialmente quando ndo vdo por movimento conjunto, € melhor pensar em uma
acomodag&o propria de um acorde. (BARCELO, 1995, p. 10)*

Assim, é possivel diminuir o nimero de movimentos dos dedos de mao esquerda,
facilitando o seu mecanismo. Yates (2014), referindo-se ao desnecessario retorno reincidente
do dedo a casa, resume o conceito de economia em um principio basico: “se ndo ha razao para

tirar um dedo da casa onde se encontra, entdo ndo se deve tird-lo” (YATES, 2014)

7 Cuando los pasajes son més dificiles, la tendéncia comdn es apretar més. (SANTI, 2010, p. 41)

8 Cuando digitamos una seccién predominantemente melédica, si es bastante rapida, es bueno a veces colocar
los dedos no pensando en notas sucesivas sino en notas simultaneas (directamente proporcional a la velocidad) lo
que redundara en una mayor relajacion; o sea que cuando tengamos melodias con rapidas sucesiones de notas,
especialmente cuando no van por movimiento conjunto, es adecuado pensar en una acomodacion propia de un
acorde. (BARCELO, 1995, p. 10)
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(informacéo verbal)®!. Vejamos um exemplo de um trecho melédico que, dentro desse

principio, acaba por soar quase como um acorde arpejado:

NIV = ; e 4 - \ T i > 33! . | - .
& ° o ~— j&i o®_ T —

Exemplo 26 — Aquarelle — 3° movimento (Prelddio e Toccatina) (cc. 38-39) — Sérgio Assad — Economia de
movimento

Neste trecho, todos os dedos usados podem se manter em suas posi¢cdes até que sejam
necessarios a outras notas.

A economia de movimentos, porém, ndo se trata somente de sua quantidade, mas
também de sua distancia em relagdo ao espelho do braco do violdo. Santi (2010) diz que “a
velocidade depende bastante de tocar por ‘imantagdo’. Ou seja, tocar o mais proximo possivel
da corda para economizar movimentos” (SANTL 2010, p. 134)%2. “O principio béasico que
opera aqui é que quanto mais se distanciam os dedos [das cordas], mais tempo levam para
retornar” (SANTI, 2010, p. 87)%. Shearer (1990), porém, alerta para o fato de que:

A economia de movimento ndo pode ser medida pela aparéncia exterior de um
movimento — ela s6 pode ser medida pela quantidade de esfor¢co necessaria para
executar o movimento. [...] O Unico critério confiavel para medir a economia de uma
atividade muscular é o esforgo necessério para executar a atividade. (SHEARER,
1990, p. 122-123)%

Partindo desse principio, podemos dizer que “economia” ndo é o melhor termo para se
referir a um expediente dessa natureza, ja que algum grau de esforco, por vezes alto, & sempre
necessario para a realizacdo de um movimento. Assim, para uma melhor contextualizagéo e
reflex@o sobre outros parametros, adotaremos o termo “otimizacdo” de movimento, visto que

faz uma melhor referéncia a ideia como um todo.

8 Informacéo obtida de Stanley Yates em International Colloquium, em Marco de 2014.

82 La velocidad depende bastante de tocar por ‘imantaciéon’. Es decir, tocar lo mas cerca de la cuerda posible para
economizar movimientos. (SANTI, 2010, p. 134)

8 El principio basico que opera aqui es que cuando mas se alejan los dedos, méas tiempo tardan en regresar.
(SANTI, 2010, p. 87)

8 Economy of movement can't be measured by the outward appearance of a movement — it can only be
measured by the amount of exertion required to execute the movement. [...] The only reliable criterion for
measuring the economy of a muscular activity is the exertion required to execute the activity. (SHEARER, 1990,
p. 122-123)
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2.7 PARAMETROS SONOROS

Encontramos, na literatura, dois fatores conceituais e interdependentes de sonoridade:
a fluéncia (ou fluidez) e o legato. O primeiro — sempre descrito de forma abstrata — refere-
se & manutencao do fluxo sonoro como forma de se alcangar um ideal e, o segundo, ao meio
de se obter tal fluxo, pois é o “termo que indica notas suavemente ligadas, sem interrupgéo

perceptivel de som, nem énfase especial” (SADIE, 1994, p. 527).
2.7.1 Fluéncia

Sendo esta um ideal, é, portanto, um aspecto da digitacdo que independe de
posicionamentos estéticos; é uma condicdo basica para uma boa execuc¢do ao violdo. Russell
(1998) diz que se deve digitar “sempre buscando maior fluidez no fraseado. Tocar a frase em
questdo por partes, e ver onde se pode interromper 0 som e onde ndo, para estabelecer a
digitacdo mais adequada” (CONTRERAS, 1998, p. 25)®. Ou seja, nas palavras de Russell, a
“digitacdo mais adequada” é aquela que proporciona a fluéncia, impedindo desnecessarias
interrupcdes sonoras. Barcel6 (1995) estabelece, inclusive, a fluidez como um critério de
escolha entre duas boas [grifo nosso] digitaces (BARCELO, 1995, p. 10)®. E importante
notar que o autor ndo cita a fluidez como critério de escolha entre uma digitacdo

recomendavel e outra ndo, e sim, entre duas op¢des igualmente plausiveis.
2.7.2 Legato

O legato, por ser um fendémeno de ligacdo entre as notas, compde a fluéncia como um
todo, pois &, como ja vimos, a demanda expressiva presente no objetivo da maior parte dos
parametros técnicos de mao esquerda.

Harnoncourt (1998) pondera que escrita e execugdo musical diferem na questdo da

sustentacdo exata de um som. Segundo o autor:

Em um cravo ou alatde [e também violdo], é impossivel ouvir uma longa nota
sustentada até o fim; o que se ouve € apenas 0 ataque inicial de cada nota, que
depois vai sumindo — o resto dela é completado por nossa fantasia; o som real se

% Digitar siempre buscando la maior fluidez en el fraseo. Tocar la frase en cuestion por trozos y ver donde se
puede parar el sonido y donde no, para estabelecer la digitacion mas adecuada. (CONTRERAS, 1998, p. 25)

% Cuando tenemos dos buenas digitaciones posibles para un mismo pasaje musical debemos decantarnos por la
que hace que la masica fluya més clara y nitidamente. (BARCELO, 1995, p. 10)
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extingue. Esta extin¢do ndo quer dizer, contudo, que o som cesse de existir mas que
ele estd sendo ouvido pelo “ouvido interno”, até que a entrada da préxima nota
venha substitui-lo. (HARNONCOURT, 1998, p. 38)

Partindo dessa observacao, podemos admitir o legato — ou melhor, a sua fantasia —
como um fendmeno tdo natural e, portanto, essencial a execu¢do ao violdo, quanto o proprio
ataque inicial de suas notas. “A realidade (um som sustentado) ndo é melhor que a imaginacao
e a fantasia (a ilusdo deste som); ao contrario, ela pode, em determinadas condicdes,

atrapalhar e confundir a compreenséao do resto” (HARNONCOURT, 1998, p. 38).

2.8 PARAMETROS TEMPORAIS

As frequentes recomendacdes contidas em métodos e feitas por professores em
diversas situacOes sobre tocar ou estudar lento e, ainda, colocar a peca no real andamento
somente no ultimo passo na preparacao de uma obra, devem ser relativizadas. O andamento,
bem como termos similares (tempo e ritmo) sdo mencionados, na literatura, como estratégias
de digitacdo para se prever o desempenho almejado na performance. Logo, sdo fatores
simultaneos e intrinsecos ao processo de digitacdo, e ndo segregados do seu término.

2.8.1 Andamento

O andamento de uma obra e a velocidade de uma se¢do ou trecho musical podem
viabilizar ou ndo determinadas decisoes de digitagdo, pois, “uma boa digitacdo em um tempo
lento pode ndo valer para um tempo maior, j& que hd menos tempo para realizar cada
movimento” (BARCELO, 1995, p. 10)¥’. Porém, néo se trata somente de uma questdo de
tempo para se realizar uma digitacdo ou dedilhado, mas, principalmente, de uma
experimentacdo, tanto do comportamento mecénico das mé&os, quanto do efeito sonoro

desejado.

Quando é uma passagem confortavel, pode-se cuidar do timbre, conduzir uma
melodia por uma mesma corda e fazer lentas mudangas de posicdo. Mas quando o
tempo é rapido, ha de se pensar em digitacOes leves e faceis para que as notas fluam
sem travas. (SANTI, 2010, p. 82)

8 Una digitacién buena para un tiempo lento puede no valer para una velocidad superior, ya que hay menos
tiempo para efectuar cada movimiento. (BARCELO, 1995, p. 10)

8 Cuando es un pasaje comodo, pueden darse algunos lujos de cuidar la timbrica, llevar una melodia por la
misma cuerda y producir cambios pesados y lentos. En cambio, cuando el tempo es rapido, hay que pensar en
digitaciones cdmodas, ligeras y faciles para que las notas fluyan sin trabas. (SANTI, 2010, p. 82)
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Segundo Wolff (2001), “tal recurso geralmente resulta em diversos translados de mao
esquerda, devendo portanto ser reservado para passagens relativamente lentas nas quais as
mudancas de posi¢do ndo afetam a fluéncia da execugdo” (WOLFF, 2001). Fernandez (2000)
faz uma importante observacdo ao relacionar o fator tempo com a distribuicdo de cordas

presas e soltas na escolha da digitagéo:

Em um tempo rapido, o tipo de digitacdo empregado pode usar cordas soltas com
mais liberdade do que se cada nota tivesse que estar integrada por um timbre similar
[...]- Em um tempo lento, a maioria das vezes nos interessard que as notas formem
uma linha, e que haja uma continuidade entre elas; em um tempo répido, esta
continuidade pode acontecer simplesmente pela sucessdo de notas curtas, sem
necessidade de maiores elementos de integragdo. (FERNANDEZ, 2000, p. 44)*

Concordamos com os autores, portanto, quando estes defendem o uso de cordas soltas
guando ndo had um compromisso estrito com a obtencdo de algum timbre especial e,

principalmente, quando o trecho deve ser rapido.

2.9 PARAMETROS CONTEXTUAIS

Assim como 0s temporais, 0S parametros contextuais compdem critérios estratégicos
de previsibilidade de resultados. A diferenca, é que nestes, a previsdo é posicional, pois trata

da relacdo entre procedéncia e destino dos dedos durante o processo de digitagéo.

2.9.1 Procedéncia e destino

Diversos autores (BARCELO, 1995, p. 9; KOONCE, 1997; FERNANDEZ, 2000, p.
15; PINTO, 2005, p. 55) concordam que, ao se digitar um determinado trecho musical, deve-
se considerar o contexto em que suas notas se encontram. Este critério ndo so leva em conta a
I6gica entre a procedéncia e o destino dos dedos no percurso digitacional, como permite que o
executante tenha uma maior sensibilidade mecéanica no momento em que 0s seus dedos
chegam nas referidas notas.

Ao descrever um determinado exemplo, Koonce (1997) menciona o contexto como

um importante critério de digitacdo, fazendo, ainda, mencao a economia de esforco obtida por

8 En un tiempo rapido, el tipo de digitacion empleado puede usar cuerdas al aire con méas libertad que si cada
nota debiera estar integrada a las otras por un timbre similar [...]. En un tempo lento, la mayoria de las veces nos
interesara asegurarnos de que las notas formen una linea, y que exista continuidad entre ellas; en uno rapido, esta
continuidad puede estar dada simplemente por la sucesion en una duracién breve, sin necesitar mas elementos de
integracion. (FERNANDEZ, 2000, p. 44)
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meio de uma sobreposicéo, e ao legato, pela utilizacdo de um dedo guia. Como vemos, 0 que
é citado como um critério, é, na verdade, um conjunto de procedimentos, e que se configura
de varias formas, conforme as demandas do trecho em questao.

Para Russell (1998), “um bom truque para descobrir digitagdes mais faceis ¢ ler a peca
ao reves, ou seja, comecar colocando a posi¢do dificil, a que sempre se chega mal, e ir
reconstruindo a frase para tras” (CONTRERAS, 1998, p. 25)%. De certa forma, podemos
dizer que Russell esta considerando o contexto da peca, a fim de encontrar a maneira mais
facil de digita-la. Nesse caso, o contexto pode ser melhor entendido como uma perspectiva
pela qual o intérprete toma suas decisdes de digitacéo.

Apresentamos abaixo um quadro geral dos parametros descritos até entdo:

QUADRO GERAL DE PARAMETROS DIGITACIONAIS

Parametros Texturais Monofonia — Polifonia — Polifonia implicita — Idiomatismo

Parametros Estilisticos Timbristica — Vibrato — Articulacdo — Glissando — Campanella

Distancias entre os trastes — Mesma nota em diferentes setores —

Parametros Instrumentais
Uso da corda solta

Acdo positiva — Acdo negativa — Acdo intermediaria —
Pardmetros Técnicos Harmonicos — Abafadores — Dedo eixo — Dedo guia — Dedos
(mao esquerda) auxiliares — Distensdo — Contracdo — Sobreposicdo —
Substituicdo — Translado — Pestanas — Ligados — Walking

Qualidade dos dedos de méo esquerda — Qualidade dos dedos de
Parametros Individuais méo direita — Repeticdo de dedos — Cruzamento de dedos —
Disposigdes favoraveis

Parametros Motores Apresentacdo longitudinal — Relaxamento — Otimizacéo de

movimento
Parametros Sonoros Fluéncia — Legato
Parametros Temporais Andamento (Tempo)

Parametros Contextuais Procedéncia e destino

Quadro 4 — Quadro geral de parametros digitacionais

% Un buen truco para descubrir digitaciones mas faciles: ller la pieza al revés: Es decir, comenzar colocando la
posicién dificil, a la que siempre se Ilega mal, e ir reconstruyendo la frase hacia atras. (RUSSEL, 1998, p. 25)
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MAXIMAS

Neste capitulo apresentamos as inferéncias construidas a partir dos varios critérios,
sobretudo técnicos, encontrados na triangulacdo de dados. Trata-se de um processo de
deduces apresentado em forma de Maximas, as quais, acreditamos, podem contribuir para a
formulacdo de novas classificacbes e para um melhor entendimento dos procedimentos

técnicos de méo esquerda.

I.  As agBes positivas ou negativas, antes de sé-las, séo sempre intermediarias.
Il. A suficiente e/ou excedente permanéncia inerte, oscilante, deslocante ou rotacional da
acao positiva é a demanda técnica da sustentacao.
I1l. O timbre é um atributo exclusivo do setor do espelho do brago do violao.
IV. Na digitacdo, o estilo € composto somente por timbre, vibrato e articulagéo.
V. Aunidade € uma perspectiva de elementos homo e heterogéneos.
VI. O vibrato é uma acao positiva oscilante.
VII. O vibrato longitudinal permite a oscilagcdo ascendente e descendente do som,
enquanto o transversal, somente a ascendente.
VIII. O salto é o deslocamento por a¢édo negativa.
IX. O dedo guia é o deslocamento por acdo intermediaria.
X. O glissando é o deslocamento por acao positiva.
X1. O glissando é uma forma de se ligar duas ou mais notas, logo, é uma forma de
articulagéo.
XII. A campanella é motivada pelo estilo, pela transferéncia de fungdo entre as maos ou
ambos.
XII1. A permanéncia da campanella é sempre excedente.
XIV. O harménico natural se da por acdo intermediaria; o artificial por positiva.
XV. O harmonico artificial permite o uso do vibrato.
XVI. O abafador sempre se da por acdo intermediaria, ainda que a a¢cdo prossiga como
positiva ou negativa.
XVII. O dedo eixo é o comportamento rotacional de uma agéo positiva.
XVIII. O dedo eixo é a génese da contracao, distensao e sobreposicéo.
XIX. A sobreposicao e a substituicdo sdo sempre precedidas de uma contragao.

XX. A sobreposicdo € uma super ou até hiper contracao.
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XXI. Todo dedo sobreposto comporta-se como um eixo.
XXII. Um dedo auxiliar pressupde um dedo principal.
XXII1. O dedo inferior de um ligado é, em um dado momento, um dedo auxiliar. Logo, o dedo
inferior de um trinado &, intermitentemente, um dedo auxiliar.
XXIV. A distensdo é melhor percebida entre dedos imediatos; a contracao, entre dedos
mediatos.
XXV. A distensdo é menor na regido aguda e maior na grave; a contracao € menor na grave
e maior na aguda.
XXVI. A distenséo diminui a distancia de um salto ascendente se ele se der por um dedo de
maior numero; e descendente se por um dedo de menor nimero. Do contréario, €
contracgao, e ndo distensao.
XXVII. A contracdo diminui a distéancia de um salto ascendente se ele se der por um dedo de
menor numero; e descendente se por um dedo de maior nimero. Do contrario, €
distenséo, e ndo contragao.
XXVIII. As distensdes e contracfes diminuem a distancia de um salto.
XXIX. O ligado ascendente é uma ac¢ao positiva de avanco subito, o qual gera um
comportamento percussivo.
XXX. O ligado descendente € uma acao negativa de cessdo ou friccao subitas, as quais
geram comportamentos retrocedentes ou derrapantes (como um dedo de méo direita).
XXXI. A oscilacdo transversal é a génese do ligado descendente.
XXXII. O dedo auxiliar de um ligado descendente de comportamento derrapante pode oscilar
transversalmente, em sentido oposto, a oscilagéo do dedo principal.
XXXIII. O Walking e a permanéncia suficiente ou excedente de ag¢des positivas, feita

por um namero reduzido de recursos da técnica ortodoxa do violdo classico.
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3 TEORIA DA DIGITACAO

O proprio da operagao do género humano,
considerado em sua totalidade, é sempre
converter em ato a poténcia do intelecto

possivel, antes de tudo para especular, e em
seguida para obrar em consequéncia.
Dante Alighieri

REFERENCIAL TEORICO

Um dos referenciais tedricos deste trabalho consiste na construcdo de dados a partir da
observacao dos critérios de digitacdo dos diversos autores da revisdo de literatura. Todos, ao
abordarem o assunto, seja em principios gerais ou dicas praticas, transitam, como vimos, em
nove tipos de pardmetros que definem a natureza das problematicas digitacionais.

Os parametros texturais e estilisticos sdo descritos, por Leonard Meyer (1989), como
Leis, ou seja, uma classe de principios universais, de natureza psicolégica, que regem a
percepcao e cognicdo dos padrdes musicais, 0s quais sdo formados por estimulos ou eventos
que, por sua proximidade, estabelecem conexdo. Ambos sdo fundamentais a sintaxe, tanto da
hierarquia organizada de estruturas de uma obra (como por exemplo, a relagcdo entre motivos
que formam frases), quanto dos elementos interpretativos que ndo podem ser segmentados em
relacionamentos perceptivelmente proporcionais, como o tempo, a dindmica ou o timbre
(MEYER, 1989, p. 13-14).

Fernandez (2003) reforca esta ideia ao afirmar que:

Uma vez compreendida a funcdo de cada elemento e qual o tipo de relacdo que
existe entre as frases, todo o processo de realizagdo instrumental pode levar-se a
cabo com vistas a um objetivo musical claramente estabelecido; a digitacdo pode ser
encontrada desde o ponto de vista da articulacdo, e as relagdes dinamicas podem ser
utilizadas para realcar o discurso. (FERNANDEZ, 2003, p. 29)*

Os parametros texturais tém uma estreita relagdo com a maneira pela qual o intérprete
aborda e organiza os elementos de uma obra. A observagdo da presenca de hierarquia vocal,

partes analogas, padrdes, ldgica, idiomatismo, textura multi-vozes, texturas escalares ou

%! Una vez comprendida la funcion de cada elemento y cuél es el tipo de relacién que existe entre las frases, todo
el proceso de realizacion instrumental puede llevarse a cabo con vistas a un objtivo musical claramente
establecido; la digitacion puede ser encontrada desde el punto de vista de la articulacion, las relaciones
dinamicas pueden ser utilizadas para realzar el discurso. (FERNANDEZ, 2003, p. 29)
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harménicas, bem como a interpretacéo da significancia de um tipo de escrita, sdo critérios que
visam a coeréncia estrutural. Estas abordagens ndo definem em Ultima insténcia as escolhas
digitacionais, mas delimitam os objetivos pertencentes a outros parametros.

Ja os parametros estilisticos visam a autenticidade, a qual ocorre pelas escolhas de
timbre, expressdo e articulacdo adotadas para a interpretagdo. Apesar dessa distin¢do, 0s
parametros estilisticos podem dar inicio, segundo Meyer, a um processo de relacbes por meio
de uma atividade que tende a persistir — como, por exemplo, uma articulagdo ou esquema de
contraste timbristico em eventos antecedentes e consequentes — ou intensificar — como
crescendos e acelerandos que acompanham uma ideia que se direciona ao registro agudo —
reforgando a sintaxe textural (MEYER, 1989, p. 15-16).

Os parametros instrumentais, no entanto, fornecem o0s meios setoriais para o
cumprimento dos objetivos de todos os outros parametros: a propriedade do brago do viol&o,
que permite transferir posicbes de um lugar a outro pelo seu espelho, é o veiculo que
estabelece coeréncia estrutural aos parametros texturais; a diferenca de timbres e tensdes entre
0S seus setores propicia a busca pela autenticidade dos parametros estilisticos; o uso da corda
solta fornece um trunfo ao cumprimento do objetivo dos parametros técnicos, pois, a excecao
dos abafadores — o0s quais visam a interrup¢do do som — todos os outros destinam-se, de
forma direta ou indireta, a sua sustentacao; e a distancia entre os trastes relativiza a condicdo
do individuo para a escolha deliberada dos dedos, pois os pardmetros individuais dizem
respeito ao julgamento, por parte do violonista, das proprias habilidades, bem como a
capacidade de regulacdo entre as tarefas de ambas as maos.

Os parametros motores, sonoros, temporais e contextuais, no entanto, ndo os julgamos
como passos metodoldgicos de digitacdo; os dois primeiros podem ser melhor entendidos,
respectivamente, como ideais de execucdo e sonoridade, e 0s demais como conceitos
estratégicos para o estudo de uma obra. Pertencem, ao nosso ver, a uma classe de perspectivas
que, preferencialmente, podem circundar o processo de digitacao.

Os conceitos de Performance Informada, de Nikolaus Harnoncourt (1993, 1998) e
Stanley Yates (2014), os Paradigmas da Pesquisa Qualitativa, descritos por Vanda Bellard
Freire (2010), o modelo de anélise e execugdo de texturas melddicas e harmonicas, de Alipio
e Wolff (2010) e o conceito de significancia da textura musical, de Thurston Dart (2000),

constituem os referenciais que permearao os capitulos seguintes.
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CENARIO DIGITACIONAL

No intuito de formularmos uma teoria da digitacdo e desenvolvermos uma
metodologia para 0 seu processo, estabelecemos uma relagdo entre o0s parametros
anteriormente descritos e, 0 que chamaremos, cenario digitacional. Podemos descrevé-lo
como um conjunto de instdncias — as quais denominaremos casos, comandos,
circunstancias, consequéncias e condi¢cbes — que, baseadas em principios, fornecem as
diretrizes bésicas para o processo de digitacdo.*® Tal posicionamento é sustentado pelo
paradigma interpretativo, cuja metodologia € qualitativa e procura compreender e interpretar a
realidade, ou seja, “uma instdncia em interagdo dialética com 0 Sujeito ou mesmo como
resultante da percepg¢do do sujeito e ndo como um fenomeno ‘em si’” (FREIRE, 2010, p. 16,
21).

Assim como concluimos que os pardmetros elencados evidenciam alguns fatores
primordiais, a funcdo das instancias é partir de tais fatores, postos como verdades, para
formarmos um cendrio digitacional ideal, que contemple todas as etapas de uma
metodologia®.

A construcdo deste cenario baseia-se nos principios da fenomenologia aplicados a
analise musical — entendida aqui como observacdo e comparacdo de elementos texturais —
propostos por Freire e Cavazotti (2007 apud FREIRE, 2010, p. 39, 40), os quais envolvem a
emersdo de elementos principais através da experiéncia musical do intérprete, pertinéncia e
coeréncia da analise, interpretacdo dos seus significados e, sobretudo, o fechamento
provisorio deste processo, pois “novas escutas [0] levardo, sempre, a percepcBes mais
profundas ou ampliadas”. Assim, 0 nosso cenario digitacional se inicia na analise preliminar
da textura de uma obra e culmina com o gerenciamento das habilidades necessarias as suas
demandas técnicas.

Os parametros motores, sonoros, temporais e contextuais, por constituirem aspectos
onipresentes no processo de digitacdo, os trataremos, daqui por diante, como perspectivas que
orbitam o cenario digitacional, e ndo como passos metodologicos que o definem. Vejamos

abaixo uma representacdo do cendrio, orbitado por tais perspectivas:

% Daqui em diante sera adotado o destaque italico em tais termos, sempre que fizerem referéncia aos conceitos
descritos neste capitulo. O mesmo vale para o termo perspectiva(s).
% VER Apéndice A — Experimento Piloto (p. 148)
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Perspectiva

motora

Casos

N

Condicdes ) Comandos
Cenario Perspectiva

\ digitacional l sonora

Perspectiva
contextual

Consequéncias Circunstancias
<

Perspectiva

temporal

Diagrama 3 — Cenario digitacional orbitado pelas perspectivas motora, sonora, temporal e contextual

A funcdo das perspectivas é assegurar que o processo de digitacdo se desenvolva

dentro de um cenario controlado.

3.1 CAsOs

Sdo os elementos texturais de uma obra, que se configuram, basicamente, de trés
formas: graus conjuntos (escalas), graus disjuntos (arpejos) e notas simultaneas (acordes e
tipos de polifonia, incluindo espécies de contraponto). Nesta instancia verifica-se a
recorréncia de padrdes ritmicos e/ou melddicos, como motivos, partes analogas ou idénticas, e
sequéncias harmonicas; bem como a existéncia de determinadas configuracBes, como tipos de
monofonia, polifonia, melodia acompanhada, idiomatismo instrumental (paralelismo de méo
esquerda, padrbes de arpejos e desenhos melddicos), ornamentos, entre outros. De um modo
geral, deve-se verificar que tipo de organizacdo desses elementos se pode estabelecer na
textura, pois “todo ‘texto’ é algo fragmentario, inacabado e incoerente, um fluxo continuo de

valores, sem sentido proprio, receptivo a qualquer interven¢do, em suma, um ‘palimpsesto’
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(escrito sob o qual se pode sempre descobrir escritos anteriores, nenhum deles original)”
(ABDO, 2000, p. 18).

O grau de observacdo depende, obviamente, do conhecimento e experiéncia do
violonista no que se refere as formas musicais. Conhecer as principais caracteristicas de uma
determinada forma pode facilitar o reconhecimento de sua superficie e, a partir disso, permitir
uma exploracdo minuciosa de suas partes, antes mesmo da leitura com o instrumento. Trata-se
de uma abordagem analitica fenomenologica, a qual, segundo Freire (2010), “procura
entender e descrever a forma musical (macro ou micro) a partir da interacdo da experiéncia
significativa do sujeito com a experiéncia de criagdo do autor” (FREIRE, 2010, p. 38). Freire
destaca, ainda, que a forma, na perspectiva fenomenoldgica, ndo é uma estrutura fixa, e sim
reconhecida por diferentes mediacdes, de modo que o seu entendimento pode ser percebido e
descrito sob diferentes aspectos, como por exemplo, a textura ou o timbre (FREIRE, 2010, p.
39) — tal como vimos acima acerca das Leis de Meyer.

N&o conhecer as formas, no entanto, ndo impede tal abordagem, apenas ocasiona uma
visdo menos panoramica da obra, o que pode implicar correc@es reincidentes e improdutivas a
medida que se manifestam suas caracteristicas. Em virtude desse problema, Dart (2000)
lembra que “o sistema musical deve [grifo do autor] ser ouvido para que tenha significado,
pois, embora os simbolos escritos possam ser compreendidos visualmente, ndo passam de
mera representacdo altamente estilizada da musica, e ndo musica propriamente dita” (DART,
2000, p. 4). Nesse caso, a leitura com o instrumento pode estreitar o contato com a obra,
estimulando mais a l6gica auditiva do que simplesmente a visual.

De qualquer modo, sustentamos a ideia de que toda textura é passivel, em maior ou
menor grau, de organizacao. Este, portanto, € o principio textural dos casos, e que nos fornece

0 primeiro passo metodologico para o processo de digitacao.

3.2 COMANDOS

Sé&o as instrucdes, principios, critérios, referéncias, conselhos e conceitos empiricos de
carater interpretativo ou filoséfico — como observacdo ao estilo (autenticidade), unidade
timbristica por semelhanca ou contraste, efeitos, vibrato, articulagdo, agodgica, fraseado,
expressdao — que adotamos em uma execuc¢do. ldentificados os casos, deve-se verificar o que
se quer, musicalmente, com eles. Segundo Wolff (2001), “a digitacdo ¢ decorrente da

interpretacdo musical. Ao estudar uma nova obra, resolva primeiro os problemas
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interpretativos, ¢ somente depois escolha uma digitagdo que reflita a sua interpretagao”
(WOLFF, 2001). Acreditamos ser este o procedimento ideal no que se refere a uma
metodologia de digitacdo, visto que todo o conjunto de demandas técnicas serve para suprir as
demandas expressivas de uma execucdo, formando uma trama de decisdes técnico-musicais.

Nesse sentido, Abdo (2000) pondera que:

A personalidade do executante, longe de ser um dado negativo, uma “lente
deformante”, ¢ um adequado canal de didlogo [grifo da autora], que, quando
convenientemente explorado, revela-se extremamente positivo e proficuo.
Naturalmente, o intérprete pode falhar e deixar que suas rea¢fes e pontos de vista
assumam foros de pardmetro interpretativo, sobrepondo-se a obra. Mas, nesse caso,
a bem se ver, nem mesmo se trata de “interpretagdo”, pois o que ocorre é a propria
faléncia desse ato como tal. (ABDO, 2000, p. 20)

Portanto, assim como nos casos, 0 conhecimento, em maior ou menor grau do estilo,
pode determinar uma interpretacdo. Na hip6tese de ndo haver ideias pré concebidas, ou seja,
ndo saber exatamente quais sdo os “problemas interpretativos”— OuU, COMO sugere a autora,
ndo havendo uma “interpretagcdo” — partimos do principio musical de que a fluéncia e
ressonancia sdo o principal objetivo interpretativo, salvo quando da presenca de outros
elementos de integracdo pertencentes ao mesmo contexto. Isto significa que,
independentemente do que se atribui ou ndo aos comandos, a ideia de se conceber uma

execucdo fluente deve imperar sobre qualquer outra deciséo.

3.3 CIRCUNSTANCIAS

A essa altura o violonista deve se perguntar em quais circunstancias se adequam suas
ideias musicais; se em cordas presas ou soltas; em quais setores. Os proprios casos e
comandos podem delimitar as zonas executaveis do espelho do braco do viol&o, pois a
digitagdo de uma Unica nota pode ser suficiente para formar um contexto. N&do havendo uma
resposta, parte-se entdo do principio posicional, o qual diz que o setor primario, assim como o
uso de cordas soltas, € preferivel, salvo quando da presenca de outros elementos de integracéo
pertencentes a0 mesmo contexto. Este principio € inferido a partir da ideia de que o
instrumento tende a responder melhor, no que diz respeito a sua ressonancia e afinacéo, nestes

setores e na preferéncia pelas cordas soltas.
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3.4 CONSEQUENCIAS

Nesta etapa faz-se o levantamento das demandas técnicas necessarias a execucao, as
quais sdo determinadas pela avaliacdo das circunstancias. Por exemplo: se em uma melodia
acompanhada os comandos sdo “legato, dolce e molto cantabile” e, para isso, optou-se por
toca-la em uma mesma corda, as consequéncias para a mao esquerda tanto podem consistir
em uma sucessdo de toques ordinarios (como simplesmente acdes positivas dentro de uma
disposi¢do natural), como podem requerer disposi¢Oes contraidas, distendidas ou sobrepostas.

O conjunto deliberado dessas demandas forma o Walking, que como vimos, € um
conceito de execucdo da médo esquerda, definido por Franck Koonce, pelo qual os dedos
“caminham” pelo espelho do brago do violdo, e que compreende principios de movimento,
funcdes, areas, comportamentos, disposi¢des, sentidos e periodos de permanéncia dos dedos
— tal como vimos no quadro atitudes digitais de mao esquerda — bem como a adocéo de
técnicas estendidas para as mais diversas solugdes.

Sendo a sustentacdo o fator primordial dos parametros técnicos de médo esquerda e, o
Walking o conjunto das demandas técnicas, partimos do principio mecanico de que a
permanéncia do(s) dedo(s) na nota pressupde o Walking.

3.5 CoNDICOES

Tracando um paralelo com os parametros individuais, as condi¢cdes sdo 0 momento em
que o violonista julga as proprias qualidades dos dedos. Assim como ha uma avaliacdo das
circunstancias, as condi¢des sdo uma instancia de reflexes. Segundo Yates (2014), néo se
deve usar técnicas que exijam o limite das capacidades motoras. Se isso acontece, O
procedimento deve ser o de testar outras alternativas (YATES, 2014) (informacao verbal)®*.

Freire (2010) pondera que:

A experimentacdo busca manipular algumas variaveis durante a pesquisa, a fim de
obter algumas conclusdes objetivas sobre o fendmeno observado, ou seja, 0 objeto
de pesquisa € controlado artificialmente, em uma situacdo experimental (criada
artificialmente), pretendendo obter maior fidedignidade e confiabilidade nos
resultados obtidos. (FREIRE, 2010, p. 34)

% Informagcéo obtida de Stanley Yates em International Colloquium, em Marco de 2014.
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Na verdade, mesmo na observagdo dos casos 0 violonista ja& pode prever as suas
possibilidades individuais. Ao deparar-se, por exemplo, com uma textura escalar, de caréater
virtuosistico, antes de pensar em organizar elementos, ele “se perguntara” se suas condigdes
s&o condizentes com tal obra. E uma situacio extrema e para esta N0 é necessario passar por
etapas metodoldgicas para se chegar a uma concluséo. Ha, inclusive, obras que acrescentamos
em nosso repertdrio para um estudo a longo prazo, e temos consciéncia de que sua realizacao
em performance € a posteriori.

A busca por respostas ndo definitivas e generalizaveis implica, segundo Freire (2010),
“uma compreensdo da concepcdo de conhecimento [0 que podemos entender, aqui, como
condicdo] como instadncia dindmica e em permanente transformacdo, matizada pela
subjetividade de quem o constr6i” (FREIRE, 2010, p. 22). Assim, as condigdes urgem, ao
menos, duas perguntas: Quais sdo as melhores combinacGes digitais para se realizar tais
demandas? Tenho dominio para realiza-las? Como s&o questdes individuais, o principio mais
proximo para se estabelecer uma lei € assumir que os dedos cumprem tarefas especificas,

conforme suas qualidades.
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CONSIDERACOES SOBRE O CENARIO DIGITACIONAL

Se desconsiderarmos qualquer uma dessas instancias obteremos um cendrio

digitacional incognito. A falta dos casos, como vimos, pode dificultar o reconhecimento da

superficie de uma obra. Faltando os comandos, teremos ainda uma situacdo de realizagdo,

entretanto deficiente, pois eles é que sdo 0s responsaveis pelas atitudes estéticas e criativas de

uma interpretacdo. Sem as circunstancias, anulam-se as decisdes anteriores e as posteriores

ficam a mercé do acaso; as consequéncias poderdo surgir de um conjunto irrestrito de

possibilidades e, sem o julgamento das condi¢des, ndo h& a imposic¢do de limites técnicos a

execucdo. Quaisquer destes cendrios que ndo contemplem uma ou mais instancias, permeiam,

acreditamos, as digitacbes mal sucedidas pelas quais os autores de referéncia chamam a

atencdo em seus compéndios de critérios.

Vejamos abaixo um resumo do cenario digitacional:

CENARIO DIGITACIONAL

Instancias Procedimentos Principios
Casos Verifica-se gque tipo de organizacgéo Principio textural: Toda textura é
se pode estabelecer na textura. passivel de organizacao.
Principio musical: A fluéncia e
- ressonancia sao o principal objetivo
Verifica-se o que se quer, X
Comandos musical, salvo quando da presenca

musicalmente, com 0s casos.

de outros elementos de integragéo
pertencentes a0 mesmo contexto.

Circunstancias

Verifica-se em quais circunstancias
se adequam as ideias musicais; se em
cordas presas ou soltas; em quais
setores.

Principio posicional: O setor
primario, assim como o uso de
cordas soltas, ¢ preferivel, salvo
quando da presencga de outros
elementos de integragéo
pertencentes a0 mesmo contexto.

Consequéncias

Faz-se o levantamento das demandas
técnicas necessarias a execucao.

Principio mecénico: A permanéncia
do(s) dedo(s) na nota pressupde o
Walking.

Condices

Julga-se as qualidades dos dedos
através de perguntas como: Quais sao
as melhores combinagdes digitais
para se realizar tais demandas?

Tenho dominio para realiza-las?

Principio digital: Os dedos cumprem
tarefas especificas, conforme suas
qualidades.

Quadro 5 — Cenério digitacional — Instancias, procedimentos e principios
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Com base nos procedimentos descritos no quadro anterior, vejamos como ocorre a

construcdo do cenario digitacional em um excerto da Courante BWV 1002 de Johann
Sebastian Bach:

O 4 N = ! ! | ' .

7 ST | Y I P |

g Lo 4 P | v [ J

O—A— — » — » 4

1)) > [ #? d [ &
3 ! ! I [ |

A u rl - -
[ £anY il o ] > ]

r 2 & r ) —

o i * - L
6 [ ] '

1Q 4 e o 0 4 |
2 i) - |

" = ge - 0 14 .
) ° * 1o v g *

Exemplo 27 — Courante BWV 1002 (cc. 1-8) — Johann Sebastian Bach — Cenério Digitacional — Casos

Pela uniformidade das figuras de colcheia, bem como direcdo de suas hastes, pode nos
parecer um segmento desconexo de notas formando intervalos conjuntos e disjuntos, sem
qualquer padrdo, simetria, conexdo ou sequéncia que nos permitam visualizar suas relacdes de
forma panoramica. Porém, se toda textura € passivel de organizacdo, entdo, em um olhar

mais minucioso, podemos estabelecer alguma l6gica que nos permita ver estruturas.
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Neste mesmo trecho, observemos como h&a um padrdo intervalar que ocorre a cada

dois compassos e, dentro de cada grupo destes, pequenas outras estruturas:
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Exemplo 28 — Courante BWV 1002 (cc. 1-8) — Johann Sebastian Bach — Cendrio Digitacional — Organizagéo da
textura — Estruturas

Em dois compassos que formam uma primeira estrutura reconhecivel, encontramos, ao
menos, duas sub-estruturas: graus disjuntos formando arpejos e, graus conjuntos, melodias;
por vezes intercalados, mas também elidindo suas fungdes, como ocorre na primeira nota do
segundo compasso, a qual vem de uma ideia conjunta e, a0 mesmo tempo, interrompendo-a,
dando inicio a um arpejo. Este processo ocorre trés vezes antes de se iniciar uma nova ideia
— também imitativa — no sétimo compasso. O “fluxo continuo de valores” citado por Abdo
(2000) ganhou, portanto, um novo significado.

E importante ressaltar que, até este momento, lidamos somente com a superficie da
obra; com o seu material primario, que sdo as suas relagdes intervalares. Ndo houve o
rebuscamento de uma analise sistematica, mas sim, a observacdo de elementos fundamentais
que, muitas vezes, ficam latentes na textura. Por outro lado, conforme o nivel de
reconhecimento de estruturas por parte do intérprete, pode-se ir alem do que é aparente e
encontrar a implicidade da textura, como ja vimos no capitulo 2.1.3 Polifonia implicita (p.

34).
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Baseando-se nos mesmo preceitos, € possivel encontrar e — se for o intuito —

evidenciar tal polifonia. Vejamos:
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Exemplo 29 — Courante BWV 1002 (cc. 1-8) — Johann Sebastian Bach — Cenério Digitacional — Organizacéo da
textura — Polifonia implicita

Neste exemplo, o primeiro sistema representa a musica tal qual se mostra em sua
escrita; 0 segundo, uma transcri¢do para violdo e, o terceiro, um gréfico que distingue as notas
proeminentes (em uma possivel interpretacdo) das notas subordinadas. A partir desses planos
distintos, é possivel se estabelecer um novo nivel de coeréncia melddica, por meio de uma
linha fundamental que conecta tal melodia (FRAGA, 2011, p. 38). Estabelecida esta
organizacéo, verifica-se o0 que se quer, em termos de interpretacdo, com estes casos.

A fluéncia e ressonancia sdo o principal objetivo musical, salvo quando da presenca
de outros elementos de integracédo pertencentes ao mesmo contexto. Em outras palavras, a

menos que seja deliberada a decisdo de “ndo fluidez e ressonancia”, 0 principio musical é,
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contudo, fazer com que a musica ocorra desta forma. Aliado a isso, pode-se mobilizar
conhecimentos de interpretacdo (e, nesse caso, historicamente informada) que agreguem valor

ao principio ja estabelecido, como por exemplo, articulacdes e efeitos especificos.
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Exemplo 30 — Courante BWV 1002 (cc. 1-8) — Johann Sebastian Bach — Cenario Digitacional — Comandos
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Aqui, como podemos ver no exemplo, atribuimos staccati para se articular as figuras
anacrusticas ao final dos compassos 1, 3 e 5 e, ligados de expressdo, nos compassos 2, 4, 6, 7
e 8. Alem dessas decisdes, € tido como critério, nesta demonstracdo, a ado¢do da unidade
como uma perspectiva de elementos homogéneos; logo, as estruturas que ja foram
identificadas como padrdes, recebem tal tratamento na sua articulagdo, bem como na natureza
de seus elementos texturais (i.e., graus disjuntos devendo soar harmonicamente; conjuntos,
melodicamente e, melodias polifonicas, podendo ser sustentadas e evidenciadas).

Para estes comandos, as notas que compdem 0s arpejos sao acomodadas, sempre que
possivel, em circunstancias de cordas distintas, de modo a sustentarem-se a0 maximo as suas
vibracOes; as que formam graus conjuntos sdo dispostas em uma mesma corda ou, quando
inviavel, em um menor numero possivel de cordas. Dessa forma, sdo melhor cumpridos os
critérios de articulacéo ja estabelecidos.
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Exemplo 31 — Courante BWV 1002 (cc. 1-8) — Johann Sebastian Bach — Cenério Digitacional — Circunstancias
e Consequéncias

As consequéncias mais perceptiveis dessas decisbes sdo, naturalmente, periodos
excedentes de permanéncia, contracdes, sobreposicdes, distensdes, ligados, dedos eixo e —
como ¢é de se esperar em uma digitacdo que é circundada por perspectivas motoras e sonoras
— todo o conjunto de atitudes digitais que formam o Walking, ou seja, os dedos em
constantes agoes positivas.

As condicOes eram previsiveis: ndo ocorre, nestes casos, qualquer figura ritmica que
escape ao controle da perspectiva temporal e, tampouco, excessos de alguma demanda técnica
que exija esforcos incomuns. N&o obstante, € prudente racionalizar o dedilhado para evitar
repetir dedos acidentalmente e, sobretudo, para melhor aproveitar as suas qualidades. Nisso,
sdo usados os dedos i e m para se articular as figuras anacrusticas, de modo a coincidir o m em
tempos fortes.

Este trecho inicial da Courante BWV 1002, de Bach, serviu para exemplificar, de
maneira pratica e resumida, como a teoria defendida no presente trabalho pode ser usada na
elaboracdo de uma digitacdo. A seguir, veremos, em maior detalhe, a sua aplicacdo em uma

peca completa.
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4 O PROCESSO DE DIGITACAO

A arte de Johann Sebastian Bach [...] esta
baseada na relagdo entre o audivel e o inaudivel.
Charles Rosen

ALLEGRO BWV 1003 DE JOHANN SEBASTIAN BACH (1685-1750)

Em razdo da quantidade de elementos pertinentes as nossas proposi¢des, escolhemos o
ultimo movimento da Sonata BWV 1003 (Allegro), original para violino solo, de Johann
Sebastian Bach (1685-1750), para exemplificarmos a elaboracdo de uma digitagcdo com base
em nossa teoria. Trata-se de uma obra de escrita monofonica, 0 que nos possibilita varias
alternativas de digitacdo, bem como faz referéncia a nossa pesquisa anterior®®, a qual nos
serviu de embasamento tedrico para a classificacdo dos seus elementos texturais.

O Allegro BWV 1003, em L& menor, pertence a uma classe de obras de Bach
tradicionalmente transcritas e executadas ao violdo sem a necessidade de maiores adaptacoes
para a sua realizag¢do. Yates (1998) atribui este sucesso a “completude polifonica e textural do
original”, sendo condizente com as capacidades polifénicas do violdo. Sendo assim,
realizamos uma transcricdo para violdo, baseada no manuscrito®® do compositor, a qual —
mantida a sua tonalidade original — consistiu, somente, na omissao das ligaduras originais,
na evidenciacdo de vozes implicitas, e no acréscimo de notas (baixos e arpejos) para reforcar

as cadéncias ao final de cada parte. Vejamos:
» Omissdo das ligaduras originais
As maiores implicacbes dessa propriedade sdo as articulagbes possiveis na

interpretacdo, que sédo refletidas, na maior parte, pela digitacdo e, consequentemente, pelo

gerenciamento de suas demandas tecnicas.

% ALIPIO, Alisson. O processo de digitacdo para violdo da Ciaccona BWV 1004 de Johann Sebastian Bach.
2010. 123 f. Dissertacdo (Mestrado em Musica). Universidade Federal do Rio Grande do Sul, Porto Alegre,
2010.

% Berlin, Staatsbibliothek zu Berlin — PreuRischer Kulturbesitz. Disponivel em http://www.bach-digital.de/



http://www.bach-digital.de/
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Exemplo 32 — Allegro BWV 1003 (c. 39) — Johann Sebastian Bach — Transcri¢do — Omissdo das ligaduras
originais

Adiante é possivel notar que, muitas vezes, as ligaduras ndo sdo s6 omitidas, mas
substituidas, na transcri¢do, por ligados técnicos. Os critérios para a sua utilizacao referem-se
as consequéncias das figuras motivicas e sdo explicados no decorrer do capitulo.

» Evidenciacdo de vozes implicitas
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Exemplo 33 — Allegro BWV 1003 (c. 39) — Johann Sebastian Bach — Transcri¢do — Evidenciagao de vozes
implicitas

Com estas decisdes, visamos evidenciar as melodias polifénicas, as quais sao
implicitas na escrita musical, e nos aproximar de suas duracfes desejaveis, refletindo, como
sugere Dart (2000) a significAncia da textura, e ndo o seu significado, pois, a mera
representacdo grafica de uma partitura ndo exprime, de fato, o como a obra deve soar (DART,
2000, p. 4)%".

% VER capitulo 3.1 Casos (p. 98)
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» Acréscimo de notas

No compasso 24 — correspondente ao final da primeira parte da obra — houve
também o acréscimo do baixo Si — que segue por uma ligadura de prolongamento — e do

baixo Mi, ambos ressaltando a cadéncia V-I.
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Exemplo 34 — Allegro BWV 1003 (c. 24) — Johann Sebastian Bach — Transcri¢do — Acréscimo de notas —
Cadéncia V-1

Além do acréscimo de baixos, preenchemos o segundo tempo do compasso 58 —
correspendente ao final da obra — com um arpejo em L& m, ressaltando a cadéncia V-I e

cumprindo a funcéo de sufixo da frase.
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Exemplo 35 — Allegro BWV 1003 (c. 58) — Johann Sebastian Bach — Transcri¢do — Acréscimo de notas — Arpejo
emLam

A nossa abordagem da obra baseia-se no conceito pds-moderno de Performance
Informada, definido por Yates (2014) como o enfoque artistico-criativo na musica em si

mesma, ou seja, com base em seus proprios elementos; aquilo que é intrinseco a sua textura
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(informacéo verbal)®®. N&o trata-se, portanto, de uma abordagem da obra com vistas &
autenticidade histdrica, e sim — nas palavras de Harnoncourt (1993) — apresentando-a pelos
seus meéritos proprios, como a unica e legitima fonte (HARNONCOURT, 1993, p. 52). Na
opinido do autor, tal abordagem, além de transportar a musica historica ao presente, “é a tinica
possivel ao longo da historia da musica ocidental”, pois ela (a musica) ¢ uma linguagem
ligada a seu tempo. (HARNONCOURT, 1998, p. 17)

Partindo da observacdo da forma (A:||:B:|]) do Allegro BWV 1003, elencamos 0s

Segu intes casos:

» Texturas harmdnicas e texturas melddicas
> Motivos
» Trechos analogos e trechos idénticos

» Melodias polifénicas

4.1 TEXTURAS HARMONICAS E TEXTURAS MELODICAS

O primeiro caso observado € a disposi¢do intervalar que distingue as texturas

harmonicas (graus disjuntos) das melddicas (graus conjuntos).
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Exemplo 36 — Allegro BWV 1003 (c. 1) — Johann Sebastian Bach — Textura harménica e textura melédica

Esta disposicdo é comum nas obras para violino solo de Bach e representa uma das
formas de se obter polifonia em uma escrita monofénica, pois intercala e contrasta melodia e
acompanhamento ao longo de uma frase ou secéo.

A maneira de se estabelecer esta diferenca na interpretacdo, mais do que tentar impedir
a indevida sobreposicdo de notas melddicas formadas por graus conjuntos — evitando-se,
assim, indesejados efeitos de campanella — € propiciar a ressonancia das texturas
harmonicas, formadas pela conveniente sustentacdo e sobreposi¢do dos graus disjuntos. Para

isso, em nossa digitacdo, a textura harménica do Allegro é acomodada, ao maximo, em cordas

% Informagcéo obtida de Stanley Yates em International Colloquium, em Marco de 2014.
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distintas (uma nota por corda) ao passo que, a melddica, é distribuida em um menor nimero
de cordas. * Assim, acreditamos, sdo melhor exploradas e percebidas as disposicoes
intervalares que evidenciam a dualidade entre melodia e harmonia e que contribuem para o
principio de fluéncia e ressonancia, o qual governa os comandos.

Em relacdo a textura harménica, a maior implicagdo técnica (i.e., consequéncia) de sua
realizacdo é a acdo positiva simultdnea e prolongada dos dedos na formacdo de acordes
(sobretudo os de quatro notas), os quais frequentemente requerem distensdes, contracdes e

sobreposic@es inusitadas dos dedos.
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Exemplo 37 — Allegro BWV 1003 (c. 21) — Johann Sebastian Bach — Consequéncias — Sobreposicao e distenséo

Como podemos ver na transcrigdo, as notas que formam os graus disjuntos estdo
dispostas em cordas distintas. No primeiro grupo de semicolcheias optamos pela sobreposicdo
do dedo 2; isto porque o dedo 1 devera abandonar a nota Si para pressionar, no segundo grupo
de semicolcheias, a nota D6#, enquanto o dedo 2 sustentard, no mesmo grupo, a nota Fa#. Do
contrario — onde poderia ocorrer, simplesmente, uma contracdo entre os dedos 1 e 2 — a
nota Fa&# teria que ser interrompida pela acdo negativa do dedo 1 a fim de pressionar a nota
Do#. Além disso, a Unica disposi¢do possivel dos dedos para cumprir-se o critério de uma
nota por corda j& mantém-se formada para as notas do segundo tempo, permitindo a
otimizagdo de movimentos.

Quanto a textura melddica, o toque destacado das notas em uma mesma corda pode
representar um desafio a coordenacdo bimanual e, com isso, contradizer o principio que
afirma que a fluéncia e ressonancia sdo o principal objetivo musical. Isso, porém, deve ser
controlado pela perspectiva motora, a qual, como ja vimos, prevé critérios para um tipo legato

de execucdo, atraves do relaxamento, apresentacdo longitudinal e otimizacdo de movimentos

% Exceto quando o proprio efeito de campanella é um comando ou mesmo uma estratégia de regulagéo entre as
funcdes das maos, conforme mencionado no capitulo 2.2 Parametros Estilisticos (p. 40).
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de méo esquerda. Ainda assim, nesta obra, nossas condi¢cGes se mostram favoraveis as suas
consequéncias. Para intérpretes menos experientes, no entanto, as circunstancias de uma
textura podem ser relativizadas as suas condi¢des, afim de se obter consequéncias mais
brandas. Em outras palavras, neste mesmo caso, pode haver excec¢fes quanto as decisfes de se
tocar, a0 m&ximo, graus disjuntos em cordas distintas e conjuntos em menos cordas, evitando-
se, portanto, as implicagdes técnicas jA& mencionadas. Vejamos, no mesmo trecho, uma das

formas em que isso poderia ocorrer para outros intérpretes:
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Exemplo 38 — Allegro BWV 1003 (c. 21) — Johann Sebastian Bach — Consequéncias — Sobreposi¢ao e distensao

A fim de relativizar, portanto, os comandos que prezam pela ressonancia de graus
disjuntos e desaconselhnam o efeito campanella dos graus conjuntos, as circunstancias se
modificam, de modo a se aproveitar melhor o uso de cordas soltas — as quais sdo um trunfo
na escolha da digitacdo — e, com isso, isentar alguns dedos de suas fungdes, acarretando em

consequéncias mais factiveis e majorando as condi¢fes do intérprete.

4.2 MOTIVOS

A maior recorréncia motivica do Allegro BWV 1003 ¢ a sucessdo do grupo ritmico

que dispbe duas fusas em tempo fraco seguidas de uma semicolcheia em tempo forte,

formando, portanto, motivos de trés notas.

-
il

Exemplo 39 — Ritmo do motivo de trés notas
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Categorizamos estes motivos, ainda, por suas disposi¢es (conjuntos ou disjuntos),
direcbes (ascendente ou descendente), e especialidades (variagdo, salto retérico e bordadura).
Além desses, hd o motivo de quatro notas que simboliza a Cruz, o qual veremos ao final deste

capitulo.

4.2.1 Motivos conjuntos

Chamamos assim 0s motivos de textura predominantemente melddica. O comando
estabelecido para a sua realizagdo, bem como para suas especialidades — salvo algumas
excecOes que serdo mostradas adiante — € o de articular suas fusas em legato e suas
semicolcheias em non legato (ou, por vezes, também staccato), afim de quebrar a monotonia
de figuras constantemente destacadas e conferir uma unidade, ao longo da obra, através dessa
articulagdo. Este critério é sustentado, ainda, pelo fato do motivo conjunto ndo possuir,
naturalmente, uma ressonancia que suavize a articulagdo do seu ritmo, justamente por
pertencer a classe de texturas melddicas, e ndo harménicas. Sendo assim, a0 menos suas notas
mais curtas sdo distribuidas por uma mesma corda, podendo a mais longa, por vezes, figurar
em uma corda distinta. Este critério contribui para se cumprir a articulacdo adotada nos
comandos, a qual, como consequéncia, recebe o uso de ligados. Em termos de condigdes, no
entanto, os desafios apresentados limitam-se a execucdo dos ligados ascendentes e
descendentes nas disposicdes 2-3 e 3-2, respectivamente, 0s quais sdo preteridos, ao maximo,
por combinacBes fortes — conforme as qualificacbes de Barceld (1995) — como por

exemplo, 1-2 ou 2-1.
4.2.1.1 Motivo ascendente conjunto
Como o proprio nome diz, é a sucessao ascendente de trés notas conjuntas, as quais

formam um dos motivos recorrentes da obra. Como vemos, na transcri¢cdo, as fusas s@o

ligadas tecnicamente, resultando a semicolcheia, neste exemplo, na primeira corda solta.
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Exemplo 40 — Allegro BWV 1003 (c. 2) — Johann Sebastian Bach — Motivo ascendente conjunto

4.2.1.2 Variacao motivica ascendente

Denominamos assim 0s quatro casos que aparecem nos compassos 54 e 55 do Allegro.
Apesar de, aparentemente serem motivos de cinco notas, todos eles mantém o padréo
ascendente de trés notas conjuntas (duas fusas e uma colcheia), o que Ihes confere, portanto, a

categoria de variacao.

Original

Exemplo 41 — Allegro BWV 1003 (cc. 54-55) — Johann Sebastian Bach — Varia¢cdo motivica ascendente
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Sendo assim, o critério para a sua realizacdo foi o de abrir exce¢do aos comandos
anteriormente aplicados e, com isso, reforcar o carater de variagdo por meio da substituicdo de
notas ligadas por notas, simplesmente, destacadas, dentro de uma circunstancia de primeiras
posicBes. Ndo obstante, procuramos manter o senso de coeréncia interna e unidade destes
motivos, através da observagdo de seus pares andlogos dentro do mesmo trecho. Com isso,
aderimos ao ligado ascendente para impulsionar os grupos de quatro fusas conjuntas que
aparecem no segundo tempo do compasso 54 e no primeiro do 55, e digitamos 0s grupos do
primeiro tempo do compasso 54 e do segundo do 55 de modo a sustentar a primeira nota,

atribuindo-lhe a fungao de baixo.

4.2.1.3 Motivo descendente conjunto

Este é a sucessdo descendente de trés notas conjuntas e, em comparagdo ao motivo
ascendente, 0 compositor reserva-0s a poucos momentos na obra.

Os critérios para a sua realizacdo baseiam-se, assim como em todos 0S motivos
conjuntos, em uma articulacdo especifica das figuras curtas, dentro de uma circunstancia de
uma ou, no maximo, duas cordas, através de ligados técnicos nas fusas, com dedos

especialmente habeis para esta consequéncia.
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Exemplo 42 — Allegro BWV 1003 (c. 14) — Johann Sebastian Bach — Motivo descendente conjunto

No exemplo acima, os dedos escolhidos (1, 2 e 4) para 0s motivos descendentes
refletem a qualificacdo ja apresentada por Barceld (1995), na qual, entre os dedos 1 e 2 se
consegue uma maior distensdo e, também, a combinacdo do dedo 4 com estes pode se mostrar

mais eficaz do que a combinagdo com o dedo 3.
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4.2.1.4 Variacdo motivica descendente

Semelhantemente a variacdo motivica ascendente, estes aparentam ser motivos de
cinco notas, porém sdo uma variacdo do motivo descendente conjunto e aparecem somente no

compasso 47.

Original

Transcricao

Exemplo 43 — Allegro BWV 1003 (c. 47) — Johann Sebastian Bach — Varia¢do motivica descendente

Na instancia das consequéncias, verificamos que o excesso de fusas desse compasso
também geraria um excesso de ligados, ascendentes e descendentes e, com isso, dentro das
perspectivas — sobretudo da temporal 1% — as condic8es poderiam ficar comprometidas pela
quantidade de combinagdes digitais necessaria. Seguindo o mesmo principio da variacdo
ascendente, abrimos uma excec¢do em relag¢do aos seus comandos e adotamos como critério o
uso da campanella nas notas do primeiro tempo do compasso. Com isso, a dificuldade de
execucao da mao esquerda foi amenizada, através das consequentes fixacdes de posicao e, por
meio da ressonancia deste efeito, criou-se, naturalmente — entre o primeiro e segundo tempos
do compasso — um contraste de articulagdo — posto que este também € um fator de unidade

em musica.
4.2.1.5 Motivo ascendente conjunto com salto retorico descendente

Como vimos anteriormente, no capitulo 2.1 Parametros Texturais (p. 28), um salto
retorico’® é um distanciamento de registro entre duas notas dentro de uma linearidade de
graus conjuntos, e recebe esta denominagao justamente por ser um “gesto expressivo” que nao

“sinaliza” uma nova linha melodica. (KOONCE, 2005)

199 5 tempo pelo qual é baseado nosso cenario digitacional é o de minima ~ 44-48 b.p.m.
101 sequndo Buelow (1989), o salto retérico é um saltus duriusculus, termo definido por Bernhard (séc. XVII e
XVIII) como um intervalo melddico dissonante, geralmente com sentido de exclamagéo.
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Exemplo 44 — Allegro BWV 1003 (c. 48-49) — Johann Sebastian Bach — Motivo ascendente conjunto com salto
retorico descendente

Em virtude de uma maior viabilidade técnica constatada na instancia das condices, o
critério para este motivo passa a ser a adocdo do efeito campanella. Como trata-se de um
trecho analogo ao do compasso 14, ambos receberam tal tratamento, assim como outras

aparicOes deste motivo ao longo da obra.
4.2.1.6 Motivo descendente conjunto com salto retorico ascendente

O Unico caso deste motivo encontra-se entre as duas Ultimas notas do compasso 17 e a

primeira do compasso 18, como podemos observar abaixo:
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Exemplo 45 — Allegro BWV 1003 (c. 17-18) — Johann Sebastian Bach — Motivo descendente conjunto com salto
retérico ascendente

No intuito, portanto, de se manter uma logica dentro dessa especialidade dos motivos

conjuntos, este também foi digitado em campanella.
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A rigor, seria recomendavel que qualquer salto retérico ao violdo fosse feito
melodicamente, ou seja, em uma sO corda ou, a0 menos, sem 0 excesso de cordas distintas.
Isto, porque trata-se de um tipo de distanciamento que ultrapassa 0 &mbito comum de registro,
tornando-o especial. Uma abordagem melddica, como por exemplo, a sua realizacdo na
circunstancia de um numero reduzido de cordas, contribuiria para seu carater expressivo;
aproximaria-o mais do afeto vocal prdprio de si.

A razdo de se usar campanella nestes motivos — assim como em outros motivos
conjuntos — no entanto, advém das perspectivas gue circundam nosso cenario. Sdo notaveis
0s seus beneficios motores, sonoros e temporais na execucdo de texturas de movimento
continuo (moto perpetuo). Em termos de interpretacdo, ela compensa a perda do afeto vocal
proporcionando outros afetos, como por exemplo, a ressonancia de graus conjuntos que se

misturam e, gradativamente, se esvaecem.

4.2.1.7 Motivo em bordadura inferior

A bordadura é uma nota decorativa em posicdo métrica fraca. No exemplo abaixo, ela
é uma diminuicao (i.e., passagem ornamental) que forma uma unidade linear. (FRAGA, 2011,
35-36)
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Exemplo 46 — Allegro BWV 1003 (c. 3) — Johann Sebastian Bach — Motivo em bordadura inferior

O critério para sua execu¢do mantém-se 0 mesmo dos motivos conjuntos e, para tanto,
recebe ligados descendentes em suas notas curtas. Especialmente para as bordaduras, o ligado
é recomendavel, pois implica, naturalmente, uma relagdo hierarquica entre notas estruturais

(destacadas) e notas subordinadas (ligadas).
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4.2.1.8 Motivo em bordadura superior

As duas Unicas aparicGes desse motivo concentram-se na metade do primeiro e

também do segundo tempo do compasso 47.
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Exemplo 47 — Allegro BWV 1003 (c. 47) — Johann Sebastian Bach — Motivo em bordadura superior

Como ja mencionado na subcategoria variacdo motivica descendente, foi aberta uma
excecao, neste compasso, aos comandos e, com isso, fixado o critério de uso da campanella
nas notas do primeiro tempo, a fim de se facilitar as condi¢bes e criar um contraste de
articulacdo com as notas do segundo tempo. Esta decisdo incide, também, na bordadura que se

encontra na metade do primeiro tempo.
4.2.2 Motivos disjuntos

Ao contrario dos motivos conjuntos, estes sdo de textura predominantemente
harménica e seu comando é proveniente do critério ja estabelecido para a execucdo das
texturas de graus disjuntos, ou seja, a ressonancia formada pela sua devida sustentacdo em
cordas distintas.

4.2.2.1 Motivo descendente disjunto

Formado por triades em Estado Fundamental e Invertido, seu comando, portanto, é a

sua ressonancia natural, de modo que suas notas se misturem umas as outras.
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Exemplo 48 — Allegro BWV 1003 (c. 16) — Johann Sebastian Bach — Motivo descendente disjunto

O motivo disjunto, por ser uma textura harménica, teve suas notas acomodadas,
sempre, em trés cordas distintas. Em termos de consequéncias, resultou somente em posic¢oes
fixas em disposicdo natural dos dedos — a excecdo de um caso no segundo tempo do
compasso 51, que gerou uma inevitavel distensdo entre os dedos 2 e 3 — e ndo houve,
tampouco, implicacdes técnicas de dedilhado (mao direita), o qual convencionamos pela
disposi¢cdo m, i, p, por compbr um par favoravel (m, i) seguido do p, ficando este responsavel
pela execucdo da nota mais acentuada do motivo. Estas decisfes propiciaram maior preciséo

na execucao de figuras curtas articuladas e também maior relaxamento como um todo.

4.2.2.2 Motivo ascendente misto (disjunto e conjunto)

N&o ha, no Allegro, um motivo ascendente disjunto, porém, entre os compassos 50 e

51 ha um motivo ascendente misto, ou seja, disjunto e conjunto.
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Exemplo 49 — Allegro BWV 1003 (cc. 50-51) — Johann Sebastian Bach — Motivo ascendente misto (disjunto e
conjunto)

Este motivo é uma excecdo na obra, e representa um antagonismo aos motivos

ascendente e descendente com saltos retdricos, pois, ao passo em que eles se distanciam por
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grau conjunto antes de haver o salto, este faz o caminho inverso, ou seja, hd primeiro um

distanciamento por grau disjunto (Sol#-Si) e em seguida um por grau conjunto (Si-Do).
Apesar dessa especialidade, este motivo conserva o carater harmdnico do motivo

disjunto por ter suas notas mais curtas dispostas em cordas distintas e, com isso, resulta na

mesma consequéncia de posic¢do fixa até chegar a nota D6 do compasso 51.
4.2.3 Motivo em cruz

O motivo em cruz é uma constante na escrita de Bach e representa uma figura
expressiva nas competéncias do simbolismo religioso contido em suas obras. Williams (1980)
o descreve como “um grupo angular de quatro notas das quais a primeira e a ultima sdo em
torno da mesma altura, e a segunda e terceira sdo superior e inferior (ou inferior e superior),
respectivamente, de modo que duas linhas tragadas entre 1 e 4 e,2 e 3, cruzam-se”
(WILLIAMS, 1980, p. 586)'%,
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Exemplo 50 — Allegro BWV 1003 (c. 8) — Johann Sebastian Bach — Motivo em Cruz

No Allegro BWV 1003 encontramos uma ocorréncia desse motivo na parte A, no
compasso 8 e seis na parte B, entre os compassos 31 e 36.

O motivo em cruz €, essencialmente, expressivo. O fato de trazer, em si, um
significado simbdlico da religiosidade de Bach, intenta-nos a uma abordagem de
experimentacao dos afetos que ele pode proporcionar. Este motivo aparece sete vezes na obra
e quatro delas concentram-se em um ciclo de quintas, que € um momento particularmente

especial, pois, além de ser uma sequéncia caracteristica da musica barroca, ndo possui partes

192 An angular group of four notes of which the first and last are around the same pitch, the second and third
respectively higher and lower (or lower and higher), so that two lines drawn between 1 and 4, 2 and 3 would
cross halfway. (WILLIAMS, 1980, p. 586)
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anélogas. Por estas razdes, adotamos como comando do motivo em cruz o efeito de
campanella, no intuito de conferir-lhe uma articulagéo especial em relacdo a todos os outros
motivos. Como critério de execucao, esta se distribui, naturalmente, em cordas distintas, de
modo a criar-se o efeito ressonante de suas notas conjuntas.
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Exemplo 51 — Allegro BWV 1003 (cc. 33-34) — Johann Sebastian Bach — Motivo em Cruz no Ciclo de quintas
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4.3 TRECHOS ANALOGOS E TRECHOS IDENTICOS

Os trechos compreendem, tanto o agrupamento suficiente de figuras que formam um
motivo, quanto o proprio conjunto de motivos que formam frases, e estas, secdes.
Vejamos, através de um exemplo da justaposi¢do das partes A e B, como os trechos se

relacionam de forma anéloga e, também, idéntica.'%
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Exemplo 52 — Allegro BWV 1003 — Johann Sebastian Bach — Trechos analogos e idénticos entre partes A e B

Legenda:
Sistema A: Primeira parte do Allegro (L4 menor);
Sistema B: Segunda parte do Allegro (Mi menor);
Elementos entre parénteses: Repeticdo de trecho e mudanca de dindmica na repeticao;
Cinza: Trechos idénticos entre as partes A e B;
Vermelho: Trechos analogos em mesma parte;
Azul: Trechos idénticos em mesma parte.

Neste exemplo, a analogia entre as partes € verificavel a medida que o segmento de
notas e figuras da parte B corresponde, a um intervalo de 4° J|, ao da parte A, a exce¢édo do
compasso 25, onde o arpejo de Mi menor inverte-se e sua continuidade ndo é uma escala, e
sim uma bordadura inferior (Mi-Ré#-Mi).

Os trechos analogos também séo encontrados dentro de uma mesma parte (figuras em
vermelho). No compasso 1 do gréafico, as notas em vermelho pertencem ao compasso 21, e
configuram o mesmo padréo do trecho em L& menor, porém, na tonalidade de Si Maior. O
mesmo ocorre no compasso 3 (com repeti¢cdo no c. 4), com as notas do compasso 17, a um
intervalo de 8°J]. Dentro de uma mesma parte também séo encontrados trechos idénticos
(figuras em azul), ou seja, que correspondem as mesmas notas e alturas de outro trecho e, 0s
quais, também, sdo encontrados em partes diferentes (figuras em cinza), como podemos

observar no compasso 17 do sistema B.

103 0 grafico completo de trechos analogos e idénticos encontra-se no Apéndice B (p. 159) do presente trabalho.
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Dois outros fatores que reforcam a analogia entre as partes sdo a articulacdo e a
dindmica. S&o raros 0s compassos em que as ligaduras ndo coincidem entres as partes e, como
é possivel observar no grafico, as marcacdes de dindmica encontram-se, sempre, em um
mesmo plano.

Nosso comando diante dos seus problemas interpretativos € pela adogédo da unidade de
sua estrutura através da evidenciacdo dos seus padrfes. Sendo os trechos o agrupamento de
figuras que formam uma ideia como um todo, as decisdes tomadas em algum ponto destes sdo
replicadas em seus iguais e semelhantes. Este procedimento é valido, também, para 0s casos
que possuem seus pares entre as partes A e B do Allegro e, sobretudo, para os motivos, que
como vimos, sdo, por natureza, analogos ou idénticos entre si.

No intuito de se fazer cumprir a unidade dos trechos analogos e trechos idénticos,
criamos gabaritos que orientam a digitacdo para as mudancas de corda, de posi¢do ou ambas.
Com estas circunstancias, sdo estabelecidas logicas posicionais pelo espelho do brago do
violdo, as quais servem de coordenadas para 0 mapeamento dos casos e comandos que se

reiteram na obra.

4.4 MELODIAS POLIFONICAS

O que caracteriza uma melodia polifonica € o afastamento de registros de uma textura
monofonica e a hierarquia e relagcdo entre suas notas que séo estabelecidas por aquilo que o
intérprete quer ouvir em suas digitacdes. O gréafico abaixo reflete uma das possiveis

reconfiguracOes dessa textura.
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Exemplo 53 — Allegro BWV 1003 (cc. 11-12) — Johann Sebastian Bach — Melodia polifénica

A evidenciagdo da melodia polifonica, atraves da sustentacdo, € um dos meios que

permitem estabelecer conex@o entre notas que, por sua grafia homogénea e simplificada,
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confundem-se em uma textura monofonica. Este comando, no entanto, ndo se trata de uma
regra ou formula tedrica, e sim, de uma estratégia que tem a organicidade (i.e., a capacidade
de transformacé@o) como o0 seu pressuposto mais emergente e que pode ser bem vinda a sua
utilizacdo em um caso como esse.

Em termos de circunstancias, a sustentacdo da melodia polifonica é obtida pela
distribuicdo deliberada de vozes por corda. Isto quer dizer que, identificada a melodia a qual
se deseja sustentar, esta deverd ocorrer sem que seja interrompida por outra voz pelo uso

reincidente da corda a qual estava previamente acomodada.
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Exemplo 54 — Allegro BWV 1003 (c. 7-8) — Johann Sebastian Bach — Melodia polifonica

Dentre as consequéncias, destacamos a recorréncia de distensdes, contracbes e
sobreposicOes, por haver a necessidade de manobras especiais para a sustentacdo de algumas
notas. No exemplo acima, na metade do primeiro tempo do compasso 7, podemos verificar
que ocorre uma sobreposic¢do do dedo 2 para pressionar a nota D6, enquanto o dedo 1 sustenta
a nota Fa. Ainda com o dedo 1 pressionando esta nota, ocorre uma distensdo entre ele e 0
dedo 4, e assim sucessivamente com os dedos 3 e 2 até 0 momento em que o dedo 1 abandona
a primeira corda para a chegada do Mi. A partir de entdo, as disposi¢es dos dedos sdo mais
naturais, havendo s6 alguns momentos de contragdo — que em nada representam dificuldades

— entre os dedos 1, 2 e 4 no primeiro tempo do compasso 8. Nesse ponto é importante fazer
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uma observacdo: € através do principio mecéanico das consequéncias — o qual diz que a
permanéncia do(s) dedo(s) na nota pressupde o Walking — que constatamos distensoes e

contracOes aparentemente inexistentes.
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CONSIDERACOES FINAIS

A tarefa ndo é tanto ver aquilo que ninguém viu,
mas pensar o que ninguém ainda pensou sobre
aquilo que todo mundo vé.

Arthur Schopenhauer

Iniciamos o presente trabalho no intuito de investigarmos os principios metodologicos
necessarios ao processo de digitacdo ao violdo. As problematicas diziam respeito a falta de
sistematizacdo das informagdes contidas nos materiais de referéncia, a aparente
impossibilidade de se estabelecer principios (em virtude das muitas variaveis envolvidas no
processo) e a falta de uma melhor definicdo e compreensdo dos critérios de digitacao.

Por meio da triangulacdo dos dados, classificamos estes critérios em nove parametros
distintos, os quais, balizados por referenciais teodricos, foram convertidos em instancias,
principios e perspectivas, formando um cenario digitacional.

Verificada a eficacia das instancias na construcdo do cenario digitacional, vimos que,
nos casos, reconhecer padrdes, unidades, e se estabelecer hierarquias, sdo fundamentais ao
inicio do processo, pois objetivam prioridades digitacionais que delineiam os demais
caminhos, sob o principio da possibilidade de organizacdo de toda e qualquer textura.
Constatamos, contudo, que encontrar padrdes ndo significa trata-los com uniformidade, mas
sim, com propriedade.

Nos comandos, as instrucdes de interpretacdo resumem-se a timbristica, a producéo do
vibrato e a articulacdo, sendo esta, ainda, subdividida por glissando e campanella; todos
orientados, acima de tudo, pelo principio da fluéncia e ressonancia.

Nas circunstancias, 0s meios posicionais para se por em préatica a organizacao textural
e motivacdes interpretativas anteriormente adotadas ocorrem por meio de trés preceitos
basicos condizentes com qualquer violdo: a) a mesma nota em diferentes setores tem
diferentes timbres, b) os trastes ndo seguem um padrdo equidistante entre si e ¢) a corda solta
€ um meio vantajoso de realiza¢do técnica. Todos estes sdo sucedidos pelo principio de que o
instrumento tende a responder melhor nos primeiros setores, assim como no uso de cordas
soltas.

As consequéncias sdo a prépria conversdo dos parametros técnicos em demandas e, as
condigdes, sdo 0 momento em que o violonista avalia suas capacidades com base na qualidade

dos proprios dedos, os quais cumprem papéis especificos no processo de digitacéo.
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Por fim, vimos que um cenério digitacional que ndo contemple uma ou mais dessas
instancias torna-se incognito.

Os pardmetros motores, sonoros, temporais e contextuais receberam o nome de
perspectivas, as quais foram conceituadas como onipresencas ideologicas e estratégicas para o
estudo de uma obra. As perspectivas motora e sonora nao sao critérios em si, sao ideais de
execucgdo e sonoridade. Ambas reinem um conjunto de conceitos que visam, respectivamente,
fluéncia motora e sonora. Nisso, 0 relaxamento e a apresentacdo longitudinal séo pre-
condicdo para a plena realizacdo de demandas técnicas no processo de digitacao.

A respeito da “economia” de movimento, sustentamos que o termo, muito citado em
métodos de referéncia, ndo exprime, de fato, o real sentido da utilizacdo mecénica das méaos,
justamente por esta necessitar de certo grau de esforco para a realizacdo de um movimento.
Para tanto, adotamos e conceituamos o termo otimizacao.

A classificacdo de pardmetros sonoros também foi importante para responder a
questdo da existéncia de um fator primordial necessario ao processo de digitacéo.
Acreditamos, portanto, que a fluéncia sonora, independentemente de posicionamentos
estéticos, € uma condicdo basica para uma boa execucdo ao violdo. Ela é o ideal artistico que
serve de modelo para uma digitacdo satisfatoria. Por inferéncia, concluimos que a capacidade
de se tocar legato é o principal elemento desse ideal.

Ja as perspectivas temporal e contextual renem conceitos estratégicos para o
processo de digitacdo. A primeira coloca o tempo como um regulador de viabilidade técnica
através da experimentacdo do efeito sonoro e do comportamento mecanico das maos e, a
segunda, permite o balanco entre procedéncia, destino e sua resultante sensibilidade mecénica
durante esse processo.

Isso nos permitiu construir, portanto, uma metodologia de interagdo entre sujeito e
objeto, mediada por principios e circundada por controles. Tal metodologia esclarece,
portanto, a nossa Teoria da Digitacao.

Por fim, estas denominagdes foram motivadas, a principio, pelos ja adotados casos em
minha dissertacdo de mestrado e, consequentemente, os demais, pela totalidade de

significados que representam para a construcdo do cenario digitacional.

Os parametros técnicos de mao esquerda também requerem algumas consideracdes:

» Vimos que as agdes (positiva, negativa e intermediaria) sdo os principios de

movimento de mao esquerda. A intermediaria, porém, € passivel de uma nova
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observacdo, de modo a se incluir o fator intensidade, para entdo se constatar se, de
fato, é necessario um meio termo entre uma acdo positiva e negativa. Como vimos nas
Maéximas, toda acdo € intermediaria antes de ser positiva ou negativa. No entanto, uma
acao positiva menos intensa poderia cumprir o papel de intermediaria, assim como,
uma mais intensa, o comportamento percussivo do ligado ascendente. Para este
trabalho, por fim, o conceito de acdo intermedidria foi suficiente para situar o

harmonico e o abafador como parametros técnicos.

A Unica implicacgdo técnica sobre os harménicos, encontrada na literatura, diz respeito
a escolha de um tipo ou de outro a fim de ndo interrompé-los se constituirem uma
melodia (no sentido hierarquico de textura). Ndo ha uma discussdo, porém,

concernente as circunstancias ou condi¢6es no processo digitacional.

Sobre as contragbes e distensbes, vimos que sdo disposi¢cOes que acarretam em
problemas técnicos por excederem a disposicdo natural dos dedos. Séo, por deducéo,
antagbnicas ao translado, mas, também — dentro do principio do Walking — podem
ser a sua génese, pois ambas criam uma intencdo de salto antes do proprio acontecer,
diminuindo sua distancia. J& a sobreposicdo é uma super ou hiper contracdo, de modo
que é o dedo de maior nimero que se sobrepde aos demais. Em um trecho do Estudo 5
de Villa-Lobos, observamos, porém, que é possivel criar uma hiper contracdo com um

dedo de menor nimero sobrepondo-se aos demais.

Os conceitos contidos no livro La digitacion guitarristica, de Ricardo Barcel6 (1995),
foram fundamentais as nossas proposi¢cdes. No entanto, constatamos que a sua
descricdo de substituicdo indireta ndo favoreceria 0 nosso estudo, pois entendemos
que a simples troca de dedos, da forma como o autor expds, configura apenas uma
mudanga de posicdo, a qual pode ser precedida, no maximo, de uma contragcdo. Da
mesma forma, sustentamos que, durante um translado, deve-se respeitar a ordem de
chegada dos dedos que se faz necesséria para a realizacdo mais fluente do trecho, pois

0s critérios acerca do translado se prestam, primeiramente, a sustentacdo do som.

Em relacdo a pestana, a sua especialidade faz com que esta seja recomendada com
ressalvas, pois acarreta em acGes positivas de areas pouco precisas. Assim, no intuito

de aperfeicoarmos seu uso, expandimos a denominacdo e 0 conceito de pestana
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“dobradica” para pestana de falange distal e pestana de falange proximal, por
entendermos que estas denominagdes fazem uma melhor referéncia as suas
especificidades. Concluimos, também, que a pestana combinada nédo € s6 a unido de
dois expedientes técnicos (pestana e contracdo), mas sim, um conjunto de

procedimentos que visa a fluéncia atraves de uma cadeia de reagdes.

» Sobre essas reacdes, a elaboracdo das Maximas representou um importante passo no
andamento desta tese, pois cremos que elas contribuiram para um melhor
entendimento dos procedimentos técnicos de mao esquerda, fornecendo defini¢des até
entdo inexistentes na literatura violonistica, e induzindo-nos a reflexdo de alguns
conceitos técnicos insuficientes, redundantes, ou até mesmo contraditérios. A partir
disso, concluimos que os diversos critérios sdo a génese uns dos outros. O Walking,
por sua vez, é o conjunto de todas as demandas de méo esquerda, pois, ao passo em
que a maioria delas objetiva a sustentacdo das notas, ele prevé a necessidade de se
manter os dedos, ao maximo, em contato com o espelho do braco do viol&o, e ainda
assim em um estado de mobilidade constante — visto que ele intenta cada movimento
antes do mesmo acontecer — contrapondo-se ao gesto vicioso de se “datilografar” as
notas, como ja citado por Zanon (2014). Além disso, este principio de movimento
pressupbe a independéncia de dedos necessaria a independéncia de vozes de uma

textura polifonica.

Na descricdo do meu proprio processo de digitacdo do Allegro BWV 1003 de Bach
elencamos quatro casos: 1) Texturas melddicas e texturas harménicas, 2) Motivos, 3) Trechos
anélogos e trechos idénticos e 4) Melodias polifonicas. A todos foram atribuidas instrucGes
interpretativas, as quais foram acomodadas em meios posicionais proprios, resultando em
demandas técnicas e juizos de capacidades pessoais, totalizando, assim, o0 cenario
digitacional. Dentre as consequéncias verificadas, os expedientes técnicos digitais mais
percebidos foram as disposi¢des contraidas, distendidas e sobrepostas dos dedos e o
comportamento percussivo e derrapante dos ligados ascendentes e descendentes — 0 que
muitas vezes requereu a campanella como uma transferidora de funcéo, abrindo excecéo aos
comandos e facilitando as condicGes. Ndo ocorreram, no entanto, fungdes auxiliares ou
disposi¢des hiper contraidas. Mesmo as pestanas, as quais poderiam ser abundantes e, cré-se,

imprescindiveis em uma obra repleta de progressées harmonicas lineares, foram preteridas,
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sempre que possivel, por outros recursos. Em funcéo do grande nimero de situagdes técnicas
para a obtencdo ao legato, podemos afirmar que cumprimos com o objetivo do Walking.

Diante dos critérios e principios estabelecidos, as exce¢Ges motivadas, sobretudo,
pelas condi¢cdes, remetem-nos, novamente, a ponderacao de Freire (2010, p. 22), quando esta
reflete sobre a “instancia [...] matizada pela subjetividade [...]”. Sendo assim, é natural que
reconsideremos certas decisdes ao longo de um cendrio digitacional, pois, como j& constatado
em nossa pesquisa anterior, as “excegdes tratam-Se, na verdade, do pressuposto de que nao ha
apenas uma forma de se conceber uma digitacdo, e tampouco uma s6 maneira de ‘ver’ a
musica” (ALIPIO, WOLFF, 2010, p. 97). Em nosso cenario, porém, as excecbes foram
tratadas sob o controle da perspectiva contextual e sob a mesma logica que orientou 0s
trechos analogos. Ou seja, nas proprias exce¢des houve uma coeréncia interna, de modo que
buscamos — como recomenda Yates (2014) — “consisténcia na inconsisténcia” (YATES,
2014) (informag#o verbal)'**.

Verificamos que é possivel partilhar de conceitos estabelecidos da técnica instrumental
para estreitar as possibilidades ao individuo, pois, tanto a qualidade dos dedos de méao
esquerda quanto de direita, preveem disposicGes mais favoraveis que outras para
determinadas tarefas. Nisso, observamos também que nem a repeticdo e nem o cruzamento de
dedos de méo direita sdo rejeitaveis no processo de digitacdo. Ambos tém suas funcbes e
podem contribuir para uma melhor execucédo ao violao.

Podemos afirmar que a digitacdo &, em termos, pessoal, pois todas as suas instancias
sdo de interacdo dialética entre sujeito e objeto; mas ndo completamente, pois cada instancia é
regida por principios, dos quais, nem mesmo o das condigdes diz respeito exclusivamente ao
individuo.

No presente trabalho, concluimos, finalmente, que o principio basico em que se opera

a digitacdo é a organizacao dos saberes que 0 executante mobiliza em seu processo.

104 Informacéo obtida de Stanley Yates em International Colloquium, em Marco de 2014.
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ANEXO A

ALLEGRO BWYV 1003 DE JOHANN SEBASTIAN BACH

FAC-SIMILE DO MANUSCRITO
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ANEXO B
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EXPERIMENTO PILOTO

Diante da formulacdo de uma teoria — a qual teve inicio na converséo de parametros
digitacionais em instancias — surgiu a necessidade de respondermos as seguintes questdes:
» A presenca de comandos (que sdo a propria conversao dos parametros interpretativos
em instrucdes) pode contribuir para uma digitacdo mais eficaz?
» De posse dos casos, é possivel relativizar comandos e condi¢Ges de modo a se obter
um cenario de equilibrio?
O primeiro questionamento provinha do consenso entre os autores de referéncia sobre
a importancia da digitacdo ser precedida de ideias interpretativas. O segundo, pela hip6tese de
gque uma maior apropriacdo dos casos, por parte do violonista, proporcionaria, naturalmente,
uma abordagem mais assertiva dos seus elementos texturais (e, consequentemente, dos
problemas técnico-interpretativos), resultando em uma digitacdo equilibrada mediante os
principios de cada instancia.
Para verificarmos a eficacia dessas instancias em um processo de digitacdo,
procedemos a elaboracdo e aplicagdo de um experimento piloto, conforme a seguinte

metodologia:

1 Composicao da peca Miniatura (2013), de Eduardo Frigatti

No intuito de reunirmos os problemas que, conforme verificado na revisdo de
literatura, representam dificuldades de digitacdo, foi encomendada uma peca, contendo 26
compassos, com casos que oferecem mais de uma possibilidade entre a escolha de dedos e
posicdes no braco do violdo. S&o eles: textura monofénica, textura polifonica, arpejos,
escalas, melodia acompanhada, sons harmdnicos e situacfes de idiomatismo instrumental, ndo
necessariamente nessa ordem ou mesmo agrupadas sucessivamente. Dos 26 compassos,
selecionamos 12 para a aplicacéo, a fim de otimizar o experimento, sendo eles 0s compassos 1
a7el2als.
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2 Escolha dos sujeitos

Foram escolhidos dois sujeitos, os quais chamaremos de S1 e S2. Ambos eram, na
época da realizacdo do experimento (2013), estudantes do segundo ano de Bacharelado em
Violdo da Escola de Musica e Belas Artes do Parana e reuniam caracteristicas semelhantes no
que dizia respeito as suas condicdes e pratica instrumental: tinham a mesma faixa etaria (21 e
20 anos, respectivamente), estudavam com um mesmo professor e mantinham pecas do

mesmo nivel técnico e musical.

3 Aplicacdo da peca com S1 e S2

O ambiente de aplicacdo do experimento consistiu de uma sala individual, com
estante, apoio de pé, apontador, lapis e borracha. Com um tempo limite de 90 minutos, foi
pedido que S1 e S2 digitassem, na partitura, 0s excertos musicais do compasso 1 ao 7 e 12 ao
18. Tanto o S1 quanto o S2 tomaram conhecimento da peca e, do proprio experimento,
naquele exato momento. Se terminassem antes, poderiam solicitar a minha presenca, caso
contrario, eu interromperia o experimento ao final do tempo dado. Cada um usou o proprio
instrumento: violdes artesanais acusticos de 6 cordas em néilon, de construcdo e afinacédo

tradicionais.

4 Diferencial entre S1 e S2

Estando os sujeitos 1 e 2 de posse dos mesmos casos e, hipoteticamente, das mesmas
condicGes, foi aplicado um diferencial, por meio de um sorteio prévio, ao S2. Este diferencial
tratava-se dos comandos, 0s quais, como vimos no referencial tedrico, constituem o conjunto
de instrugdes, principios e critérios musicais, e que servem como um guia de interpretacao ao

executante. So eles:

Digitar os trechos entre colchetes considerando o seu contexto (ou seja, 0 que vem
antes e depois do trecho a ser digitado) e buscando a otimizacdo de movimentos e
fluidez sonora.

Digitar os trechos entre colchetes, com base nas instrucgdes abaixo:

Compassos:
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1 ao 4: Tocar legato e proporcionar clareza e precisdo nos ornamentos, usando suas
melhores combinagdes de dedos de méo esquerda;
5 ao 7: Fazer uso de suas disposi¢cdes favoraveis de dedos de méo direita onde, no
trecho, exigir velocidade e preciséo ritmica;
12: Estabelecer uma estratégia I6gica na digitacdo e dedilhado da escala, de modo a
alcangar a velocidade e dindmica exigidas;
13 ao 15: Tocar legato. Observe, também, a articulacdo proposta nas notas Ré, Si, Ré
no primeiro e segundo tempos do compasso 14;
16 ao 18: Muito legato, cantabile, expressivo, com vibrato, agdgica, dolce, sonoro,
como se fosse um “canto”.

Ao S1 foi entregue somente a partitura, sem qualquer comando, exceto por
aqueles intrinsecos a escrita musical da Miniatura, como as marcagdes de carater,

dindmica, articulacao e expresséo.

5 Entrevista semi-estruturada com S1 e S2

Ao final de suas digitacdes, realizei uma entrevista individual semi-estruturada, a fim
de coletar informacBes sobre suas decisdes de digitacdo, principais dificuldades, seus
principios e préaticas digitacionais em suas rotinas de estudo e auto-conhecimento técnico e

musical.

» Roteiro de entrevista semi-estruturada
Grupo: ldade: Ano de curso: ldade que comecou a estudar viol&o:
1. Quais as principais dificuldades que vocé encontra ao elaborar uma digitagéo ou
dedilhado?
2. Quais as principais dificuldades que vocé encontrou ao digitar esta pe¢a? Poderia
apontar o(s) trecho(s)?
3. Vocé costuma racionalizar, ou seja, elaborar suas digitacdes quando estuda uma
obra? Se sim, quais 0s principios?
4. Costuma grafa-las na partitura?
5. A respeito das digitacdes grafadas de terceiros (editores, outros intérpretes,
professores, estudantes, colegas), vocé considera, desconsidera ou as considera em

termos?
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6. Vocé considera que tem total conhecimento das suas habilidades técnico-motoras
para a realizacdo de digitacOes e dedilhados eficazes? Por exemplo: sabe com quais
dedos vocé melhor realiza algum expediente técnico de méo esquerda, como ligados,
aberturas? Poderia citar algum(s) exemplo(s)?

7. E de mdo direita? Saberia dizer quais as suas principais habilidades? Por exemplo:
h& alguma combinacdo preferida de dedos de mdo direita para a realizacdo de escalas,
arpejos e demais problemas referentes ao dedilhado?

8. E para encerrar: vocé acha que a presenca de um conjunto de instrucdes (como
critérios ou principios, ou mesmo ‘“dicas”, como as de um professor em uma
masterclass, por exemplo) acerca da execucdo e interpretacdo desta obra pode

influenciar positivamente suas escolhas de digitacdo?

6 Escolha dos avaliadores

Foram escolhidos trés avaliadores, sendo um doutorando e, os demais, doutores, 0s
quais chamaremos de A, B e C, respectivamente. Tratavam-se de professores universitarios
com experiéncia no assunto digitacao, tendo a época, ao menos um trabalho publicado, entre

livros e artigos.

7 Parecer e Controle

Ao final do experimento com S1 e S2, foi pedido aos avaliadores A, B e C um parecer
técnico e musical quanto as suas escolhas de digitacdo, sem que 0s mesmos soubessem da
existéncia de um comando como um diferencial entre S1 e S2. O objetivo foi o de avaliar a
eficacia, geral e especifica, de uma digitacdo em detrimento de outra e, tambeém, das duas em
relacdo as proprias decisbes digitacionais dos avaliadores, as quais definimos como o
controle. A maneira de obter essas informagdes foi, também, através de uma entrevista

individual semi-estruturada.

» Roteiro de entrevista semi-estruturada com avaliadores
Grupo: Titulagdo: Tempo de docéncia:
1. Vocé costuma racionalizar, ou seja, elaborar suas digitacbes quando estuda uma

obra? Se sim, quais 0s principios?
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2. Costuma grafé-las na partitura?

3. A respeito das digitacdes grafadas de terceiros (editores, outros intérpretes,
professores, estudantes, colegas), vocé considera, desconsidera ou as considera em
termos?

4. Quais as principais dificuldades que vocé encontra ao elaborar uma digitacdo ou
dedilhado?

5. Vocé considera que tem total conhecimento das suas habilidades técnico-motoras
para a realizacdo de digitacGes e dedilhados eficazes? Por exemplo: sabe com quais
dedos vocé melhor realiza algum expediente técnico de médo esquerda, como ligados,
aberturas? Poderia citar algum(s) exemplo(s)?

6. E de méo direita? Saberia dizer quais as suas principais habilidades? Por exemplo:
ha& alguma combinacao preferida de dedos de mao direita para a realizacdo de escalas,
arpejos e demais problemas referentes ao dedilhado?

7. E para encerrar esta parte: vocé acha que a presenca de um conjunto de instrugdes
(como critérios ou principios interpretativos, ou mesmo “dicas” técnicas, como as de
um professor em uma masterclass, por exemplo) acerca da execucdo e interpretacdo
de uma obra pode influenciar positivamente as escolhas de digitacdo de um intérprete
(estudante, profissional, amador)? Por qué? E se esses critérios ou principios partirem
do proprio executante, ou seja, dele para ele mesmo?

8. A respeito do experimento, de um modo geral, qual dessas digitacGes reune, na sua
opinido, um maior nimero de decisdes acertadas? Ou seja, qual delas vocé julga a
“melhor” e por que?

9. Que solugdes gerais de digitagdo e dedilhado vocé proporia, especificamente, a

esses trechos? (apontar arpejos, escala, melodia acompanhada e melodia solo)

Hipotese

A nossa hipotese era a de que a digitacdo de S2, por este estar de posse de comandos,
fosse escolhida como a que mais reunia decisdes acertadas, aproximando-se dos controles dos
avaliadores. Isso reforcaria a ideia de que a sua presenca poderia influenciar positivamente a

escolha de uma digitacdo, compondo, portanto, um cenario digitacional ideal.
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Resultado do experimento piloto

Sem saberem da presenca dos comandos para S2, todos os avaliadores julgaram,
individualmente, a digitacdo do S1 como a de maior numero em decisdes acertadas, fazendo

ressalvas em trechos especificos em relagdo a digitacdo de S2 e entre suas proprias decisdes.

Conclusao do experimento piloto

O objetivo deste experimento foi o de verificar a eficacia da presenca de comandos na
composicdo de um cenario digitacional. Para isso, dois sujeitos em condicGes
hipoteticamente iguais foram submetidos aos testes, tendo como diferencial somente a
presenca dos comandos para S2. O critério primordial que levou os avaliadores a julgarem e
elegerem a digitacdo de S1, por unanimidade, como a melhor, foi justamente a presenca de
uma maior acuidade interpretativa, ainda que com discrepancias técnicas em suas
digitacGes. De certa forma, podemos dizer que eles optaram pelos comandos, sem mesmo
saberem que havia um sujeito de posse deles, ou que sequer poderia haver esta distin¢éo entre
uma abordagem de digitacdo e outra.

Apesar dos resultados ndo terem, imediatamente, correspondido a nossa expectativa,
ndo podemos dizer que os comandos foram ineficazes para o cenario digitacional, pois alguns

fatores sugeriram um maior refinamento de dados. S&o eles:

» O tempo limite para o teste com os sujeitos foi de noventa minutos. O S1 aproveitou
todo o tempo disponivel para a elaboragédo de sua digitacdo, fornecendo o maximo de
informagdes possivel. O S2, no entanto, levou apenas vinte minutos para a sua,
deixando a partitura sensivelmente incompleta se comparada a de S1. Este seria um
tempo suficiente para grafar as informagdes, mas ndo para, de fato, elaborar
digitacbes e dedilhados, sobretudo em casos que possibilitavam varias opc¢des. Um
dado que reforca este argumento € que 0 S2, ao ser questionado, em entrevista, sobre
quais seriam as suas principais dificuldades ao elaborar uma digitagéo, respondeu: —
a pressa para aprender a musica fez com que eu ndo tivesse paciéncia para uma

elaboracédo mais minuciosa;
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» 0 S1, mesmo ndo recebendo os comandos, buscou respeitar as instrugdes intrinsecas a
musica. Isso contribuiu para que ele mesmo criasse 0s préprios comandos. Ja 0 S2 se

ateve parcialmente as instrucdes recebidas;

» A peca composta para 0 experimento possui uma linguagem contemporanea néo
familiar aos sujeitos. O excesso de acidentes e o ritmo irregular causaram equivocos
na leitura de ambos, distraindo o que deveria ser somente um procedimento de
escolhas de caminhos. Mesmo os avaliadores encotraram dificuldades para conferir as

digitacoes.

Em virtude destes problemas, optou-se, portanto, pela aplicacdo da teoria na descri¢éo
do meu proprio processo de digitacdo de uma obra, o qual € relatado no capitulo 4 (p. 109)

deste trabalho.
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MINIATURA (2013) — EDUARDO FRIGATTI

Miniatura

Eduardo Frigatti
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MINIATURA (2013) — EDUARDO FRIGATTI — DIGITADA POR SUJEITO 1

# L Miniatura

dag 1L MD Eduardo Frigatti

157




MINIATURA (2013) — EDUARDO FRIGATTI — DIGITADA POR SUJEITO 2
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APENDICE B

GRAFICO DE PARTES ANALOGAS E PARTES IDENTICAS DO

ALLEGRO BWYV 1003 DE JOHANN SEBASTIAN BACH

Legenda:
Sistema A: Primeira parte do Allegro (La menor);
Sistema B: Segunda parte do Allegro (Mi menor);
Elementos entre parénteses: Repeticdo de trecho e mudanca de dinamica na
repeticao;
Cinza: Trechos idénticos entre as partes A e B;
Vermelho: Trechos andlogos em mesma parte;
Azul: Trechos idénticos em mesma parte.
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APENDICE C

ALLEGRO BWYV 1003 DE JOHANN SEBASTIAN BACH

EDICAO COMPARATIVA



Allegro BWV 1003 .

Original para violino solo
Transcrigdo para violdo solo

Edi¢do comparativa Johann Sebastian Bach
Transcrigdo e digitacdo: (1685-1750)
Alisson Alipio (2014)
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APENDICE D

ALLEGRO BWYV 1003 DE JOHANN SEBASTIAN BACH

EDICAO SOLO COM DIGITACAO



Allegro BWV 1003 1o

Original para violino solo
Transcrigdo para violdo solo

Transcrigdo e digitacéo: Johann Sebastian Bach
Alisson Alipio (2014) (1685-1750)
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APENDICE E

ALLEGRO BWYV 1003 DE JOHANN SEBASTIAN BACH

EDICAO SOLO SEM DIGITACAO



Allegro BWV 1003 "

Original para violino solo
Transcrigdo para violdo solo

Transcri¢do: Alisson Alipio (2014) Johann Sebastian Bach
(1685-1750)
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APENDICE F

EXERCICIO DE CONSTRUCAO DO CENARIO DIGITACIONAL
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EXERCIiCIO DE CONSTRUCAO DO CENARIO DIGITACIONAL

AO LEITOR

Com base em nossa teoria, bem como na descricdo do processo de digitacdo do
Allegro BWV 1003 de Johann Sebastian Bach, propomos, abaixo, um exercicio de construgdo
do seu proprio cenario digitacional.

Sob as perspectivas motora, sonora, temporal e contextual, sugerimos a construcéo de
um cendrio digitacional do Double da Sarabande BWV 1002 de Bach (Apéndice G),
objetivando, acima de tudo, a obtencédo da fluéncia sonora, por meio do legato.

De posse da partitura, reina estratégias — se achar necessario — para organizar as
suas ideias. E recomendavel grafar as digitagBes e, também, os dedilhados extraordinarios
(aqueles mais importantes para determinadas passagens); adotar simbolos, cores, figuras
geométricas e/ou quaisquer outros recursos para uma melhor visualizacdo do seu
planejamento. Estes habitos podem otimizar o tempo empreendido ao processo de digitacdo e
reduzir o nimero de erros, 0s quais prejudicam a concentracao e o estudo como um todo.

As notas do segundo sistema estdo, propositadamente, sem hastes, para que possa —
se achar necessario — reorganizar suas direcdes e duracdes desejaveis. Caso contrario, basta
guiar-se pelo sistema da partitura original.

Para auxilia-lo neste exercicio, levantamos algumas questdes preliminares, a fim de
estimula-lo a reflexdo acerca da prépria capacidade de interacdo com a obra. As perguntas
referem-se as decisdes de mao esquerda, mas pondere, também, sobre a mao direita sempre

que julgar necessario. Marque quantas opgOes desejar.
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EXERCIiCIO DE CONSTRUCAO DO CENARIO DIGITACIONAL

DouBLE (SARABANDE) BWYV 1002 DE JOHANN SEBASTIAN BACH

» Apos ter observado a partitura e, talvez, té-la lido ao instrumento, quais casos vocé é

capaz de identificar nesta obra?

( ) Texturas harménicas
() Texturas melddicas
( ) Motivos

() Trechos analogos

( ) Trechos idénticos

( ) Melodias implicitas
( ) Outros — Cite-0s:

» Quais comandos vocé atribui a estes casos?

( ) Ressonancia das texturas harmdnicas

( ) Ressonancia das texturas melodicas

( ) Articulagdo nos motivos

( ) Unidade por semelhanca de padrdes em trechos analogos e trechos idénticos
( ) Unidade por contraste de padrbes em trechos analogos e trechos idénticos

( ) Evidenciacdo e sustentacdo das melodias implicitas

( ) Vibrato

( ) Glissando

( ) Outros — Cite-os:

» Em quais circunstancias vocé pretende acomodar os seus comandos?

( ) Distribuicéo das texturas harmoénicas em cordas distintas
( ) Distribuicéo das texturas melddicas em cordas distintas (campanella)
( ) Articulacdo dos motivos em uma combinacgéo especifica de cordas

( ) Adocao de gabaritos digitacionais em trechos analogos e trechos idénticos
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( ) Distribuicéo de voz por corda para a evidenciagéo e sustentacdo das melodias polifénicas
( ) Outros — Cite-os:

» Suas decis0es, até entdo, resultaram em quais consequéncias?

( ) Distensdes para a acomodacéo das texturas harmonicas em cordas distintas

( ) Distensdes para a acomodacédo das campanellas

( ) Ligados e translados para a articulacdo dos motivos

( ) Pestanas para a realizagdo de trechos analogos e trechos idénticos

( ) Contragdes, distensdes, sobreposicOes e substituicdes para a evidenciacdo e sustentacéo
das melodias polifonicas

( ) Outras — Cite-as:

» Quais sdo as suas condicOes para 0 gerenciamento das consequéncias? (Complete os
enunciados com suas palavras, indicando as combinacgdes de dedos — por ex. 1-2, 4-3

etc)

Faco boas distensGes entre os dedos

Faco boas contragdes entre os dedos

Faco boas sobreposicdes (super contracdo) entre os dedos

Faco boas sobreposicdes (hiper contracdo) entre os dedos

Faco bons ligados ascendentes entre os dedos

Faco bons ligados descendentes entre os dedos

Faco bem as pestanas:
( ) Inteira ( ) Meia pestana ( ) De falange proximal ( ) De falange distal ( ) Combinada

( ) Cruzada ( ) Pestana com outros dedos ( ) Nenhuma ( ) Todas ( ) Outras — Descreva-as:

Faco bem outras demandas técnicas — Cite-as:
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EXERCIiCIO DE CONSTRUCAO DO CENARIO DIGITACIONAL

CONSIDERACOES FINAIS

Se vocé identificou 0s casos, mesmo que tenha citado “outros”, é bastante provavel
que o seu cenario tenha se desenvolvido com éxito, pois este primeiro passo — como ja
mencionado durante o trabalho — permite abordar uma obra com propriedade, estreitando as
possibilidades de digitacdo seguintes.

As consequéncias geradas excedem, em algum ponto, suas condi¢Ges? Se sim,
reconsidere 0os comandos e reavalie as circunstancias; eles podem estar gerando planos irreais
de demandas técnicas. A fluéncia obtida pelos primeiros setores do violdo pode ser suficiente
para uma execucao satisfatdria e convergente as suas atuais capacidades de digitagdo.

E importante ter claro que a construcéo de um cenario digitacional ndo é um meio de

se encontrar a melhor digitacdo, mas sim, de buscé-la.
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APENDICE G

DoOUBLE (SARABANDE) BWYV 1002 DE JOHANN SEBASTIAN
BACH

EDICAO DIDATICA
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Double (Sarabande) BWYV 1002

Original para violino solo
Construgdo do Cendrio Digitacional

Johann Sebastian Bach

(1685-1750)
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