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Dr. Nicolas de Souza Barros (UNIRIO — 2011)

Introducéo

No universo da execucdo violonistiao gesto modelar do apoyando consiste em
pulsar uma corda, e na continuacao deste movinflextar, imediatamente encostar o dedo
na corda vizinha. Tem como sindnimos os vocabudgoib” ou “toque apoiado” eest
strokeou supported strokem inglés. De origem e grafia espanhola, o terapmyando”
foi preferido ao seu sinbnimo em portugués em fardzs diversas conexdes deste com a

execucao violonistica

A propagacao da técnica, que comecou a ser muretiggndisseminada a partir das
primeiras décadas do século XX, € geralmente ast®d@ acdo de diversas geracdes de
discipulos diretos e indiretos do violonista e cosifor espanhol Francisco Eixea Tarrega
(1852-1909). Nas escolas violonisticas que adotamapoyando, esta € geralmente
aproveitada na execucao escalar, também podendongpeegada na acentuacdo de planos

sSonoros ou ha matizacao timbrica.
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Este estudo € motivado em parte pela orientacadivdgsas escolas atuais de
violdo, que estdo gradativamente ou categoricanabukndo a utilizacdo do apoyantlo
Sera apresentado inicialmente um panorama de ggstopodem ser vinculados a técnica

na histdria dos cordofones dedilhados ocidentaisséguida, serdo analisados a génese e 0

! O apoyando é usado na execugdo de outros cordofangidos, sendo uma das principais técnicas
empregadas por baixistas elétricos e contrabasxatésticos do jazz.

2 Tais como: 1) o “apoio” de pé, um tamborete adwfaak violonistas para sustentar a perna esquéjda;
apoio do antebraco direito no aro superior; 3)@@do minimo da méo direita na tampa, etc.

% Segue um segmento do verbete “Apoyando”, acessatidikipedia em outubro de 2011. Traduc&o de N. S.
Barros: “Nos Ultimos anos do século XX até o presemnuitos violonistas classicos profissionais
desenvolveram uma preferéncia pronunciada pelodirase afastando do principio de que o apoyani se
o principal principio da técnica violonistica”. “Wards the very end of the 20th century up till tadaany
professional classical guitarists developed a gtrpreference for tirando; and have moved away from
thinking of apoyando as the main basic principlegaftar technique”. Traducdo de N. S. Barros: “Nos
Ultimos anos do século XX até o presente, muitosomistas classicos profissionais desenvolveram uma
preferéncia pronunciada pelo tirando, se afastaodarincipio de que o apoyando seria o principedgipio

da técnica violonistica”.



desenvolvimento do apoyando. No artigo, serdo sadosimbolos p, i, m, a, ¢ para

representar os dedos polegar, indicador, médidaaauminimo da méao direita.

Gestos pré-1800: o c estabilizador; o apoio do mdques escovados do p e do i.

A génese do apoyando pode ser vinculada a gestuxiagdos inicialmente a
estabilizacdo da mao direita dos alaudistas eusohem meados do século XV, eles
abandonaram o plectro e passaram a articular asged e m de maneira independente.
Os alaudistas de geracdes precedentes empunhawsnplsetros entre os polegares e
indicadores, ou entre os indicadores e médios,me cacontece atualmente, firmavam as
suas maos e bracgos direitos mantendo o dedo mif@nas vezes o anular) em contato
continuo com a tampa instrumental. A analise dau@as dos séculos XV e XVI esclarece
a conexao dos alaudistas renascentistas com &aéamierior, também corroborando que
seus polegares atuavam por dentro do indicadoresar@hlsen (1991:11-12) e Marc
Southard (1976:36), entre outros, argumentam qige@8mo seria devido as dimensdes
reduzidas dos alaudes do inicio do século XVI, gerenitiriam uma angulagéo paralela do
antebraco direito relativo as cordas destes. Aigyegeitao muito ativa do p nas acodes
escalares era também uma heranca da técnica dooplee é sempre mencionada nas

instrucBes das quase trés dezenas de métododide atanhecidos do século XVI.

* Neste artigo, sera presumido que a mao direiiguéla na qual acontecem as acgdes tangedoras, apesar
existir uma minoria de cordofonistas que invertem papeis tradicionais das maos direita e esquerda.
Também, o simbolo "¢ é derivado da tradicao esparh“chico”’ou “chiquitito”.

® Na técnica dos alaudistas renascentistas, o mypassumprir a funcdo do golpe descendente dorplect
enquanto que o i exercia funcdo do golpe ascendlnfdectro. Para maiores informagdes sobre tégnica
antigas de plectro, ver: TYLER, James, e SPARKS)l.Pehe Early Mandolin: the mandolino and the
Neapolitan mandolineOxford: Oxford University Press, 1989.



Figura 1: Primeira posi¢do da mao direita. Detalhele “Maria Madalena tocando um alatde”. Apud
Ohlsen: Maister der wiblichen Halbfiguren, c. 1530.

Como pode ser observado na Figura 1, a “primeisicfo” da méao direita dos
alaudistas renascentistas teria as seguintes edsticis: o paralelismo do conjunto brago,
mao e dedos, relativo as cordas, resultando nasiggo interna do p em relagédo ao i; a
situacdo achatada da méo; o apoio do minimo; g&tudos dedos da méo direita na regido

das cordas encontrada acima da rosa instrumental.

Apesar do seu papel ativo na execucédo escalaovéve que o apoyando do p em
cordas graves fosse também uma constante na tétaictstica no século XVI. Este gesto
€ raramente descrito nos tratados quinhentistag thm poucas excecdes é encontrada no
tratado do vihuelista espanhol Miguel de Fuenllék&b4), no qual aparece o seguifite
“(...) o dedo polegar com o qual fere a quinta éonll no momento que da o golpe, ha de
permanecer fixado na quarta [ordem] (...). Convérancionar que o0s vihuelistas
conheciam a técnica do “polegar por dentro”, queodenavam de “figa estrangeira”, mas
preferiam desde o inicio do século XVI tocar com por fora do i. Outra manifestacédo
contemporanea de gestos apoiados esta ligada acérede acordes. A manutencao do ¢
(minimo) na tampa fazia com que o a fosse um debitivamente pouco usado, assim

obrigando maior participacdo dos outros na pulsagdacordes com quatro sons ou mais

® Miguel de Fuenllana. 155#ibro de musica para vihuela, intitulado Orphénicgra. Sevilla, 1554. Edicdo
facsimilar. Genebra: Minkoff, 1981, p. 7. Tradugd® N. S. Barros: “(...) el dedo pulgar com q hikee
quinta, al tiempo que da el golpe, se ha de quedato en la quarta (...)". A vihuela é o congénespanhol
do alaude, tendo a mesma afinagéo e sendo usadoesasas funcdes. Distingue-se do alalde princigaéme
pela sua caixa acustica, em forma de oito, quenélbante ao do violdo moderno
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(os alaudes do inicio do século tinham ao menos a#@hacdes). Assim, 0 i era
frequentemente obrigado a tanger mais de uma atn@pm um dnico gesto; este

procedimento pode ser chamado de uma acéo esomatksvaladal.

No Lautenbuchdo alem&o Mattahaeus Waissel (c. 1540-1602), @adid em 1592,

um dos métodos mais completos para alatde da émumantramos a seguinte re§réSe

0 acorde tiver seis vozes [ordens], pulse duas [paixo] com o polegar e duas [para cima]
com o indice, e pulse as outras com 0s outrosdiaies [sic]”. Neste, como também na
maioria dos tratados renascentistas, sdo comurefeméncias a acdo escovada do p e do i.
No caso do p, tocando acordes de dois a seis 3ars.gesto escovado do i, geralmente
tocando acordes de dois ou trés sons, é frequentemsalizado em conjuncéo a toques do
p. Para este autor, estas possibilidades decaomreti@ técnica de plectro: como seria
razoavel a execucdo de acordes usando este digpasit ambas as direcdes, é natural

supor que a técnica pudesse ser aproveitada taemégestos independentes dos dédos

Ao longo do século XVI, a ampliacdo no nimero dedas dos alatdes redundou
no aumento concomitante das caixas de ressonangcia leracos instrumentais. Associado
a alteracbes nas texturas composicionais do ala@dedltimas décadas do século, que
incorporariam linhas cada vez mais ativas na regidaee do instrumento, isto resultou em
uma mudancga no posicionamento da méo direita @osligtas. Como o p era até entdo um
dos dedos mais envolvidos nas resolugbes escakstss transformacdes obrigavam a
traslados mais frequentes e extensos do digitdyamolo uma crescente preocupacao dos
instrumentistas com a estabilidade manual. Assiorges a “segunda posi¢do” dos
alaudistas, que seria rapidamente adotada em tdelarapa; a principal diferenca em

relacdo a técnica anterior era que o p seria &@tloupor fora do i. Encontrado no Museu

"“Técnicas escovadas” é a traducdo escolhido petr para o termo em inglés “brush stroke techrstjue

8 SMITH, Douglas Alton. “The Instruction’s in Matthas Waissel's Lautenbuch”. In: Journal of the Lute
Society of America. Palo Alto (Califérnia), 19750N VIII, p. 50-74. Traducdo do autor, p.69: “Ifeth
formation has six voices, pluck two with the thuard two with the index finger, and pluck the otheith

the two other fingers”.

° Ver: TYLER, James, e SPARKS, Palihe Early Mandolin: the mandolino and the Neapolimandoline
Oxford: Oxford University Press, 1989.
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Britdnico, um manuscrito do alem&o Johann Stobéud§19) nos oferece um parecer
precioso a respeito da transicéo técnica ocoridaicio do século XVII:

A méo direita deve ser colocada um pouco em franteavalete e o dedo minimo deve
permanecer fixo sobre a tampa. Deve-se esticarleggode maneira que fique quase
completamente em frente aos outros dedos (...Jol€yar deve pulsar para fora, ndo para
dentro, como fazia a geragdo mais antiga, e comtenosnholandeses e antigos alemaes, ja
gue tem sido provado que é muito melhor pulsar comolegar para fora. Assim, a
sonoridade é mais clara, viva e brilhante (...)eEfamosos alaudistas tocam com o polegar
para fora: na Alemanha, Gregério Huwet, o inglésvlaad (Dulandus Anglus), que sem
davida, comegaram a tocar com o polegar por deMeoltalia, Laurencini em Roma,
Hortensius em Padua. Na Franca Bocquet, o polacouvie e outros mais.

O desenvolvimento de arqui-alatdes, teorbas eadmlalbarroco, instrumentos com
geralmente onze ou mais afinacdes, fez com quéadi p ficasse mais restrita as cordas
graves. O c ainda prové estabilidade & mao direisargem com maior frequéncia citagdes
sobre o apoyando do p, muitas vezes para estalalingdo direita. Em 1676, o tratadista
inglés Thomas Mace escreve “(...) em qualquer momento que vocé pulse um dyaix
tenha certeza que vocé permita que seu polegaamsEsoa proxima corda, até que vocé
precise dele em outro lugar.” Em outro método imglé século XVII, encontramos: “Sua
mao devera repousar na tampa do alaide soment® c@do minimo (...) e mantenha o
polegar o méaximo possivel apoiando nas cordas gikat®las, nunca deixe dedos nas
cordas (o polegar o quanto puder no bafo)

Com o0 aumento no numero de cordas e 0 consequiEastaraento do p, a agéo
escovada do i seria ainda mais imprescindivel aupé dos alaudistas do século XVII.

Tratados franceses da época sao liberais em peopgéo resvalada do i na execugéo de

10 Apud OLHSEN, V., OscarAspectos Técnicos Esenciales en la Ejecucién déatl.Lidadrid: Opera tres,
1992, p. 27.. Ohlsen néo fornece a referénciadyhbiffica, assim como o texto original, mas avisa qu
manuscrito é encontrado no Museu Britanico.

1 MACE, Thomas Musick's MonumentLondres, 1676. Edicéo fac-similar. Paris: Edisiodu Centre
National de la Recherche Scientifique, 1958, p.Tfaducdo de N. S. Barros (mailsculas de Mace)..) “(
when ever you strike a Bass, be sure, you let Jidwmb rest itself, upon the next string, and tHetst
remain, till you have Use of It elsewhere.”

12 HEWITT, Leslie, Editor.The Burwell Lute TutorLeeds (Inglaterra): Boethius Press, 1974. Prdvave
autoria: alaudistas inglés John Rogers, na décad®d0, p. 16. “Your hand must lie on the bellytof lute
with the little finger only (...) and keep the thurab much as one can leaning upon the bass”. “Bugrne
leave fingers upon the strings (the thumb as magfoa please upon the bass”.
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acordes, inclusive, com gestos extensores dd A acdo escovada do i é aplicada
igualmente a execucdo ornamental; por exemplogeatizacdo de mordentéd Com o
aproveitamento minorado do a, que é utilizado paimente na execucdo de acordes ou
de figuracdes arpejadas ascendentes, além dissghcaescovada do i € aproveitada na
resolucdo de arpejos descendentes, sendo costuememotrar este dedo realizando duas
ou mais notas sequenciais com um toque resvalastes Elois ultimos procedimentos
ajudam a contextualizar a natureza variada dosgestcovados, que podem tanto produzir

a multiplos sons tanto de forma quase simultaneatgwclaramente separada.

E patente a conexdo entre os gestos escovadapeyando. Mas, como pode ser
justificada a ligacao entre a acéo estabilizadora da tampa com esta técnica? A hipotese
aqui defendida é que a génese do apoyando s6 $eibidada a partir do abandono da
pratica de apoiar a mao direita na tampa. Comanaseadiante, esta hipotese pode ajudar
a esclarecer a contenda sobre as origens classidisnencas do apoyando.

Algumas raizes do apoyando no século XIX.

201. O dedo indicador também pode pulsar a primeisegunda [corda] quando estas
devem soar ao mesmo tempo, por exemplo, em intareed 32. No caso de empregar unhas
na execucgdo, deve-se sacudir com forca a primewmedd], de modo que passe pela
segunda, para que este soe, chegando este [odadieadescansar na terceira [corda].

Esta citacdo, que trata da execucao de tercaelaardinclusive, dando uma pista
valiosa sobre como tocar as sequencias de tergasotduns no repertorio classico do

13 BATTAILLE, Gabriel. Airs de Differents Autheurs. Paris, 1612-28enebra: Minkoff Reprint. Ed. fac-
similar, 1978, p. 5. Esta técnica, comumente cliante rasgueado, estaria mais associada com asmive
das guitarras renascentistas e barrocas.

14 GAULTIER, Denis.Livre de Piéces de LuttParis, c. 1670. Edicéo fac-similar, Ed. Minkoenebra:
1978, p. 3. Neste ornamento, o i toca duas notiishéas velozmente em duas cordas; em seguidagamads
aguda é tangido pelo m.

15 AGUADO, Dionisio. Nuevo Método para Guitarra por D. Dionisio Aguaddrabado y estampado por
Lodre. Impreso por Aguado, 1843. Madrid: Benito @am1843 Reproducédo moderna de uma copia original
da colecdo de Robert Spencer. Heidelberg: Chalged€l94. Traducdo das citacdes do espanhol de N. S
Barros. Italicos de Aguado.



violdo), € extraida ddNuevo Método para Guitarrae Dionisio Aguado, publicado em
1843. Pode representar a primeira instancia imanesgjual se pede que o gesto escovado
do i seja finalizado com o apoio do dedo em umdaadjacente.

O instrumento de Aguado é a guitarra romanticantec@ssor direto do violdo, e
gue tem desde as Ultimas décadas do século X\ifliceedas simples ao invés das cinco
ordens duplas da guitarra barroca que substftuA sua popularidade nas primeiras
décadas do século XIX é consolidada pela publicaighmétodos destinados a iniciacdo
instrumental, com a ascensao inicial de duas esa@&rumentais, a italiana e a espanhola.
Representantes célebres dessas escolas estdadssa@cpopularizacédo do instrumento nos
principais mercados musicais mais ao norte, tammocd/iena, Paris e Londres, que
ofereciam condi¢des melhores para as edicdes deobuas, 0 magistério e as atividades de
concerto. Um exemplo: radicaram-se em Paris aaria Ferdinando Carulli (1770-1841)
e Mateo Carcassi (1792-1853), e pouco depois, penésis Fernando Sor (1778-1839) e
Dionisio Aguado (1784-1849). Segue uma analisesdas disposi¢cdes relativas as técnicas
apoiadas encontradas nos seus métodos.

Carulli defende o apoio do ¢ na tampa, e tambéfe a execucdo de acordes
plagué (o mais verticalmente possivel), desacoasdth a acdo escovada resvalada do p
em acordes de quatro solfs Ele também utiliza a ac&o resvalada do p naueolde
escalas ligadas.

EXEMPLE.

En montant .

En deseendant

Figura 2. L’ Echo: modelos ascendente e descenden@arulli (s.d: 36).

16 Na evolucéo organolégica de antecessores do vinlderno, a transicdo para seis cordas simples nao
aconteceu simultaneamente em diversas regides edasofEm algumas, esta afinagdo era comum ja no
ultimo terco do século XVIII; em outras, aparecemente no inicio do século seguinte.

" CARULLI, FernandoSeconde Suite a la méthode de guitarre, op Efficdo fac-similar. Firenze: SPES,
1981, p. 4, 8, 36. Na escala descendente, a ma&dadgo toca a nota mais aguda; todas as outras sao
produzidas sem a sua intervencéo; Carulli denoestaefeito dEEcha



Carcassi chegou a Paris depois de Carulli, e seéaddéOp. 59 foi considerado um
dos mais importantes do século XIX, sendo “...uradb, revisado, reescrito, condensado,

aumentado, e mutilado por violonistas de todas asionalidades”'®,

Como seu
conterraneo, defende o apoio do ¢ na tampa, assino @ utilizagdo do a somente em
acordes de mais de quatro sons. Emprega tambéoala #gada com acgéo resvalada do p,

e na resolucao de arpejos descendentes, Carddissi intoque duplo sequencial dB.i

Desterrado da Espanha em 1812 por ter colaboradooc@gime bonapartista que
ocupou o pai$’, Fernando Sor residiu principalmente em Pariseeatjuela data e seu
falecimento em 1839, 14 publicando seu Unico métedo 1830%'. Como Carulli e
Carcassi, Sor prefere ndo tocar escalas destaeadaglocidade, nas quais os dedos da
mao direita tangem todas as notas. Entretantmfetece talvez a primeira justificativa da
época para esta escolha, argumentando que a @sdilygda desobrigaria a mao direita do
deslocamento vertical, e que este procedimentcadgaus instabilidade manual (1831:22).
Para 0 espanhol, o ¢ seria apoiado na tampa soem@ntentextos técnicos especifiéas

As vezes emprego 0 minimo, apertando-o perpendinalie na tampa, abaixo da primeira
corda, mas tenho cuidados em levanta-lo assim &ue&ja necessario. A necessidade deste
apoio decorre daquelas passagens que obrigam gvatubédade do polegar de passar dos
baixos para as notas de uma parte intermediaripiagito que o indicador e o médio estéo
ocupados por suas partes da parte do compassoiélerags, ou, quando de outra forma

nunca poderia ter a certeza de manter meus dedemrdente opostos as suas cordas
respectivas; assim o minimo mantém a mao inteisuagosicao [correta] (...). .

8 MCCONNELL, David E. “Mateo Carcassi’. Tradugdo dsutor. In: Classical Guitar, Newcastle upon
Tyne, agosto/1992, p. 21: “(...) translated, reviseslyritten, condensed, augmented and mutilated by
guitarists of all nationalities”.

19 CARCASSI, MatteoVollstandige Guitareschule in drei Abtheilingdiainz: B. Schott’s S6hne, sem data.
Encontrado no Arquivo C. Boije da Biblioteca RBatamarquesa. P. 10, 40, 98.

2 Antes, lutou como oficial do exército espanhol tc@ros invasores franceses. Para maiores informacde
ver: JEFFERY, Briankernando Sor, Composer and Guitarisbndres: Tecla Editions, 1977.

2L SOR, FernanddViethod for the Spanish Guitafraduzido do original por A. Merrick. Londres: ®ocks

& Co, 1831. Versao moderna: Nova lorque, Da Caps$rlo71.

22 |bidem, p. 33. Traducdo de N. S. Barros. “Somediemploy the little finger, pressing it perpendisly

on the sounding-board below the first string, laliet care to raise it as soon as it ceases to less@y. The
necessity for that support arises from passagesriieg| great velocity of the thumb to pass formsastes to
those of an intermediate part, whist the first aadond fingers are occupied in completing the ifvactf the
measure in triplets; or otherwise, when | couldanebe certain of keeping my fingers exactly opfeotieir
respective strings: the little finger then retaimg whole hand in position (...)".



Vérios teoricos modernos, como os ingleses GrahaadeWe Brian Jeffery,
defendem a posicdo de que o espanhol Dionisio Ageathbeleceu as bases da técnica
moderna. Ele ndo tomou parte das convulsdes gditilo inicio do século XIX3 se
radicando em Paris entre 1825 e o final da décade8d0. O seu principal método é o ja
citado de 1843; neste, ele propde a utilizacdomdalispositivo chamado de tripedisono.
Aguado o aproveita para estabilizar o violdo, e 80, argumenta que isso desobrigaria o
contato do ¢c com a tampa

Figura 3. Tripedisono de Aguado, 1981.: frontispicialo seu Método.

% Apud JEFFERY, Brian. Notas introdutérias para: &dm, Dionisio.New Guitar Method Primeiro
publicado em espanhol comoNuevo Método para Guitaar (1843) Inclui o Appendix to the New Guitar
Method (1849). Londres, Tecla Editions, 1981. Jgffdta o artigo “Aguado”, extraido do Diccionariz
Efemérides de Musicos Espafioles, de Baltasar Salgwnll, Madrid, 1880, p. 251-254.

2 AGUADO, op. cit., p. 7-11.



Além de nao apoiar o ¢, Aguado ainda mantém este dsticado, como pode ser
verificado na Figura 3 acima. Apesar de livrar aondfreita do contato com a tampa,
Aguado raramente inclui o a nos seus tramites @s=saf. Na execucéo de acordes de seis
sons, ele prefere uma digitacdo secular, na gyaltara as trés cordas mais graves, 0O i
tange o si e sol, e 0 m a corda mais aguda (188B. Além disso, Aguado utiliza as
escalas ligadas ascendentes mencionadas por Casalfido as mesmas ac¢des resvaladas
do p (1843: 63).

Estas informacdes nos permitem classificar a estalana como uma proponente
da estabilizacdo manual através do apoio do c,aengws espanhdis preferem ‘liberar’ a
mao direita. Posteriormente, um dos principaisigidos franceses de Sor, o violonista e
compositor Napoleon Coste, reeditaria seu métodov@ias revisdes. Neste, encontramos
ainda a solicitacdo de encostar 0 ¢ na tampa semmtexecucdo de determinadas
passagen®. Por sua vez, Mauro Giuliani, 0 mais importantaasiista italiano da primeira
metade do século XIX, também utilizaria digitac@ssovadas em duas férmulas dos
famososl20 arpejos’”.

Assim, apesar da transicdo organolégica desta épooaporar a passagem das
cordas duplas da guitarra barroca para as afinapdgdes da guitarra romantica, muitos
fundamentos da tradicdo técnica dos alaudistasincamam sendo utilizados: a
dependéncia nos trés principais dedos p, i e nmtilizagdo de técnicas escovadas na
execucdo de acordes e arpejos, e; a preferéncidigitagcbes que evitariam os traslados

verticais da mao direita, com a excecdo de Aguabtitas até este didata, com a sua

% Entretanto, ele indica que em momentos anteridaesua carreira, teria empregado a férmula i-auaa s
resolugcdo escalar, sendo o primeiro teérico codbeei defender a inclusdo regular do ‘a’ em tramites
escalares. Aguado, Dionisio. Tb@mplete works for Guitar in reprints of the origlreditions with prefaces
by Brian Jeffery Volume I: Coleccion de Estudios (1820); e Nuevétddio de Guitarra Op. 6. Heidelberg:
Chanterelle 801, 1994, p. 96: “Prefiero el usoatededos indice y medio de la derecha para la@{ecde
las escalas al indice y anular, como yo tenia atgesostumbre. Mi experiencia propia no me dejaadye
las razones que da el Sr. Sor para esta preferemtieiertas”.

% COSTE, NapoleorMéthode complete pour Guitare, par Ferdinand S@viRe et augmentée le nombreux
exemples avec une notice sur la septiéme corde Nar@oste Edigdo fac-similar. Paris: Editions Henry
Lemoine, s.d.

27 GIULIANI, Mauro. Studio per la Chitarraop.1. Edigéo facsimilar com edicdo de Brian Jgffeondres:
Tecla Editions, 1984, n. 89 e 115.
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propalada preferéncia por escalas destacadas ddmmala i-m, antes ensina a técnica

“alaudistica” de p-i, 0 que é claramente expostsewométodo de 1843

As transformacdes na construcdo das guitarras twadntambém afetariam a
posicdo manual dos instrumentistas oitocentisaul Sparks argumenta que em violdes
modernos, o plano das cordas é mais afastado dpotam funcdo da inovacéo
representada pela escala destacada, assim difidalacontato continuo do ¢ na tanfpa
Com posicdo semelhante ao do autor deste estwdt@nebém alega que seria praticamente
impossivel executar apoyandos dos dedos i, m enaaca descansando na tampa, e
igualmente que este procedimento ndo produziria woaoridade satisfatéria em

instrumentos de ordens duplas com cavaletes baigosordoamentos de baixa tenséo.

A génese do apoyando: origens classicas ou flamesiza

Uma disputa articula qualquer discussao sobreigsrs oitocentistas do apoyando.
Segovia, 0 mais influente violonista classico dondw até as ultimas décadas do século
XX, consente que Vladimir Bobri, o redator do métdthe Segovia Techniqueoloque
neste a opiniao de que o apoyando teria sido uwen@do dos guitarristas do flamenco,
gue segundo Bobri teriam desenvolvido a técnica garderem ser ouvidos enquanto
acompanhavam as percussées associadas aos bsitimiflamencd®. Bobri ainda atrela a
técnica dalza-pua na qual o p é acionado de maneira semelhanteaatno (com toque
apoiado na sua fase flexora), com o apoyando esaalaafirmando que seria um pequeno
passo adaptar a técnica do polegar aos outros .dEtoginaliza escrevendo: “Segovia

concorda com esta interpretacdo sobre as origegslde apoyando®.

2 AGUADO, 1843. p. 16.

2 TYLER, James, e SPARKS, Pailhe Guitar and its Music from the Renaissance & @assical Era
Oxford: Oxford University Press, 2002, p. 260. Adndssim, isto ndo impediu que muitas escolas migndia
mantivessem o contato da méo direita com a tam@aaados do século XX, quando a escala destacada da
tampa ja teria se tornado uma norma na luteria.

30 Bobri, Vladimir. The Segovia Techniquiova lorque: Macmillan Publishing Co., 1972, g. 4

31 |bidem, p. 44.
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Esta hipotese pode ter originado referéncias comoeasegue de Frederick Noad,
um conceituado didata norte-americdfidPode bem ser que niveis dinAmicos necessarios
ao acompanhamento do flamenco foram responsavkiseptabelecimento do poderoso

golpe descendente empregado universalmente nasgiate.

Outra posicao é encontrada em um artigo do mugioéspanhol Norberto Torres
Cortés (1997: 82), na sua analise do método deeRufarin (1902), o primeiro destinado a
guitarra flamenca. Ali, encontramos uma clara Wggto entre as técnicas escalares

empregadas pelos violonistas classicos e os defiamaté 1906*

As escalas deste género em geral se empregam teasteas de forma muito diferente a
como as usa aquele que somente tem se dedicadgnamgsério; este os faria com seus
dedos (indicador e médio), e o flamenco os faz copolegar; agora bem: nisto devo
advertir que sédo incompreensiveis os efeitos quexsaem deste dedo [0 polegar indo e
voltando], uma vez [que estiver] bem amestrado.

Na citacdo acima, a técnica flamenca escalar dggpoE conhecida conadza-pua
Também, deve ser esclarecido que o “género sér@icionado pelo articulista alude ao
violdo erudito. Entre as evidéncias apresentadasan®nte, aparecem uma série de
documentos visuais, como desenhos, litografiasaratps e fotografias. Estes retratam
dezenas de violonistas espanhdis empunhando sstugnientos, alguns eruditos, mas
principalmente os do flamenco. Esta exposicao hist@a postura violonistica € iniciada
no principio do século XX, até chegar a instrunsasi mais recentes como Paco de Lucia
e Manolo Sanlucar, entre outros. Uma caracteristisaum encontrada na postura dos

instrumentistas mais antigos é a colocacdo da nr&itadentre a boca e o cavalete,

32 Frederick M. Noad. “The Beginning Guitarist: PArtThe rest stroke”. GFA Soundboard. Palo Alto, CA:
The Guitar Foundation of América, volume XVII, Nb. Spring, 1990, p. 56. Traducéo de N. S. Barrtts: “
may well be that the dynamic levels necessary faménco accompaniment were responsible for the
establishment of the powerful downward stroke ursistly applied to the style”.

% Citacdo do tratado de Rafael Marin, apud: Norb&dmes Cortés: “La Guitarra Flamenca a principéb d
siglo XX a la luz del “Metodo” de Rafael Marin, digs registros sonoros, de las fuentes escritas kasle
fotogréficas”, p. 79-122. In:a Guitarra en la Historia. Volumen XVIIEditor: Eusebio Riojas. Ediciones de
La Posada. Festival Internacional de la Guitarmagd@ba (Espanha), 1997, p. 82: “Las escalas ergésiro

se suelen usar bastante, pero muy diferente a asmea el que sélo se ha dedicado al genero sstimjas
haria con sus dedos correspondientes (indice yonedel flamenco las hace con el pulgar; ahora:bém
este tengo que advertir que los efectos que sensacaste dedo una vez bien amaestrado son
incomprensibles”.

12



geralmente com o apoio do ¢ ou do a na tampa daéo/id Como argumentamos acima, a
dificuldade encontrada em o apoyando com outroesidd que o p enquanto mantendo o ¢
em contato com a tampa nos faz duvidar seriamemtaficmativa de Bobri (e Segovia)

guanto a origem flamenca do apoyando.

Cortés (1997: 82) depois indica que os guitarrisias flamenco teriam sido
fortemente influenciados por integrantes destacddosscola do violdao classico espanhol,
tais como Trinitario Huerta e, sobretudo Julian a&r¢1832-1882). Também (1997: 81)
menciona 0 ecleticismo dos cafés cantantes da gpws quais atuavam tanto os
concertistas classicos, tocando arranjos de 6pesenjelas e melodias populares, quanto
os guitarristas flamencos, com repertorios maitadolk ao acompanhamento de bailarinos.
Assim, na Espanha da virada do século XX, os imsniistas classicos teriam conhecido

0s populares, e vice-versa.

A hipo6tese da génese “classica” do apoyando depaedgmucas informacdes. Na
sua biografia de Tarrega, Emilio Pujol, um disapdla Ultima geracdo tarreganeana,
escreve que segundo seu mestre, o célebre vi@ahifian Arcas seria um introdutor do
apoyando. Pujol ainda afirma que Tarrega teria atimado o uso da técnida Apesar
deste testemunho, a nossa compreenséao da origers-Aacrega do apoyando € dificultada
pelo fato que Tarrega nunca chegou a registrar @todo proprio. 1ISso motivou um
guestionamento severo da existéncia da sua escola nuitos instrumentistas,
particularmente o enciclopedista do violdo Dominguat>®. Estas criticas derivam das
variagbes pronunciadas apresentadas pelos dissifarl@eganeanos em relacdo a posicao
da méo direita e a utilizacdo ou ndo das unhasfrggaentemente derivavam diretamente

da prépria trajetéria técnica de Tarréga

3 Cortés, op. cit., p. 100.

% PUJOL, Emilio.Tarrega: Ensayo biogréficd.isboa: Ramos, Afonso & Moita, Ltda., 1960, p. B1224.

% PRAT, Domingo.Diccionario de Guitarristas Buenos Aires: Romero e Fernandez, 1934. Re-edigéo
original. Columbus: Editions Orphée, 1986. Verbd@rega”.

37 Ao longo da sua carreira, Tarrega mudou a suaceécie mao direita trés vezes. Comegou estudando na
posicdo de Aguado, na qual a méo direita é totaknalinhada com o antebraco; depois, passou a mante
seus dedos da mao direita numa angulacdo maisngécpkar relativo as cordas, com uma consequente
torcdo do pulso direito. Nestas duas estruturagbeisis, ele empregava unhas. Finalmente, abandaso
unhas, empregando somente a polpa dos dedos, mésnaha a disposi¢cao angular da segunda técnidas Es
estruturacgdes distintas foram praticadas por gesgistintas dos seus pupilos, e embaracariamrespodes
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Entretanto, propulsionada pelo trabalho incessdatseus discipulos, a influéncia
da escola tarreganeana pode ter levado a adoc¢d piemia dos seguintes elementos
técnicos: 1) a utilizacdo do tamborete (“pezinhpdya elevar a perna esquerda, sobre a
qgual o instrumento seria colocado; 2) a retiradacdda tampa; 3) a inclusdo mais
generalizada do a nas acdes digitais; 4) a incagdor categorica da técnica do trémolo;
inclusive, Tarrega pode estar associado a norngatizeda digitacdo p-a-m-i na resolucao
desta; 5) a incorporacao definitiva do toque apdgarb) a adocao de uma atitude
perpendicular dos dedos ‘', ‘m’ e ‘a’ em rela¢c&ddrdas, de forma que estes obtivessem
uma angulacéo mais reta no toque didfta¥) a criacdo de exercicios técnicos baseados na
geometria instrumental, frequentemente seguindo adr@es cromaticos. Existe a
possibilidade que Tarrega néo tenha originado gealgm destes procedimentos. Ainda
assim, a sua atuacao pode ser comparada a de Maréesa da luteria; em ambos 0s casos,
estabeleram paradigmas inovadores, compostos peddgama dos avancos dos seus
predecessores.

E dificil crer que Segovia, um autodidata declargde é descrito por Prat como

tendo “perguntado, indagado, analisado, estudaajorendido™®

, NAo estivesse a par do
desenvolvimento técnico da guitarra flamenca eidi@e classico no inicio do século XX.

Os testemunhos de Cortés e Marin, entre odffagchacam o mito segoviano a respeito

contemporaneas e futuras a respeito da sua ekbtokdas questdes principais era relativa ao usortass.

Por exemplo, Pujol, aluno da terceira fase tarregaa, preferia tocar violdo sem unhas, enquantd.igbet,

0 mais destacado dos discipulos tarreganeanogipuds da segunda fase, tocava com unhas. Ver: BUJO
Emilio. Tarrega: Ensayo biograficgsop. cit., p. 247.

3 Em conjunc&o as dimensdes majoradas do violamdes] preferido por Tarrega, e que se tornariaosn
principais padrées da luteria do século XX, a cado do antebrago direito sobre o aro do violdaltuza do
cavalete e a angulacéo reta da méo direita obaiganima tor¢do do pulso a direita. Essa disposig&gd

do posicionamento ligeiramente mais obliquo defdmgior Aguado, no qual o pulso é alinhado ao brago.
Antonio de Torres Jurado (1817-1892): na sua pr@ddueste luthier espanhol sintetizou brilhantemente
variadas evolu¢des da sua época, procurando amglidindmica instrumental. Entre os avancos que
incorporou, o aumento do comprimento das cordagmatizado em sessenta e cinco centimetros
(instrumentos de construtores da primeira metadgdolo XIX tinham em média aproximadamente seasent
e dois centimetros). Esta ampliacdo resultou nanago concomitante das dimensdes da caixa acUstica
Torres também procurou aumentar a ressonancisotimyiempregando um novo sistema de suporte a fampa
aproveitando as travessas transversais ja preseatdsteria tradicional, mas também incorporando o
barreamento em leque. Para maiores informag¢des, R@MANILLOS, José, L.Antonio de Torres:
Guitarmaker — his life and work.ongmead, Inglaterra: Element Books Ltd., 1987.

39 PRAT, op. cit., verbete “Segovia”, p. 290.

“0'Ver também: ZAYAS, Virginia de. “Origin of FlamemdVusic and it's oldest songs”. In: Guitar Review.
Spring 1980, No. 47, p. 10-16.
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das origens do apoyando, e, aliados ao depoimentBugbl, indicam que a técnica foi
criada por instrumentistas classicos espanhdisiymente em meados do século XIX.
Um ultimo dado que tende a comprovar esta hip@eseitacdo ja usada de Aguado sobre

a execucdao de tercas, na qual sdo incorporadogvmentos centrais do toque apoyando.

Concluséao

Algumas das primeiras referéncias ao apoyanddaesaacontrados nos tratados do
século XX sugerem que a utilizacdo da técnica padequilibrar a mao direita. Na
evolucdo das técnicas empregadas na execucdo adiffaws dedilhados, este € um tema
recorrente. Para os alaudistas medievais que tocaxan plectros, o equilibrio seria
provido pelo contato do minimo com a tampa; estpeéente foi mantido nas
metodologias digitais empregadas pelos alaudistasscentistas e barrocos. Com o
aumento dos alaudes, a passagem técnica de “pg@egdentro” para “polegar por fora”
também foi motivada pela estabilidade, ja que dsaada vez maiores do polegar
comprometeriam o equilibrio manual. Finalmente, M¥@m Aguado, o principal
representante da escola espanhola de guitarra tiem@as primeiras décadas do século
XIX, justifica a retirada do minimo em funcao dipédisono, que forneceria a estabilidade

necessaria a execucao.

O autor percebe uma conexao curiosa entre estes daa recusa de muitas escolas
atuais de empregar o apoyando, a partir da qualmagta que os integrantes destas
raciocinariam que este recurso comprometeria olibgai da méo direita. Entretanto,
defende a posicdo que a ampliacédo timbrica ofeagmth integracdo da técnica justificaria
0 tempo gasto no seu aprendizado.

No préximo artigo, “Técnicas de apoyando nos sed{-XXI", serdo analisados
os desenvolvimentos modernos do apoyando, assimo clistados uma série de
procedimentos que incorporam o apoyando e que jpodeser aproveitados na execucao

violonistica.
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