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A gênese do apoyando e gestos conexos nos séculos XVI-XIX. 

Dr. Nicolas de Souza Barros (UNIRIO – 2011) 

 

Introdução 

No universo da execução violonística 1, o gesto modelar do apoyando consiste em 

pulsar uma corda, e na continuação deste movimento flexor, imediatamente encostar o dedo 

na corda vizinha. Tem como sinônimos os vocábulos “apoio” ou “toque apoiado” e rest 

stroke ou supported stroke em inglês. De origem e grafia espanhola, o termo “apoyando” 

foi preferido ao seu sinônimo em português em função das diversas conexões deste com a 

execução violonística 2.  

A propagação da técnica, que começou a ser mundialmente disseminada a partir das 

primeiras décadas do século XX, é geralmente associada à ação de diversas gerações de 

discípulos diretos e indiretos do violonista e compositor espanhol Francisco Eixea Tárrega 

(1852-1909). Nas escolas violonísticas que adotam o apoyando, esta é geralmente 

aproveitada na execução escalar, também podendo ser empregada na acentuação de planos 

sonoros ou na matização tímbrica.   

Este estudo é motivado em parte pela orientação de diversas escolas atuais de 

violão, que estão gradativamente ou categoricamente abolindo a utilização do apoyando 3.  

Será apresentado inicialmente um panorama de gestos que podem ser vinculados à técnica 

na história dos cordofones dedilhados ocidentais. Em seguida, serão analisados a gênese e o 

���������������������������������������� �������������������

1 O apoyando é usado na execução de outros cordofones tangidos, sendo uma das principais técnicas 
empregadas por baixistas elétricos e contrabaixistas acústicos do jazz.   
2 Tais como: 1) o “apoio” de pé, um tamborete adotado por violonistas para sustentar a perna esquerda; 2) o 
apoio do antebraço direito no aro superior; 3) o apoio do mínimo da mão direita na tampa, etc. 
3 Segue um segmento do verbete “Apoyando”, acessado no Wikipedia em outubro de 2011. Tradução de N. S. 
Barros: “Nos últimos anos do século XX até o presente, muitos violonistas clássicos profissionais 
desenvolveram uma preferência pronunciada pelo tirando, se afastando do princípio de que o apoyando seria 
o principal princípio da técnica violonística”. “Towards the very end of the 20th century up till today, many 
professional classical guitarists developed a strong preference for tirando; and have moved away from 
thinking of apoyando as the main basic principle of guitar technique”. Tradução de N. S. Barros: “Nos 
últimos anos do século XX até o presente, muitos violonistas clássicos profissionais desenvolveram uma 
preferência pronunciada pelo tirando, se afastando do princípio de que o apoyando seria o principal princípio 
da técnica violonística”.    
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desenvolvimento do apoyando. No artigo, serão usados os símbolos p, i, m, a, c para 

representar os dedos polegar, indicador, médio, anular e mínimo da mão direita.   

 

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

A gênese do apoyando pode ser vinculada a gestos associados inicialmente à 

estabilização da mão direita dos alaudistas europeus 4. Em meados do século XV, eles 

abandonaram o plectro e passaram a articular os dedos p, i e m de maneira independente. 

Os alaudistas de gerações precedentes empunhavam seus plectros entre os polegares e 

indicadores, ou entre os indicadores e médios, e como acontece atualmente, firmavam as 

suas mãos e braços direitos mantendo o dedo mínimo (e às vezes o anular) em contato 

contínuo com a tampa instrumental. A análise de pinturas dos séculos XV e XVI esclarece 

a conexão dos alaudistas renascentistas com a técnica anterior, também corroborando que 

seus polegares atuavam por dentro do indicadores. Oscar Ohlsen (1991:11-12) e Marc 

Southard (1976:36), entre outros, argumentam que este último seria devido às dimensões 

reduzidas dos alaúdes do início do século XVI, que permitiriam uma angulação paralela do 

antebraço direito relativo às cordas destes. A participação muito ativa do p nas ações 

escalares era também uma herança da técnica do plectro 5, e é sempre mencionada nas 

instruções das quase três dezenas de métodos de alaúde conhecidos do século XVI.  

 

 

 

 

���������������������������������������� �������������������

4 Neste artigo, será presumido que a mão direita é aquela na qual acontecem as ações tangedoras, apesar de 
existir uma minoria de cordofonistas que invertem os papeis tradicionais das mãos direita e esquerda. 
Também, o símbolo `c` é derivado da tradição espanhola – “chico”ou “chiquitito”.    
5 Na técnica dos alaudistas renascentistas, o p passou a cumprir a função do golpe descendente do plectro, 
enquanto que o i exercia função do golpe ascendente do plectro. Para maiores informações sobre técnicas 
antigas de plectro, ver: TYLER, James, e SPARKS, Paul. The Early Mandolin: the mandolino and the 
Neapolitan mandoline. Oxford: Oxford University Press, 1989. 
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Figura 1: Primeira posição da mão direita. Detalhe de “Maria Madalena tocando um alaúde”. Apud 
Ohlsen: Maister der wiblichen Halbfiguren, c. 1530. 

  

Como pode ser observado na Figura 1, a “primeira posição” da mão direita dos 

alaudistas renascentistas teria as seguintes características: o paralelismo do conjunto braço, 

mão e dedos, relativo às cordas, resultando na disposição interna do p em relação ao i; a 

situação achatada da mão; o apoio do mínimo; a atuação dos dedos da mão direita na região 

das cordas encontrada acima da rosa instrumental.  

Apesar do seu papel ativo na execução escalar, é provável que o apoyando do p em 

cordas graves fosse também uma constante na técnica alaudística no século XVI. Este gesto 

é raramente descrito nos tratados quinhentistas. Uma das poucas exceções é encontrada no 

tratado do vihuelista espanhol Miguel de Fuenllana (1554), no qual aparece o seguinte 6:  

“(...) o dedo polegar com o qual fere a quinta [ordem], no momento que dá o golpe, há de 

permanecer fixado na quarta [ordem] (...). Convém mencionar que os vihuelistas 

conheciam a técnica do “polegar por dentro”, que denominavam de “figa estrangeira”, mas 

preferiam desde o início do século XVI tocar com o p por fora do i. Outra manifestação 

contemporânea de gestos apoiados está ligada à execução de acordes. A manutenção do c 

(mínimo) na tampa fazia com que o a fosse um dedo relativamente pouco usado, assim 

obrigando maior participação dos outros na pulsação de acordes com quatro sons ou mais 
���������������������������������������� �������������������

6 Miguel de Fuenllana. 1554. Libro de musica para vihuela, intitulado Orphénica Lyra. Sevilla, 1554. Edição 
facsimilar. Genebra: Minkoff, 1981, p. 7. Tradução de N. S. Barros: “(...) el dedo pulgar com q hiere La 
quinta, al tiempo que da el golpe, se há de quedar fixado en la quarta (...)”. A vihuela é o congênere espanhol 
do alaúde, tendo a mesma afinação e sendo usado nas mesmas funções. Distingue-se do alaúde principalmente 
pela sua caixa acústica, em forma de oito, que é semelhante ao do violão moderno 
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(os alaúdes do início do século tinham ao menos seis afinações). Assim, o i era 

frequentemente obrigado a tanger mais de uma afinação com um único gesto; este 

procedimento pode ser chamado de uma ação escovada (ou resvalada) 7.   

No Lautenbuch do alemão Mattahaeus Waissel (c. 1540-1602), publicado em 1592, 

um dos métodos mais completos para alaúde da época, encontramos a seguinte regra 8: “Se 

o acorde tiver seis vozes [ordens], pulse duas [para baixo] com o polegar e duas [para cima] 

com o índice, e pulse as outras com os outros dois dedos [sic]”. Neste, como também na 

maioria dos tratados renascentistas, são comuns as referências à ação escovada do p e do i. 

No caso do p, tocando acordes de dois a seis sons. Já o gesto escovado do i, geralmente 

tocando acordes de dois ou três sons, é frequentemente realizado em conjunção a toques do 

p. Para este autor, estas possibilidades decorreriam da técnica de plectro: como seria 

razoável a execução de acordes usando este dispositivo em ambas as direções, é natural 

supor que a técnica pudesse ser aproveitada também em gestos independentes dos dedos 9.     

Ao longo do século XVI, a ampliação no número de cordas dos alaúdes redundou 

no aumento concomitante das caixas de ressonância e dos braços instrumentais. Associado 

a alterações nas texturas composicionais do alaúde nas últimas décadas do século, que 

incorporariam linhas cada vez mais ativas na região grave do instrumento, isto resultou em 

uma mudança no posicionamento da mão direita dos alaudistas. Como o p era até então um 

dos dedos mais envolvidos nas resoluções escalares, estas transformações obrigavam a 

traslados mais frequentes e extensos do dígito, motivando uma crescente preocupação dos 

instrumentistas com a estabilidade manual. Assim, surge a “segunda posição” dos 

alaudistas, que seria rapidamente adotada em toda a Europa; a principal diferença em 

relação à técnica anterior era que o p seria articulado por fora do i. Encontrado no Museu 

���������������������������������������� �������������������

7 “Técnicas escovadas” é a tradução escolhido pelo autor para o termo em inglês “brush stroke techniques”. 
8 SMITH, Douglas Alton. “The Instruction’s in Matthaeus Waissel’s Lautenbuch”. In: Journal of the Lute 
Society of America. Palo Alto (Califórnia), 1975, Vol. VIII, p. 50-74. Tradução do autor, p.69: “If the 
formation has six voices, pluck two with the thumb and two with the index finger, and pluck the others with 
the two other fingers”.   
9 Ver: TYLER, James, e SPARKS, Paul. The Early Mandolin: the mandolino and the Neapolitan mandoline. 
Oxford: Oxford University Press, 1989.  
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Britânico, um manuscrito do alemão Johann Stobäus (c. 1619) nos oferece um parecer 

precioso a respeito da transição técnica ocorrida no início do século XVII 10:   

 

A mão direita deve ser colocada um pouco em frente ao cavalete e o dedo mínimo deve 
permanecer fixo sobre a tampa. Deve-se esticar o polegar de maneira que fique quase 
completamente em frente aos outros dedos (...). O polegar deve pulsar para fora, não para 
dentro, como fazia a geração mais antiga, e comumente os holandeses e antigos alemães, já 
que tem sido provado que é muito melhor pulsar com o polegar para fora. Assim, a 
sonoridade é mais clara, viva e brilhante (...). Estes famosos alaudistas tocam com o polegar 
para fora: na Alemanha, Gregório Huwet, o inglês Dowland (Dulandus Anglus), que sem 
dúvida, começaram a tocar com o polegar por dentro. Na Itália, Laurencini em Roma, 
Hortensius em Pádua. Na França Bocquet, o polaco Mercurio e outros mais.  

 

O desenvolvimento de arqui-alaúdes, teorbas e do alaúde barroco, instrumentos com 

geralmente onze ou mais afinações, fez com que a ação do p ficasse mais restrita às cordas 

graves. O c ainda provê estabilidade à mão direita, e surgem com maior frequência citações 

sobre o apoyando do p, muitas vezes para estabilizar a mão direita. Em 1676, o tratadista 

inglês Thomas Mace escreve 11: “(...) em qualquer momento que você pulse um baixo, 

tenha certeza que você permita que seu polegar descanse na próxima corda, até que você 

precise dele em outro lugar.” Em outro método inglês do século XVII, encontramos: “Sua 

mão deverá repousar na tampa do alaúde somente com o dedo mínimo (...) e mantenha o 

polegar o máximo possível apoiando nas cordas graves”; “Mas, nunca deixe dedos nas 

cordas (o polegar o quanto puder no baixo) 12.   

Com o aumento no número de cordas e o consequente afastamento do p, a ação 

escovada do i seria ainda mais imprescindível à execução dos alaudistas do século XVII. 

Tratados franceses da época são liberais em propor a ação resvalada do i na execução de 
���������������������������������������� �������������������

10 Apud OLHSEN, V., Oscar. Aspectos Técnicos Esenciales en la Ejecución del Laúd. Madrid: Opera tres, 
1992, p. 27.. Ohlsen não fornece a referência bibliográfica, assim como o texto original, mas avisa que o 
manuscrito é encontrado no Museu Britânico. 

11 MACE, Thomas. Musick's Monument. Londres, 1676. Edição fac-similar. Paris: Editions du Centre 
National de Ia Recherche Scientifique, 1958, p. 72. Tradução de N. S. Barros (maiúsculas de Mace) : “(…) 
when ever you strike a Bass, be sure, you let your Thumb rest itself, upon the next string, and there let it 
remain, till you have Use of It elsewhere.” 
12 HEWITT, Leslie, Editor. The Burwell Lute Tutor. Leeds (Inglaterra): Boethius Press, 1974. Provável 
autoria: alaudistas inglês John Rogers, na década de 1670, p. 16.  “Your hand must lie on the belly of the lute 
with the little finger only (…) and keep the thumb as much as one can leaning upon the bass”. “But, never 
leave fingers upon the strings (the thumb as much as you please upon the bass”.   
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acordes, inclusive, com gestos extensores do i 13. A ação escovada do i é aplicada 

igualmente a execução ornamental; por exemplo, na realização de mordentes 14. Com o 

aproveitamento minorado do a, que é utilizado principalmente na execução de acordes ou 

de figurações arpejadas ascendentes, além disso, a ação escovada do i é aproveitada na 

resolução de arpejos descendentes, sendo costumeiro encontrar este dedo realizando duas 

ou mais notas sequenciais com um toque resvalado. Estes dois últimos procedimentos 

ajudam a contextualizar a natureza variada dos gestos escovados, que podem tanto produzir 

a múltiplos sons tanto de forma quase simultânea quanto claramente separada.       

 É patente a conexão entre os gestos escovados e o apoyando. Mas, como pode ser 

justificada a ligação entre a ação estabilizadora do c na tampa com esta técnica?  A hipótese 

aqui defendida é que a gênese do apoyando só foi possibilitada a partir do abandono da 

prática de apoiar a mão direita na tampa. Como veremos adiante, esta hipótese pode ajudar 

a esclarecer a contenda sobre as origens clássicas ou flamencas do apoyando.  

 

Algumas raízes do apoyando no século XIX.  

 

201. O dedo indicador também pode pulsar a primeira e segunda [corda] quando estas 
devem soar ao mesmo tempo, por exemplo, em intervalos de 3ª. No caso de empregar unhas 
na execução, deve-se sacudir com força a primeira [corda], de modo que passe pela 
segunda, para que este soe, chegando este [o indicador] a descansar na terceira [corda]. 15          

  

Esta citação, que trata da execução de terças paralelas (inclusive, dando uma pista 

valiosa sobre como tocar as sequencias de terças tão comuns no repertório clássico do 

���������������������������������������� �������������������

13 BATTAILLE, Gabriel. Airs de Differents Autheurs. Paris, 1612-28. Genebra: Minkoff Reprint. Ed. fac-
similar, 1978, p. 5.  Esta técnica, comumente chamada de rasgueado, estaria mais associada com o universo 
das guitarras renascentistas e barrocas.   
14 GAULTIER, Denis. Livre de Piéces de Luth. Paris, c. 1670. Edição fac-similar, Ed. Minkoff. Genebra: 
1978, p. 3. Neste ornamento, o i toca duas notas vizinhas velozmente em duas cordas; em seguida, a nota mais 
aguda é tangido pelo m.   
15 AGUADO, Dionisio. Nuevo Método para Guitarra por D. Dionisio Aguado. Grabado y estampado por 
Lodre. Impreso por Aguado, 1843. Madrid: Benito Campo, 1843. Reprodução moderna de uma cópia original 
da coleção de Robert Spencer. Heidelberg: Chanterelle: 1994. Tradução das citações do espanhol de N. S. 
Barros. Itálicos de Aguado. 
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violão), é extraída do Nuevo Método para Guitarra de Dionísio Aguado, publicado em 

1843. Pode representar a primeira instância impressa na qual se pede que o gesto escovado 

do i seja finalizado com o apoio do dedo em uma corda adjacente.  

O instrumento de Aguado é a guitarra romântica, o antecessor direto do violão, e 

que tem desde as últimas décadas do século XVIII seis cordas simples ao invés das cinco  

ordens duplas da guitarra barroca que substitui 16. A sua popularidade nas primeiras 

décadas do século XIX é consolidada pela publicação de métodos destinados à iniciação 

instrumental, com a ascensão inicial de duas escolas instrumentais, a italiana e a espanhola. 

Representantes célebres dessas escolas estão associados à popularização do instrumento nos 

principais mercados musicais mais ao norte, tais como Viena, Paris e Londres, que 

ofereciam condições melhores para as edições de suas obras, o magistério e as atividades de 

concerto. Um exemplo: radicaram-se em Paris os italianos Ferdinando Carulli (1770-1841) 

e Mateo Carcassi (1792-1853), e pouco depois, os espanhóis Fernando Sor (1778-1839) e 

Dionísio Aguado (1784-1849). Segue uma análise das suas disposições relativas às técnicas 

apoiadas encontradas nos seus métodos. 

 Carulli defende o apoio do c na tampa, e também prefere a execução de acordes 

plaqué (o mais verticalmente possível), desaconselhando à ação escovada resvalada do p 

em acordes de quatro sons 17. Ele também utiliza a ação resvalada do p na resolução de 

escalas ligadas.  

 

 

 

 

Figura 2. L’ Echo: modelos ascendente e descendente. Carulli (s.d: 36). 

���������������������������������������� �������������������

16 Na evolução organológica de antecessores do violão moderno, a transição para seis cordas simples não  
aconteceu simultaneamente em diversas regiões europeias. Em algumas, esta afinação era comum já no 
último terço do século XVIII; em outras, apareceu somente no início do século seguinte.    
17 CARULLI, Fernando. Seconde Suite a la méthode de guitarre, op. 71. Edição fac-similar. Firenze: SPES, 
1981, p. 4, 8, 36. Na escala descendente, a mão direita só toca a nota mais aguda; todas as outras são 
produzidas sem a sua intervenção; Carulli denomina este efeito de l`Echo.           
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Carcassi chegou a Paris depois de Carulli, e seu Método Op. 59 foi considerado um 

dos mais importantes do século XIX, sendo “... traduzido, revisado, reescrito, condensado, 

aumentado, e mutilado por violonistas de todas as nacionalidades” 18. Como seu 

conterrâneo, defende o apoio do c na tampa, assim como a utilização do a somente em 

acordes de mais de quatro sons. Emprega também a escala ligada com ação resvalada do p, 

e na resolução de arpejos descendentes, Carcassi indica o toque duplo sequencial do i 19.  

Desterrado da Espanha em 1812 por ter colaborado com o regime bonapartista que 

ocupou o país 20, Fernando Sor residiu principalmente em Paris entre aquela data e seu 

falecimento em 1839, lá publicando seu único método em 1830 21. Como Carulli e 

Carcassi, Sor prefere não tocar escalas destacadas em velocidade, nas quais os dedos da 

mão direita tangem todas as notas. Entretanto, ele oferece talvez a primeira justificativa da 

época para esta escolha, argumentando que a resolução ligada desobrigaria a mão direita do 

deslocamento vertical, e que este procedimento causaria a instabilidade manual (1831:22). 

Para o espanhol, o c seria apoiado na tampa somente em contextos técnicos específicos 22:  

Às vezes emprego o mínimo, apertando-o perpendicularmente na tampa, abaixo da primeira 
corda, mas tenho cuidados em levantá-lo assim que não seja necessário. A necessidade deste 
apoio decorre daquelas passagens que obrigam grande velocidade do polegar de passar dos 
baixos para as notas de uma parte intermediária, enquanto que o indicador e o médio estão 
ocupados por suas partes da parte do compasso em quiálteras, ou, quando de outra forma 
nunca poderia ter a certeza de manter meus dedos diretamente opostos as suas cordas 
respectivas; assim o mínimo mantém a mão inteira na sua posição [correta] (...). .  

 

���������������������������������������� �������������������

18 MCCONNELL, David E. “Mateo Carcassi”. Tradução do asutor. In: Classical Guitar, Newcastle upon 
Tyne, agosto/1992, p. 21: “(…) translated, revised, rewritten, condensed, augmented and mutilated by 
guitarists of all nationalities”.    
19 CARCASSI, Matteo. Vollständige Guitareschule in drei Abtheilingen. Mainz: B. Schott´s Söhne, sem data. 
Encontrado no Arquivo C.  Boije da Biblioteca Real Dinamarquesa. P. 10, 40, 98. 
20 Antes, lutou como oficial do exército espanhol contra os invasores franceses. Para maiores informações, 
ver: JEFFERY, Brian. Fernando Sor, Composer and Guitarist. Londres: Tecla Editions, 1977.   
21 SOR, Fernando. Method for the Spanish Guitar. Traduzido do original por A. Merrick. Londres: R. Cocks 
& Co, 1831. Versão moderna: Nova Iorque, Da Capo Press, 1971.      
22 Ibidem, p. 33. Tradução de N. S. Barros. “Sometimes I employ the little finger, pressing it perpendicularly 
on the sounding-board below the first string, but take care to raise it as soon as it ceases to be necessary. The 
necessity for that support arises from passages requiring great velocity of the thumb to pass form bass notes to 
those of an intermediate part, whist the first and second fingers are occupied in completing the fraction of the 
measure in triplets; or otherwise, when I  could never be certain of keeping my fingers exactly opposite their 
respective strings:  the little finger then retains my whole hand in position (…)”.     
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Vários teóricos modernos, como os ingleses Graham Wade e Brian Jeffery, 

defendem a posição de que o espanhol Dionísio Aguado estabeleceu as bases da técnica 

moderna. Ele não tomou parte das convulsões políticas do início do século XIX 23, se 

radicando em Paris entre 1825 e o final da década de 1830. O seu principal método é o já 

citado de 1843; neste, ele propõe a utilização de um dispositivo chamado de tripedisono. 

Aguado o aproveita para estabilizar o violão, e com isso, argumenta que isso desobrigaria o 

contato do c com a tampa 24.  

 

   

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Figura 3. Tripedisono de Aguado, 1981: frontispício do seu Método. 

 

���������������������������������������� �������������������

23 Apud JEFFERY, Brian. Notas introdutórias para: Aguado, Dionísio. New Guitar Method. Primeiro 
publicado em espanhol como o Nuevo Método para Guitarra (1843) Inclui o Appendix to the New Guitar 
Method (1849). Londres, Tecla Editions, 1981. Jeffery cita o artigo “Aguado”, extraído do Diccionário de 
Efemérides de Músicos Españoles, de Baltasar Saldoni; vol. II, Madrid, 1880, p. 251-254. 
24 AGUADO, op. cit., p. 7-11. 
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Além de não apoiar o c, Aguado ainda mantém este dedo esticado, como pode ser 

verificado na Figura 3 acima. Apesar de livrar a mão direita do contato com a tampa, 

Aguado raramente inclui o a nos seus tramites escalares 25. Na execução de acordes de seis 

sons, ele prefere uma digitação secular, na qual o p toca as três cordas mais graves, o i 

tange o si e sol, e o m a corda mais aguda (1849: 167). Além disso, Aguado utiliza as 

escalas ligadas ascendentes mencionadas por Carulli, usando as mesmas ações resvaladas 

do p (1843: 63).  

Estas informações nos permitem classificar a escola italiana como uma proponente 

da estabilização manual através do apoio do c, enquanto os espanhóis preferem ‘liberar’ a 

mão direita. Posteriormente, um dos principais discípulos franceses de Sor, o violonista e 

compositor Napoleon Coste, reeditaria seu método com várias revisões. Neste, encontramos 

ainda a solicitação de encostar o c na tampa somente na execução de determinadas 

passagens 26. Por sua vez, Mauro Giuliani, o mais importante violonista italiano da primeira 

metade do século XIX, também utilizaria digitações escovadas em duas fórmulas dos 

famosos 120 arpejos 27.  

Assim, apesar da transição organológica desta época incorporar a passagem das 

cordas duplas da guitarra barroca para as afinações simples da guitarra romântica, muitos 

fundamentos da tradição técnica dos alaudistas continuaram sendo utilizados: a 

dependência nos três principais dedos p, i e m; a utilização de técnicas escovadas na 

execução de acordes e arpejos, e; a preferência por digitações que evitariam os traslados 

verticais da mão direita, com a exceção de Aguado.  Mas até este didata, com a sua 

���������������������������������������� �������������������

25 Entretanto, ele indica que em momentos anteriores da sua carreira, teria empregado a fórmula i-a na sua 
resolução escalar, sendo o primeiro teórico conhecido a defender a inclusão regular do ‘a’ em tramites 
escalares.  Aguado, Dionísio. The complete works for Guitar in reprints of the original editions with prefaces 
by Brian Jeffery. Volume I: Colección de Estudios (1820); e Nuevo Método de Guitarra Op. 6. Heidelberg: 
Chanterelle 801, 1994, p. 96: “Prefiero el uso de los dedos índice y medio de la derecha para la ejecución de 
las escalas al índice y anular, como yo tenia antes de costumbre. Mi experiencia propia no me deja duda que 
las razones que da el Sr. Sor para esta preferencia son ciertas”. 
26 COSTE, Napoleon. Méthode complete pour Guitare, par Ferdinand Sor. Revue et augmentée le nombreux 
exemples avec une notice sur la septième corde para N. Coste. Edição fac-similar. Paris: Editions Henry 
Lemoine, s.d. 
27 GIULIANI, Mauro. Studio per la Chitarra, op.1. Edição facsimilar com edição de Brian Jeffery. Londres: 
Tecla Editions, 1984, n. 89 e 115. 
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propalada preferência por escalas destacadas com a fórmula i-m, antes ensina a técnica 

“alaudística” de p-i, o que é claramente exposto no seu método de 1843 28.  

As transformações na construção das guitarras românticas também afetariam a 

posição manual dos instrumentistas oitocentistas.  Paul Sparks argumenta que em violões 

modernos, o plano das cordas é mais afastado do tampo em função da inovação 

representada pela escala destacada, assim dificultando o contato contínuo do c na tampa 29. 

Com posição semelhante ao do autor deste estudo, ele também alega que seria praticamente 

impossível executar apoyandos dos dedos i, m e a com o c descansando na tampa, e 

igualmente que este procedimento não produziria uma sonoridade satisfatória em 

instrumentos de ordens duplas com cavaletes baixos e encordoamentos de baixa tensão.   

 

A gênese do apoyando: origens clássicas ou flamencas? 

Uma disputa articula qualquer discussão sobre as origens oitocentistas do apoyando. 

Segovia, o mais influente violonista clássico do mundo até as últimas décadas do século 

XX, consente que Vladimir Bobri, o redator do método The Segovia Technique, coloque 

neste a opinião de que o apoyando teria sido uma invenção dos guitarristas do flamenco, 

que segundo Bobri teriam desenvolvido a técnica para poderem ser ouvidos enquanto 

acompanhavam as percussões associadas aos bailarinos do flamenco 30. Bobri ainda atrela a 

técnica de alza-puá, na qual o p é acionado de maneira semelhante a um plectro (com toque 

apoiado na sua fase flexora), com o apoyando escalar i-m, afirmando que seria um pequeno 

passo adaptar a técnica do polegar aos outros dedos. Ele finaliza escrevendo: “Segovia 

concorda com esta interpretação sobre as origens do golpe apoyando” 31.  

���������������������������������������� �������������������

28 AGUADO, 1843. p. 16. 
29 TYLER, James, e SPARKS, Paul. The Guitar and its Music from the Renaissance to the Classical Era. 
Oxford: Oxford University Press, 2002, p. 260. Ainda assim, isto não impediu que muitas escolas mundiais 
mantivessem o contato da mão direita com a tampa até meados do século XX, quando a escala destacada da 
tampa já teria se tornado uma norma na luteria.   
30 Bobri, Vladimir. The Segovia Technique. Nova Iorque: Macmillan Publishing Co., 1972, p. 44. 
31 Ibidem, p. 44. 
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Esta hipótese pode ter originado referências como a que segue de Frederick Noad, 

um conceituado didata norte-americano 32: ”Pode bem ser que níveis dinâmicos necessários 

ao acompanhamento do flamenco foram responsáveis pelo estabelecimento do poderoso 

golpe descendente empregado universalmente naquele estilo”.  

Outra posição é encontrada em um artigo do musicólogo espanhol Norberto Torres 

Cortés (1997: 82), na sua análise do método de Rafael Marin (1902), o primeiro destinado à 

guitarra flamenca. Ali, encontramos uma clara distinção entre as técnicas escalares 

empregadas pelos violonistas clássicos e os do flamenco até 1900 33:    

 

As escalas deste gênero em geral se empregam bastante, mas de forma muito diferente a 
como as usa aquele que somente tem se dedicado ao gênero sério; este os faria com seus 
dedos (indicador e médio), e o flamenco os faz com o polegar; agora bem: nisto devo 
advertir que são incompreensíveis os efeitos que se extraem deste dedo [o polegar indo e 
voltando], uma vez [que estiver] bem amestrado. 

 

Na citação acima, a técnica flamenca escalar de polegar é conhecida como alza-puá. 

Também, deve ser esclarecido que o “gênero sério” mencionado pelo articulista alude ao 

violão erudito. Entre as evidências apresentadas nesta fonte, aparecem uma série de 

documentos visuais, como desenhos, litografias, aquarelas e fotografias. Estes retratam 

dezenas de violonistas espanhóis empunhando seus instrumentos, alguns eruditos, mas 

principalmente os do flamenco. Esta exposição histórica da postura violonística é iniciada 

no princípio do século XX, até chegar a instrumentistas mais recentes como Paco de Lucia 

e Manolo Sanlucar, entre outros. Uma característica comum encontrada na postura dos 

instrumentistas mais antigos é a colocação da mão direita entre a boca e o cavalete, 

���������������������������������������� �������������������

32 Frederick M. Noad. “The Beginning Guitarist: Part 4: The rest stroke”. GFA Soundboard. Palo Alto, CA: 
The Guitar Foundation of América, volume XVII, No. 1, Spring, 1990, p. 56. Tradução de N. S. Barros: “It 
may well be that the dynamic levels necessary for flamenco accompaniment were responsible for the 
establishment of the powerful downward stroke universally applied to the style”. 
33 Citação do tratado de Rafael Marin, apud: Norberto Torres Cortés: “La Guitarra Flamenca a principio del 
siglo XX a la luz del “Metodo” de Rafael Marin, de los registros sonoros, de las fuentes escritas y de las 
fotográficas”, p. 79-122. In: La Guitarra en la Historia. Volumen XVIII. Editor: Eusebio Riojas. Ediciones de 
La Posada. Festival Internacional de la Guitarra, Cordoba (Espanha), 1997, p. 82: “Las escalas en este género 
se suelen usar bastante, pero muy diferente á como las usa el que sólo se ha dedicado al genero serio; este las 
haría con sus dedos correspondientes (índice y medio), y el flamenco las hace con el pulgar; ahora bien: en 
este tengo que advertir que los efectos que se sacan á este dedo una vez bien amaestrado son 
incomprensibles”.   
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geralmente com o apoio do c ou do a na tampa do violão 34. Como argumentamos acima, a 

dificuldade encontrada em o apoyando com outros dedos do que o p enquanto mantendo o c 

em contato com a tampa nos faz duvidar seriamente da afirmativa de Bobri (e Segovia) 

quanto à origem flamenca do apoyando.   

Cortés (1997: 82) depois indica que os guitarristas do flamenco teriam sido 

fortemente influenciados por integrantes destacados da escola do violão clássico espanhol, 

tais como Trinitário Huerta e, sobretudo Julian Arcas (1832-1882). Também (1997: 81) 

menciona o ecleticismo dos cafés cantantes da época, nos quais atuavam tanto os 

concertistas clássicos, tocando arranjos de óperas, zarzuelas e melodias populares, quanto 

os guitarristas flamencos, com repertórios mais voltados ao acompanhamento de bailarinos. 

Assim, na Espanha da virada do século XX, os instrumentistas clássicos teriam conhecido 

os populares, e vice-versa.  

A hipótese da gênese “clássica” do apoyando depende de poucas informações. Na 

sua biografia de Tárrega, Emílio Pujol, um discípulo da última geração tarreganeana, 

escreve que segundo seu mestre, o célebre violonista Julian Arcas seria um introdutor do 

apoyando. Pujol ainda afirma que Tárrega teria normatizado o uso da técnica 35.  Apesar 

deste testemunho, a nossa compreensão da origem Arcas-Tárrega do apoyando é dificultada 

pelo fato que Tárrega nunca chegou a registrar um método próprio. Isso motivou um 

questionamento severo da existência da sua escola por muitos instrumentistas, 

particularmente o enciclopedista do violão Domingos Prat 36. Estas críticas derivam das 

variações pronunciadas apresentadas pelos discípulos tarreganeanos em relação à posição 

da mão direita e a utilização ou não das unhas, que frequentemente derivavam diretamente 

da própria trajetória técnica de Tárrega 37.  

���������������������������������������� �������������������

34 Cortés, op. cit., p. 100. 
35 PUJOL, Emilio. Tárrega: Ensayo biográfico. Lisboa: Ramos, Afonso & Moita, Ltda., 1960, p. 147 e 224. 
36 PRAT, Domingo. Diccionário de Guitarristas. Buenos Aires: Romero e Fernandez, 1934. Re-edição do 
original. Columbus: Editions Orphée, 1986.  Verbete “Tárrega”. 
37 Ao longo da sua carreira, Tárrega mudou a sua técnica de mão direita três vezes. Começou estudando na 
posição de Aguado, na qual a mão direita é totalmente alinhada com o antebraço; depois, passou a manter 
seus dedos da mão direita numa angulação mais perpendicular relativo às cordas, com uma consequente 
torção do pulso direito. Nestas duas estruturações iniciais, ele empregava unhas. Finalmente, abandonou as 
unhas, empregando somente a polpa dos dedos, mas mantendo a disposição angular da segunda técnica.  Estas 
estruturações distintas foram praticadas por gerações distintas dos seus pupilos, e embaraçariam as percepções 
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Entretanto, propulsionada pelo trabalho incessante de seus discípulos, a influência 

da escola tarreganeana pode ter levado à adoção mais plena dos seguintes elementos 

técnicos: 1) a utilização do tamborete (“pezinho”) para elevar a perna esquerda, sobre a 

qual o instrumento seria colocado; 2) a retirada do c da tampa; 3) a inclusão mais 

generalizada do a nas ações digitais; 4) a incorporação categórica da técnica do trêmolo; 

inclusive, Tárrega pode estar associado a normatização da digitação p-a-m-i na resolução 

desta; 5) a incorporação definitiva do toque apoyando; 6) a adoção de uma atitude 

perpendicular dos dedos ‘i’, ‘m’ e ‘a’ em relação às cordas, de forma que estes obtivessem 

uma angulação mais reta no toque digital 38; 7) a criação de exercícios técnicos baseados na 

geometria instrumental, frequentemente seguindo a padrões cromáticos. Existe a 

possibilidade que Tárrega não tenha originado qualquer um destes procedimentos. Ainda 

assim, a sua atuação pode ser comparada à de Torres na área da luteria; em ambos os casos,  

estabeleram paradigmas inovadores, compostos pela amalgama dos avanços dos seus 

predecessores.  

É difícil crer que Segovia, um autodidata declarado que é descrito por Prat como 

tendo “perguntado, indagado, analisado, estudado e aprendido” 39, não estivesse a par do 

desenvolvimento técnico da guitarra flamenca e do violão clássico no início do século XX. 

Os testemunhos de Cortés e Marin, entre outros 40, rechaçam o mito segoviano a respeito 

���������������������������������������� ���������������������������������������� ���������������������������������������� ���������������������������������������� �����������������

contemporâneas e futuras a respeito da sua escola. Uma das questões principais era relativa ao uso das unhas. 
Por exemplo, Pujol, aluno da terceira fase tarreganeana, preferia tocar violão sem unhas, enquanto que Llobet, 
o mais destacado dos discípulos tarreganeanos e discípulo da segunda fase, tocava com unhas. Ver: PUJOL, 
Emilio. Tárrega: Ensayo biográficos,  op. cit., p. 247. 
38 Em conjunção às dimensões majoradas do violão de Torres, preferido por Tárrega, e que se tornaria um dos 
principais padrões da luteria do século XX, a colocação do antebraço direito sobre o aro do violão na altura do 
cavalete e a angulação reta da mão direita obrigariam uma torção do pulso à direita. Essa disposição diverge 
do posicionamento ligeiramente mais obliquo defendido por Aguado, no qual o pulso é alinhado ao braço. 
Antonio de Torres Jurado (1817-1892): na sua produção, este luthier espanhol sintetizou brilhantemente 
variadas evoluções da sua época, procurando ampliar a dinâmica instrumental. Entre os avanços que 
incorporou, o aumento do comprimento das cordas, normatizado em sessenta e cinco centímetros 
(instrumentos de construtores da primeira metade do século XIX tinham em média aproximadamente sessenta 
e dois centímetros). Esta ampliação resultou na majoração concomitante das dimensões da caixa acústica. 
Torres também procurou aumentar a ressonância do violão, empregando um novo sistema de suporte à tampa, 
aproveitando as travessas transversais já presentes na luteria tradicional, mas também incorporando o 
barreamento em leque. Para maiores informações, ver: ROMANILLOS, José, L. Antonio de Torres: 
Guitarmaker – his life and work. Longmead, Inglaterra: Element Books Ltd., 1987. 
39 PRAT, op. cit., verbete “Segovia”, p. 290. 
40 Ver também: ZAYAS, Virginia de. “Origin of Flamenco Music 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 depoimento de Pujol, indicam que a técnica foi 

criada por instrumentistas clássicos espanhóis, possivelmente em meados do século XIX. 

Um último dado que tende a comprovar esta hipótese é a citação já usada de Aguado sobre 

a execução de terças, na qual são incorporados os movimentos centrais do toque apoyando. 

         

  

Conclusão  

 Algumas das primeiras referências ao apoyando escalar encontrados nos tratados do 

século XX sugerem que a utilização da técnica poderia equilibrar a mão direita. Na 

evolução das técnicas empregadas na execução de cordofones dedilhados, este é um tema 

recorrente. Para os alaudistas medievais que tocavam com plectros, o equilíbrio seria 

provido pelo contato do mínimo com a tampa; este expediente foi mantido nas 

metodologias digitais empregadas pelos alaudistas renascentistas e barrocos. Com o 

aumento dos alaúdes, a passagem técnica de “polegar por dentro” para “polegar por fora” 

também foi motivada pela estabilidade, já que os saltos cada vez maiores do polegar 

comprometeriam o equilíbrio manual. Finalmente, Dionísio Aguado, o principal 

representante da escola espanhola de guitarra romântica das primeiras décadas do século 

XIX, justifica a retirada do mínimo em função do tripedisono, que forneceria a estabilidade 

necessária à execução.  

O autor percebe uma conexão curiosa entre estes dados e a recusa de muitas escolas 

atuais de empregar o apoyando, a partir da qual argumenta que os integrantes destas 

raciocinariam que este recurso comprometeria o equilíbrio da mão direita. Entretanto, 

defende a posição que a ampliação tímbrica oferecida pela integração da técnica justificaria 

o tempo gasto no seu aprendizado.    

 No próximo artigo, “Técnicas de apoyando nos século XX-XXI”, serão analisados 

os desenvolvimentos modernos do apoyando, assim como listados uma série de 

procedimentos que incorporam o apoyando e que poderiam ser aproveitados na execução 

violonística.      
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