Técnicas de apoyando nos século XX-XXI
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Introducg&o. Ser ou ndo ser tarreganeano?

E perceptivel a diversidade das escolas naciataisioldo. Em determinadas
regides, é clara a influéncia do uruguaio Abel &anfo, 0 eminente violonista, compositor
e tedrico que revolucionou a técnica do instrumerat® décadas de 1970 e 1980 e cuja
escola obteve uma ascensdo meterdrica no cenandiahnaquele periodo. Ja em outras, é
ainda possivel sentir a reverberacdo de escolasi@es, geralmente baseadas ao menos

em parte nas ideias dos seguidores de Francisoegaar

O apoyando pode ser considerado um dos princ@vaiscos da Escola de Tarrega,
e foi rejeitado terminantemente por Carlevara hipétese aqui defendida é de que devem
ser aproveitadas as ideias viaveis de todas asntesr técnicas, independentemente das
suas origens. Neste estudo, sera registrado o\d#g@mento da técnica no século XX,
também sendo listado diversos procedimentos vdtadeariacdo timbrica ou acentuacdo
gue incorporam esta metodologia. No artigo, sessmlos os simbolos p, i, m, a, ¢ para

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

O apoyando na primeira metade do século XX

Em 1934, Emilio Pujol publicou pela Editora Ricofgnericana o primeiro volume
de um método monumental que tinha a intencdo esgms explicar os ensinamentos de
Francisco Tarrega, cuja filosofia didatica consestem “(...) resolver de antemao quantos
problemas possam surgir dos elementos que conmibéeexecu¢cdo de uma obra;

instrumento, méos e espirita”

! CARLEVARO, Abel.School of Guita(Escuela de la guitarra): Exposition of Instrumentaleory Buenos
Aires: Dacisa, 1979, p. 52

2 PUJOL, Emilio.La Escuela Razonada de la GuitarrBuenos Aires, Ricordi Americana, 1934, Vol. |.
Secdo: Il. Principios I6gicos da escola de TarrBgd2. Traducdo de N. S. Barros.



Em uma das primeiras exposicdes impressas do @pmyando da historia, Pujol
lista quarto fases distintas: 1) a preparacdo, ud q dedo seria colocado em contato
passivo com a corda que iria tanger; 2) a concgidrala forca na ponta do dedo; 3) a
continuacdo desta pressao, até que a corda deslipas debaixo do dedo e comecasse a
vibrar, e finalmente, 4) permitir que o impulsoxfe digital levasse o dedo até a corda

adjacente, que serviria como um segundo apoiogarao (italicos do autor)

N&o deve ser minimizada a importancia da prepar@@aaorte-americanos Scott
Tennant (1995: 35) e Pepe Romero (1982: 9) assamiaua utilizacdo a producdo de boa
sonoridade ao violdo, ao controle da articulacda seguranca na execu¢cdo. Romero
também alerta sobre a necessidade de manter os sl@tlus e relaxados no contato inicial
com a corda. Por sua vez, Duncan, ao analisara@idade de Segovia, conclui que: “Se a
mais importante contribuicdo de Segovia a técniobbwistica tivesse de ser sumarizada
em menos do que cinco palavras, estas poderiamEsgre em contato [com a corda],

entdo toque™.

Na sua descri¢do pioneira do apoyando, Pujol aehassério falar da estabilidade
manual. Para violonistas da atualidade, ndo haseadamente uma conexao entre o
apoyando e o equilibrio manual. Entretanto, em 1634enario mundial do violdo
apresentava grande diversidade técnica, e um desieptos mais controvertidos
continuava sendo a postura da mao direita. Ainddavam reverberacdes da técnica
alaudistica; sobretudo, a ainda generalizada magéwedo contato do ¢ com a tampa.

Apesar dos espanhdis terem estabelecido, desdenasirps décadas do século
XIX, uma escola pela qual o ¢ seria levantado, m&ados do século XX ainda era
tradicional a técnica mais antiga em paises congbaterra e Franca. Um exemplo
expressivo concerne a fase formativa do estudoimsital (década de 1940) do britanico
Julian Bream (1933), que era instruido a mantexdmaninimo na tampa. Seu professor da

época, 0 russo Boris Perott, argumentava que aagdo do dedo minimo: “(...) ndo

% Ibidem, p. 82
* DUNCAN, Charles. “The Segovia sound: what is it®". Guitar Review. 1977, no. 42, p. 25-31. Traduca
do autor, p. 26: “If Segovia’'s greatest contribatto technique had to be summarized in less thanviords

(...) it could be done [so]: ‘Touch, then play’ .



cansava a mao, podendo ser associada a uma saleoeigiailibrada (...) e fortalecia o dedo

n5

anular”>. Bream abandonaria esta pratica pouco depois.

Stuart Button, o bidgrafo de Bream, analisou ogexmios de métodos tradicionais
da Inglaterra na primeira metade do século XX, ahdg a conclusdo que ainda nas
décadas de 1940-50, determinados elementos técmmmernos” ainda nédo teriam sido
incorporados no ensino inglés, tais como a retidddedo minimo na tampa instrumental,
a maneira de empunhar o violdo, o emprego do apoyara utilizacdo de gema e unha na
pulsacdo dos dedos da mao dir8itAssim, é possivel entender a busca incansavphdo
de Bream pelos tratados escritos pelos disciputo3&lrega, que representariam a face
mais moderna da técnica violonistica naquele period

Os primeiros métodos tarreganeanos foram publicagstir da década de 1920, e
os locais onde foram editados indicam que a EsimlBarrega estava sendo propagada em
varios continentes poucos anos apés o seu falemmem 1909°. Entre estes, duas
publicacdes brasileiras:BSCOLA DE TARREGA: Método Completo para vipkitada
em 1929 por Oswaldo Soares, eEscola Moderna do Violdo: A técnica do mecanismo
editada em 1947 pelo uruguaio-brasileiro IsaiascS&omo seria natural supor, a técnica
de apoyando figura de forma proeminente nesteadirat Extraida do segundo método, a
citacdo que segue trata, entre outros, da impoa@ecsaber combinar os efeitos oriundos

dos toques tirando e apoyando (negritos do atitor)

Recomendo muito que, no decorrer do estudo, n@&wnsdgscuidadoss dois modos de
pulsar as cordas os quais devem ser bem observados a fim de s obmaximo

® BUTTON, Stuart, GJulian Bream: The Foundations of a Musical Care&idershot (Inglaterra): Ashgate
Publishing Ltd., 1997, p. 25. Entre os métodosdestos por Button, os de Arthur Froaide Guitar and
How to Study 1{1898), e Ernest Shanlanproved Guitar Methodop. 100).

® Ibidem, p. 8-10

” Ibidem, p. 24-26.

8 Segue uma listagem em ordem cronolégica dos metqde foi possivel descobrir: 1) 1921: ROCH,
PascualMétodo Moderno para Guitarra: Escuela Tarregdova lorque: G. Schirmer, Ed. 1828; 2) 1923:
LELOUP, Hilarion.Método elemental para guitaBuenos Aires: Estabelecimento Grafico Musical Roqu
Gauidosi; 3) 1929: SOARES, Oswaldo. ZSCOLA DE TARREGA: Método Completo para viol&&o
Paulo: Irméos Vitale S/A; 4) 1934: PUJOL, Emiliea Escuela Razonada de la Guitarrdol. I, Buenos
Aires, Ricordi Americana; 5) 1947: SAVIO, Isai&scola Moderna do Violdo: A técnica do mecanisrBéo
Paulo: Ricordi Brasileira, 1947, Volume I.

° SAVIO, op.cit., Prefacio, p. 7.



rendimento. Mais tarde, espalsacdo mistadara grandes resultados e o executante era
meios suficientes para frasear as obras com pdguatée Depois de algum tempo de estudo,
observar-se-4 que a forga impulsiva do antebragogsconcentra na ponta dos dedos,
conseguindo-se, assim, um som robusto e clar® som produzido por estas formas de
pulsar as cordas, difere nos timbres; por isso,reggulas com inteligéncia, realgam e
facilitam as execucdes (..Bm certas passagens de algumas obras tocadas semiapse

num momento decisivo se intercalar o apoio, o efeifproduzido sera surpreendente e
penetrante

No toque “tirando” (ou sem apoio), os dedos da uh&eita ndo concluem a fase
flexora da pulsacdo encostando-se a corda vizisbagdo idealmente freados com a
articulagdo imediata dos musculos extensores. Sddma a combinagéo do tirando e do
apoyando de “pulsacdo mista”, e isso representaasrprincipais avancos da Escola de

Téarrega.

Entretanto, os entusiastas da nova técnica podegpinetido alguns excessos. O
primeiro tratado tarreganeano foi escrito por Pals&och, um luthier espanhol que se
radicou em La Havana, Cuba, e publicou seu métoddNeva lorque em 1921. Neste,
critica diretamente a técnica do tirando, se nefkriao “ruido desagradavel” que resultaria
de fazer os dedos pulsarem para cima (evitand@ause na corda vizinha), e que este

procedimento deixaria a mé&o direita “rigida e widg °.

Outras cabecas mais

clarividentes, como o ja citado Savio, um expedauncertista e compositor, ndo iriam tao
longe. No entanto, uma das principais ambiguidaelesivas ao apoyando neste periodo é
exatamente a preferéncia de muitos didatas tare@gas quanto a sua utilizacdo na
execucdo de arpejos. Em todos os métodos tarragaeaaminados, ou seja, Pujol, Savio

e Soares, sdo encontrados aproveitamentos do ajmganesolucéo arpejatfa

19 ROCH, PascuaMétodo Moderno para Guitarra: Escuela Tarregdova lorque: G. Schirmer, Ed. 1828,
p. 16.

1 Todas as citagBes em outras linguas sdo tradyziids. S. Barros. PUJOL, Emiliba Escuela Razonada
de la Guitarra Vol. Il, Buenos Aires, Ricordi Americana, 1952. 33: “Licdo 54: Arpejo descendente de
quatro notas. Por causas analogas as expostagioaliterior, a pratica deste arpejo é regida pe&mnos
principios que a do arpejo descendente de tréss.néssim sendo, o dedo anular pulsard apoiando-se
seguidamente na corda imediata, como ocorre nagidsde escalas”. SOARES, op. cit.,, p. 17: “Estes
pequenos estudos tém o objetivo de fazer conhetinoem as notas e acostumar o discipulo a apadlasto
as notas nos arpejos”. Savio, op. cit., p. 21: tiddo: Este arpejo é tocado sem apoio”. [Nota utora E a
primeira instancia em que o tirando é empregadexeaucéo de arpejos]. P. 21: “O exercicio segyiatk

ser tocado com apoio (...), menos as notas intéamasl dos compassos No. 7, 8,9, 16 e 17" [ Motautor:
férmulas arpejadas p-i-m-i / ou p-m-a-m].
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Em alguns casos, esta metodologia poderia tereBpegcificos. O saudoso Jodacil
Damaceno revelou que nos seus primeiros contatos Atttonio Rebelo na década de
1950, este didata teria pedido que ele adquiriseétodo de Soares e estudasse 0s arpejos

apoiados, com a finalidade especifica de aumerstaa sonoridad¥.

Apesar da heterogeneidade técnica da primeira metadséculo XX, foi neste
periodo que apareceram as primeiras descricdepaj@mdo “classico”, no qual os dedos
repousam momentaneamente nas cordas vizinhas ajsas as cordas. Surgiram também
as primeiras descri¢cdes da preparacdo, na qua detpulsarem os dedos sdo encostados
nas cordas sem qualquer pressao. Curiosamentes dsis procedimentos partem
(idealmente) do mesmo principio — o contato digiessivo. Aléem disso, Savio destacou as
possibilidades inerentes da combinagcao do tirandpayando. Como veremos a seguir,
alguns desenvolvimentos originados ainda na pranaetade do século XX iriam apontar

o caminho para futuras variantes do apoyando.

Desenvolvimentos posteriores do apoyando no sécX

Segovia raramente registrou as suas ideias a tesfgetécnica instrumentsl, e o

método que leva seu nome € relativamente incipiétde isso, muito que conhecemos a

12 Comunicagao pessoal do autor com Damaceno em 2007.

13 Geralmente, os apontamentos do espanhol sobmiaaédnstrumental séo encontrados nos prefaciss da
suas edi¢Bes didaticas, como o que segue extraideudcompéndio escalar (tradigdo do autor). SE@GQVI
Andrés.Diatonic Major and Minor ScaleNova lorque: Columbia Music Co., 1953, Prefacio: éstudante
qgue quiser adquirir uma técnica segura ao violém deve negligenciar o estudo paciente de escatas. S
estudar assim por duas horas diarias, ele corrigimda postura das maos, aumentar gradativamenta a s
forca digital e preparara as suas articulagdes gmesstudos futuros de velocidade. Gragas a indépera e
elasticidade que os dedos desenvolvem com o estmidar, o estudante ird adquirir uma qualidadeéque
muito dificil adquirir posteriormente: a belezadésda sonoridade. Eu digo fisica, porque a soadedd as
suas gradagoes infinitas n&o séo resultantes dimades for¢ca de vontade, derivando sim da excedéineita

do espirito. Para obter o maior beneficio possit@$ exercicios que seguem, toque estes lenta e
vigorosamente ao iniciar, e depois, mais leve &lapente. Em uma hora de escalas podem ser condsnsa
muitas horas de exercicios arduos, que séo fregjiente fateis. O estudo escalar possibilita a ueéol de
maior numero de problemas técnicos, em tempo mate,ado que o estudo de qualquer outro exercicio”.
Texto original: “The student who wishes to acquaréirm technique on the guitar should not negléet t
patient study of scales. If he practices them twork a day, he will correct faulty hand positiogsadually
increase the strength of the fingers, and prepergaints for later speed studies. Thanks to tdependence
and elasticity which the fingers develop througb #tudy of scales, the student will soon acquicuality
which is very difficult to gain later: physical hgg of sound. | say physical, because sonorityithfinite
shadings are not the results of stubborn will polterspring from the innate excellence of the sgini order

to derive the greatest possible benefit from tHiedieng exercises, play them slowly and vigorouatyfirst,
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respeito da sua estruturacdo técnica decorre desfdndiretas™. Apesar de sempre
defender a sua independéncia da Escola de Tamegdluéncia desta € patente na sua
técnica e postura, embora seja possivel sugerielguenha refinado alguns procedimentos
técnicos. Uma apreciacdo do seu método mostraaapseferéncia pela utilizagédo
generalizada do apoyando (Bobri, 1972: 43), queoBagassocia a maior volume na
execucao, estabilidade manual, clareza fraseol@waumento da variedade timbrica. A
principal divergéncia de Segovia com a estruturad@® discipulos de Tarrega: ele nédo
apoia a utilizacdo do apoyando na resolugcédo arpejachbém preferindo que somente as

unhas sejam empregadas nesta (Bobri, 1972: 43).

A analise de videos da performance instrument&@etgpvia, nos quais ele executa
escalas em velocidade com apoyando, permitem dusdiacque seus dedos quase nao
repousam nas cordas adjacentes apos a pulsacdomeistdologia pode ser denominada
“apoyando quicado”, e uma das definicbes mais cetapla respeito desta € oferecida pelo

didata norte-americano Lee Ryan:

Entre os melhores violonistas [sic], existem duaneiras basicas de realizar apoyandos
(...). A primeira, geralmente denominada de togpeizalo, € comumente empregada na
execucdo segura de escalas velozes. A outra, cqaacbmos de toque estalado [shap-
stroke - uma analogia com a agdo de chicotear]erdlgente utilizada na énfase de
determinadas notas. A diferenga principal entrdas toques € de que no toque apoiado [0
dedo] é permitido a descansar na corda adjacamjeaato que no toque estalado, golpeia
[a corda], sendo entdo permitido a quicar (...st¢Boque] possui dois elementos muito

more lightly and rapidly later. In one hour of s=mlmay be condensed many hours of arduous exercises
which are frequently futile. The practice of scad@sbles one to solve a greater number of techpioalems

in a shorter time than the study of any other ezefc

14 A principal destas é: DUNCAN, CharleBhe Art of Classical Guitar PlayingSecaucus (New Jersey —
EUA): Warner Bros. Publications, Inc., 1980, ddscpor diversos teéricos como a melhor fonte coiulze
da técnica segoviana.

5 RYAN, Lee F.The Natural Classical Guitar: the principles of @ffess playing Nova lorque: Prentice
Hall Press, 1987, p. 87-88: “Among the finer gusts there are two basic ways of making (...) réstkes
(...) One, commonly called the supported strokeyast often used for playing fast scales secuiiéig. other,
which we will call the snap stroke, is usually uded emphasizing particular notes. The main diffee
between the two strokes is that the supported sti®K...) allowed to rest on the adjacent stringleviiie
shap stroke strikes it and is allowed to bounce loffias two important elements. The first (...¥hat you
plant the fingers on the strings before you malstrake; the second is that the stroke is made geigkly
(“snapped”) and is almost instantaneously folloviigda clear-cut release of tension. To do the straye
well and keep the hand relaxed, it is importaniutm the finger tension “on” and “off” very fast ().Many
guitarists have difficulty turning the fingers ondaoff quickly and completely enough. The inabilityturn
them off seems to be particularly prevalent arm@sults in a carryover of excess tension from sirake to
another”.



importantes. O primeiro (...) € de que vocé prepardedos nas cordas, antes de realizar o
toque; o segundo é de que o toque é realizado nwatozmente e é entdo quase
instantaneamente seguido por um relaxamento nigdtensao. Para realizar bem o toque
estalado e manter a mao relaxada, é importanteapéeconsiga ligar e desligar a tensao do
dedo de forma muito veloz (...). Muitos violonistém dificuldades com este processo (...)
Parece ser particularmente prevalente a inabili@gatédesligar” os dedos, o que resulta na
manutenc¢do da tensao digital entre um toque exrpod

Ryan prefere que esta classe de apoyando ndasejeitada na execucao escalar,
mas sim na acentuacao de determinadas notas. dbire sua instrucéo de preparar o
dedo que ir4 executar o apoyando quicado na cardes de efetuar o golpe, diverge das
metodologias de outras escolas, que preferem qige nesvimento seja iniciado sem
contato prévio. Para o ambito deste estudo, a opgAopreparacdo sera denominada de

“livre” (0 termo pode ser empregado com variantes).

Assim, é possivel listar a0 menos quatro variamk@stécnica: 1) o apoyando
classico preparado; 2) o apoyando classico livre 8oyando quicado preparado, €; 4) 0
apoyando quicado livre. A estabilizacdo da méaoitdire uma questédo central a execucao

do apoyando quicado livre em velocidade.

Na execucdo do apoyando, outra variante dependéxagio ou relaxamento
controlado da falange menor (distal) do dedo. Qowista norte-americano Pepe Romero

escreve?’®

A curvatura de cada dedo deverd ser mantida am loiogtoque. (Existe uma pequena
excegdo: um pequeno choque é produzido toda veargudedo toca a corda, aplica pressao
e depois relaxa. Este choque tem de ser absoreidoflpxibilidade da falange distal, que
cede no momento que a pressdo inicial esta sefidadg) Se a falange estiver muito dura
ou inflexivel, uma sonoridade &spera sera produzida

Esta preferéncia é contestada por outros teOrEEnge aqueles que advogam o

toque apoyando com a manutencdo da curvaturaateyiablistal, sdo encontrados os norte-

1 ROMERO, PepeGuitar Style & TechniqueNova lorque: Bradley Publications, 1982, p. Sadircdo do
autor: “Each finger’s curvature should be maintditteoughout a stroke. (There is one small excapgach
time a finger plays — touches the string, appliesgure and releases it — a small shock is produded
shock must be absorbed by the flexibility of thetali interphalangeal joint, which gives at the anstthe
initial pressure is being applied). If this joistheld stiff and rigid, a harsh tone is produced”.



americanos Ryan’ e Charles Duncaff, assim como boa parte da escola britanica das
décadas de 1960-1988. Entre os defensores do toque apoyando com rekntam
controlado da falange distal cujas escolas sdoewmdis pelo auto, o ja citado Romero,

Pujol®°, e em termos gerais, as escolas espanholasebressit francesa$:

Na década de 1950, o espanhol Narciso Yepes &paraw cenario mundial,
destacando-se inicialmente como talvez o primeiobomista com suficiente habilidade
para domar as dificuldades @vncierto de Aranjuerle Rodrigo®’. Pioneiro em varias
frentes técnicas, Yepes é considerado o introddéoformula a-m-i com apoyando na
execucdo escalar moderna, assim como a execucaesadas cromaticas em alta
velocidade utilizando um Unico dedo da méo esquerdtre outras inovacdes. Algumas
digitacbes sédo incluidas na sua edicdo da Glmiéecti Intimi, do compositor espanhol

Vicente Asencid®.

Uma explanacdo da metodologia de Yepes pode sengada online no texto “A
resolucéo escalar de trés dedos para violonistastito pelo violonista sul-africano Victor
van Niekerlk?*. Uma das contribuicdes mais importantes neatalino é o depoimento de

um discipulo de Yepes, Mischa Zawaskis, que cofoca:

" RYAN, op. cit., p. 104. “It is especially imporiathat the middle and tip segments of the righteha
fingers be curved and firm enough so they do ndiapse during the rapid strokes(...) The fingers ofhb
hands also need to have micro-relaxations betweendtes to avoid excess tension”.

18 Apud Duncan, op. cit., p. 78. Ortmann, Offtie Physiological Mechanics of PiarBaltimore, 1929. Re-
edicdo: Nova lorque: Dutton, 1962, 226-227. “Kebp tip-joints absolutely firm. Any joint collapsap
matter how small, can only slow the stroke. (Experitation on the piano has shown that the collapse
joint increases the time required for key-depresdiy more than 100 percent, from 2/50 to 5/50 of a
second.)”

19 Experiéncia pessoal do ajutor, que estudou l& &ty 7-1980.

20 ver a gravura encontrada no Volume IEuela RazonadaPuijol, op. cit., 1933, p. 82.

21 Esta conclusdo é embasada por experiéncias eé@®d@mautor com representantes das escolas espanho
francesa em festivais e concursos desde a décddivte

22 segovia nuncaexecutou esta obra publicamente.

2 ASENCIO, VicenteCollectici intimi Mainz: Schott, Edition Narciso Yepes, 1988.

% «Three-fingered Scale Playing for Guitaristkttp://www.youtube.com/watch?v=LEygcYW-HjE

% Traducdo de N. S. Barros: “Okay, the basic idethas one finger is always resting on the adjastning
(...). If this is "a," there is a "scissor" actiontlithat finger when "m" strikes the string, an actthat puts
"a" exactly in position for playing the next timeoand in the sequence (...). The next consideratiepeg
stressed was the need to play with a short stacaitthe next finger to stroke the string woulddree used
to being on the string in "ready position." Thigjpares the hand for maximum speed development:. éite
is mastered, it is [necessary to] spend some [tieghing to control the length of this stacattglsas giving
the ringing note exactly half the duration of thacstto silence. Since this technique is basidadillgcted
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Esta bem, a ideia béasica é que um dedo esteja sefepcansando na corda adjacente (...).
Se for 0 a, acontecera um movimento de “tesourai aquele dedo quando o m ataca a
corda, uma agao que posiciona 0 a em posicaopdealtocar na sua proxima vez dentro da
sequéncia (...). A préxima consideragdo que Yepéstieava era a necessidade de tocar
com um staccato curto, de forma que o proximo dedoulsar a corda estaria sendo
adestrado a estar preparado na corda na “posicpoodedao”. Isso prepara a mao para o
melhor desenvolvimento do potencial de velocida®s aprender isso, temos de gastar
algum tempo aprendendo a controlar a duracdo dtateato (...). Com esta técnica é
direcionada basicamente a execucdo em velocidatg,eo staccato mais curto possivel
deveras ter a maxima prioridade (...). Entdo, qaand € pulsada, 0 m rapidamente abafa a
sonoridade [nota do autor: e o i executa simultaweede o movimento de tesoural.
Também, (...) Yepes ensinava 0s estudantes a mceoeno se as cordas estivessem
“pegando fogo”, pois esta é a Unica maneira dézegalima linda sonoridade legato (...). E
uma pena que tantos e tantos violonistas executdmdue tocam com o toque preparado,
tornando tudo algo marcato (...). Nao ha espaguhurea magia neste tipo de execucao, e
nunca deve ser usada a menos que a musica pe¢peste touché. Ndo ha duvidas sobre
isso no mundo da musica: o legato é o mais imptaepresenta a “sonoridade cantante”
tdo estimada por todos os musicos, especialmen@esjque tocam instrumentos que sao
essencialmente percussivos, como o piano, a baterigolao.

Nesta técnica complexa, acontecem simultaneanosngeguintes: a preparacao de
um dedo - por exemplo, 0 m - que encurtara a dardgidnota escalar antecedente; o
movimento do a, que ira encostar-se na corda \azags um toque apoyando, e o i ainda
realizara um movimento extensor simultaneo (“movitoale tesoura”) para posicionar-se
acima da corda que pulsarda em seguida! Apesar dmgptgpamento intricado de
movimentos, existem videos comprovando a velocidaaepcional alcancada por Yepes
na sua atuacéo escafar

Ao mesmo também, deve ser destacada a inteligda@éirmativa de Zawaskis que
o violonista deveria possuir no seu arsenal téctéeo o toque preparado quanto o

apoyando quicado livré”. A variacdo dos toques empregados na execuciatélcas

toward rapid execution, though, the very shortestatto should be of the first highest priority., 8men "a"

is struck, "m" very quickly damps off the soundutBmore important: Yepes taught students to ptay the
strings themselves "are on fire," for this is tmdyovay a beautiful legato sound can be executell (t.is a
real shame that many, many guitarists execute thiagy they play with the prepared stroke, making
everything slightly marcatto (...). There is no spas® magic in this type of playing, it should neberused
unless the music demands such a touch. There duiestion about it in the world of music: legatarisre
important, this is the "singing tone" so valued aggi all musicians, especially those musicians yplay
what are essentially percussion instruments, hieegiano, drums, or the guitar”.

% Na You-Tube, ver: Passapied" de Salvador Bacarigge contém uma escala extensa no seu fim.
http://www.youtube.com/watch?v=LEygcYW-HJE

2" Na estruturag&o técnica do autor, o apoyando doithere é empregado para a obtencéo de uma sawerid
muito doce, geralmente conjugado a um vibratodiric




metodologias técnicas de outros instrumentos, amriolino . Uma teoria defendida pelo
autor € que na técnica de alguns instrumentistagsea pela estabilizagcdo da méo direita

pode resultar na reducédo das possibilidades tiagda execucéo.

O semi-apoyando

Em um depoimento de Sergio Abreu, surge a mencaonderocedimento chamado
“semi-apoyando”, que ele aprendeu com sua mesgentina Monina Tavor&™ “(...)
Conceitualmente, era uma variacdo do apoyandogdodmando. Esse termo, bem como o
conceito, originou com Segovia. A idéia era congego ataque e na sonoridade a maior
proximidade possivel com o apoyando, porém semségco dedo na corda abaixo (...)". A
aplicacdo de maior forca no tirando € geralmemewada a alguma espécie de fixacdo
muscular, que podemos definir como um enrijecimemtotrolado das falanges distais e
mediais (as duas menores) dos dedos da méo ditedate a pulsacao.

Na descricdo do tirando encontrado em tratados moslede técnica norte-
americanos, como os de Tenndfit Ryan *!, Duncan®* e Shearer® estes teéricos
defendem a manutencdo da curvatura padronizadaedo durante o toque, o que sé
poderia ser conseguido com a fixacdo das duasgidamenores deste. Esta disposicao
contrasta com o tirando da clags®ue 1proposto por Abel Carlevaro, no qual o dedo atua
livremente, sem fixacdo de qualquer das suas faefaregdobra levemente sobre si mesmo
no tirando para evitar o contato com a corda viitthDepois, na sua descricéo Toque
2 0 mestre uruguaio prop0e a fixagao inicial darfgéadistal; ainda, ndoque 3ambém da

% \er: SALLES, Mariana IsdebskiArcadas e Golpes de ArcBrasilia: Thesaurus, 2004. Na sua
classificagcdo das principais classes de golpesate esta ditata lista os seguintesgato; Son filé; Détaché;
Martelé; Spiccato; Sautillé; Staccato; Ricochet.

29 Entrevista com o autor em 2007 (Rio de Janeinrgnte a preparacédo da tese de doutoramente deste.

30 TENNANT, Scott.Pumping Nylon: the Classical Guitarist's Techniddandbook Lakeside (Connecticut
— EUA): Alfred Publishing Co., 1995.

31 RYAN, Lee F.The Natural Classical Guitarthe principles of effortless playing. Nova lorqurentice
Hall Press, 1987.

32 DUNCAN, CharlesThe Art pf Classical Guitar PlayingSecaucus (New Jersey — EUA): Warner Bros.
Publications, Inc., 1980.

33 SHEARER, Aaron Learning the Classical GuitafVolumes | e 2). Pacific, MO: Mel Bay Publications
1990.

3 CARLEVARO, Abel. Op. cit., p. 65-67.
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falange medial. Ou seja, na convergéncia de cadiécnicos oriundos de escolas
instrumentais distintas, podem ser ressaltadaemaglsancas entre doques 2e 3 de
Carlevaro, o toque basico tirando dos teoricos ermmericanos e o0 semi-apoyando

segoviand®.

Também, vale a pena reproduzir uma parte da cifagdeada do Savio, que, apesar
de ndo descrever especificamente a fixacdo de gedardigitais, parece estar nos
conduzindo na mesma direcdo: “Depois de algum tedgpestudo, observar-se-4 que a
forca impulsiva do antebragco se concentra na pdodadedos, conseguindo-se, assim, um

som robusto e claro”

A combinacao do apoyando e tirando: alguns aproveitmentos da apresentacao

mista

Iniciada na década de 1970, a trajetéria didatcawdor permite a constatacédo que
muitos instrumentistas que empregam o apoyando sor@agrincipal metodologia escalar
ndo conseguem aplicar esta técnica na resoluc@utdes texturas. Savio denominou a
aplicacéo simultanea ou intercalada do apoyandarab como “pulsacdo mista”. Apesar
de ser imprescindivel alcancar a homegeneidadeitianba conjugacdo do apoyando ao
tirando, também é possivel vislumbrar outras pdiibles inerentes a variacédo timbrica
resultante de uma aplicacdo diferenciada destegso®ara este estudo, sera usado o termo

“apresentacdo mista” para nomear a mistura do apoya tirando.

Entre as aplicacbes da apresentacdo mista, é gbsgdr: 1) a amenizacdo das
dificuldades criadas pela atuacdo concomitante @orp os outros dedos, quando esta
ocorre em cordas mais afastadas; 2) na busca de chdcificacdo sonora, o emprego do
apoyando melédico concomitante a atuacado do p;e3paucao de arpejos melddicos; 4) a
insercdo de apoyandos em texturas arpejadas; &temuacao de linhas mais agudas, a

utilizacdo do apoyando do i nas cordas agudas,taubém contribuiria a estabilidade

% para maiores informacées, ver: SOUZA BARROS, Nisotle. Tradicdo e inovacdo no estudo da
velocidade escalar ao viola®io de Janeiro: Universidade Federal do Estad®idade Janeiro (UNIRIO).
Tese (Doutorado em Mdsica), 2008, p. 129-157.
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manual; 6) a acentuagdo pronunciada da nota cutbeirde um arpejo ascendente com i
apoiado; 7) em trechos ascendentes com texturataesc ou arpejados, a passagem do
tirando nas notas graves para apoyando nas maieagwde minimizar o deslocamento
vertical da mao direita, e; 8) a intercalacdo detios e apoyandos. Segue uma explanagéo

dessas possibilidades.

Na execucdo de muitos instrumentistas, uma difedédrecorrente surge quando o
p precisa pulsar as cordas mais graves enquarnmsalg¢dos tocam desenhos escalares nas
cordas mais agudas. Em texturas de duas vozesepsteacdo pode ser amenizada usando
0 apoyando nos outros dedos (preferencialmente mpusendo também facilitada a

execucado com maior volume.

Por qué? Ao usarmos apoyando na execucédo da lialsaaguda, a atitude da méo
direita torna-se mais deitada; este posicionamiamitta a atuacdo do p, que ndo precisa
atuar em posicao tdo aberta. Obviamente, ndo épbagproveitar esta técnica se o p fosse
tocar notas na 22 ou 32 corda; € necessaria maianda intervalar entre as duas vozes. No
adestramento desta metodologia, um exercicio sgmplea execucdo de uma escala
cromatica em valores de colcheias na 12 corda payeado enquanto o p pulsa notas com
duracdes de minimas ou seminimas na 4?2, 52 oud#. déste procedimento também pode

ser usado se for desejada uma sonoridade maisd&dardinha mais aguda.

Os arpejos melddicos sdo comumente encontraddextasas das obras destinadas
ao piano ou os de cordas com arco, entre outragdadlegeralmente sdo aproveitadas todas
as notas triadicas; por isso, diferem dos arpejobonisticos, nos quais permutacoes
arpejadas da mao direita sdo aplicadas a posip@essda méo esquerda. A utilizacdo de
apoyandos na execucao de arpejos melddicos poderffitzada nas escolas instrumentais
de outros paise¥. Na literatura do violdo, &studo No. 2de Villa-Lobos é um dos
exemplos mais conhecidos da textura, podendo selauso treinamento da técnica. Cada

um dos primeiros nove compassos pode ser estudalmamente, usando as férmulas i-

% Esta declaracdo decorre da experiéncia pessaaitdo No contetido técnico exigido pela Academial Re
de Mdasica em Londres na deécada de 1970, ha cedatidade de arpejos melddicos em diversas
tonalidades, e era recomendada a utilizagdo deaapoy Também, este procedimento pode ser encomoado
roteiro do conteudo técnico exigida pela Royal &otAcademy em provas recentes para instrumesitigta
irdo realizar a prova para o Nivel 8 (Grade 8).
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m, m-i, m-a, a-m e i-a-m. O objetivo principal néa velocidade, mas sim a estabilidade e
a familiarizacdo da mao direita com o gesto. Egatéirio estar sempre ciente em que local

0 p esta repousando. Se for preciso alterar oipasimento deste digito, deve ser calculada
a distancia que mantera dos outros dedos. Coma gegal, € desejavel esta seja ao menos

de trés cordas (por exemplo, da 42 & 1?) .

E possivel introduzir apoyandos em arpejos viotauis usando exclusivamente o
movimento digital. Uma aplicagdo da técnica podefaiéa com as notas iniciais de cada
um dos doze arpejos modelares de Carlevaro. Pararjnestas formulas podem ser
estudadas sem o p, que pode repousar sobre al&? Eon seguida, tocar os desenhos com
um unico p (com valor de seminima). Ao aplicar oy@mdo do i (na 32 corda), 0 p sO deve

tocar as duas cordas mais graves.

O objetivo primordial € a manutencao da estabikdathnual, principalmente na
conjuncdo dos toques do p aos dos dedos apoiadomeciso prestar atencdo ao pulso,
principalmente o osso do radio. Também, a imohikikdda mé&o direita dependerd de uma
combinacédo dos seguintes: a) a flexibilidade cdantieo das falanges distais dos dedos i, m
e a, que provavelmente terdo de ceder um pouceatizaacdo do apoyando; b) as unhas
destes dedos nao podem ser grandes demais, pssquepediria a passagem fluida destes

obrigando a maiores contor¢cdes manuais.

N&o deve ser maximizada a variagdo nas atitudesnadss pela méo direita na
execucdo intercalada de apoyandos e tirandos. aAassim, a diferenca pequena da
angulacdo dos dedos da méo direita relativos atasara aplicacdo destas técnicas pode
ser usada a favor do equilibrio manual. O autoorde ter lido em uma fonte de autor
norte-americano (foi impossivel recordar aonde)itadd que idealmente, a diferenca
constatada na aplicacacdo destas técnicas sagtacih de duas cordas (exemplo: a 32 e a
19).

E sugerido aos leitores que testem esta hipétesgafem seus dedos p, i, m e a nas
guatro cordas mais agudas do violdo. Agora, destoqui da 32 a 12 corda. Na presenca do

autor, quase todos os violonistas que testarampessibilidade conseguiram realizar o
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movimento sem a perda de estabilidade manual; tanipéde ser constatado que a

angulacao dos seus indicadores relativa & 12 evadeongruente com a de um apoyatido

Esta metodologia permite a utilizacdo do i pardadas melodias na 12 corda em
texturas arpejadas, também possibilitando a doégifio da sonoridade e a estabilidade
manual. Na estruturacdo instrumental do autortende a ser preferido ao a em funcéo da
dificuldade percebida na aplicacdo do apoyandced#@timo, que tende a desequilibrar a
mao direita. Igualmente, pode as vezes ser mdisldifcancar a mesma qualidade sonora

como a.

Podemos testar este expediente Rrelldio Saudadede Augustin Barrios. Na
digitagdo que segue, o acréscimo de um asteriaom aimbolo significa que deve ser

empregado um toque apoyando. O arpejo modelarng i*ip i m *i m. Os dois i's com

asteriscos anexos tocam na 12 corda, e depoisdpeyando) na 32 corda. Obviamente,

existem outras possibilidades para conseguir agestda linha melddica.

Podemos aplicar esta expediente na acentuacdongiada da nota culminante de
um arpejo ascendente. Um exemplo seria p i m eoéando da 52 a 12 corda. Por vezes, o
uso deste recurso dependeria de outros fatoregy pomexemplo, a velocidade do gesto, a

dindmica desejada e a possivel instabilidade dee akimos poderiam acrescer ao gesto.

A topografia da técnica violonistica frequentemeetilta em uma textura na qual
a apresentacdo mista podera aumentar a estabiloi@cleal. Ao diminuir o deslocamento
vertical da méo direita, a passagem entre as txmie tirando usado nos registros mais
graves para a do apoyando nos mais agudos podentanraeestabilidade na execucéo de
um arpejo melddico ascendente. Um exemplo: os tHesemrscalares encontrados nos
compassos 3, 8 e 18 &oeludio No. 3de Villa-Lobos.

Outra possibilidade oferecida pela apresentacatamia alternacéo continuada dos
toques de apoyando e tirando. Na secao Prétidio 3de Villa-Lobos, enquanto a nota

pedal pode ser tocada com 0 m (ou o0 a) usandaltiyani aplicaria apoyando para tocar a

37 Esta afirmativa pode ndo valer para aqueles imgmntistas que usam unhas muito grandes!
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linha melddica. Com isso, € alcancado ndo someidtestaque das notas melodicas, mas

também uma variacao timbrica de grande efeito.

O apoyando do p

Em um artigo de Gordon Crosskey, um didata conbedadnorte da Inglaterra, ele
aponta algumas lacunas gerais na técnica instramedatestudantes de violdo, entre as
quais, as dificuldades em empregar o p com apoy#ndsle enfatiza que este artificio ndo
seria necessariamente utilizado apenas na buscaafd®m dindmica, mas também na
obtenc&o de timbres mais cheios, que seriam pbisgibs por um vetor mais vertical do

toque do p.

O autor consegue recordar de cinco possiveis apementos do apoyando do p: 1)
para abafar a corda vizinha, como por exemplortadd® abafando concomitantemente a
5%; 2) a variacdo timbrica; 3) para aumentar argdente; 4) para aumentar a estabilidade

da méo direita, e; 5) o apoyando de posicionamento.

Na execucao violonistica, este Ultimo é de sumaditépcia. Abundam exemplos
nos quais a digitacdo mais eficiente obrigaria @ gxecutar um golpe escovado, no qual
realizaria uma acédo resvalada sobre varias cofs$#s.expediente pode ser usado tanto na
execucdo de um arpejo ascendente quanto de acuadeverticais. No primeiro caso, €
frequentemente necessario que a passagem do p aecanthia a outra aconteca sem
gualquer acentuacdo dinamica, porque seria sordestgada a recolocacao do digito para
pulsar a corda posterior em seguida. Por sua \ezexecucdo de acordes com, por
exemplo, duas notas graves afastadas de uma ouaquaias (em cordas ndo contiguas),
muitos instrumentistas cometem o erro de tentatadigs duas mais graves com p e i,
enquanto que a digitacdo quase sempre mais cedefia a aplicacdo de um golpe
resvalado do p para tocar estas.

% CROSSKEY, Gordon. “Aspects of technique”. In: EGTéurnal No. 8, 1997, p. 28-29. TENNANT, op.
cit., p. 38 também adverte a respeito desta falha.
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A dificuldade sentida por muitos instrumentistasncesta técnica é geralmente
devida ao fato que ndo conseguem fazer o p app@skar da corda que tange sem elevar
demasiadamente 0s seus pulsos, assim desestalwliazarsuas maos. Um ponto de partida
pode ser a andlise do toque do p: quais sdo osgent que o dedo e a unha entram em
contato com a corda, e depois, questionar comatem®m saida (0 escape) deste dedo da
corda. Pode ser necessario rever conceitos conspasttdo do digito, cuja falange menor
pode ter de dobrar um pouco mais para tras naaeal do golpe, assim como o formato
da unha.

No adestramento desta opcao, Crosskey sugere mstrementista faga primeiro
um exercicio tocando trés vezes o p apoyando r@ré solta e seguindo com a-m-i
tirando na 12. Depois, pede que combinem os deimezitos — um p apoyando tocado
simultaneamente aos tirandos dos dedos a, m e .

Outro exercicio cuja pratica pode ser util serizatode forma muito controlada o
arpejo p-p-p-i-m-a, tocando em sequéncia da 62 éortfa. Ndo é preciso inicialmente
alcancar muito volume, porque o foco neste momemntial deve ser a estabilizagdo da
mao direita.

O apoyando manual

Toque 4.Participacdo ativa da méo. As articulagbes do dedaledos) permanecem fixas,
permitindo a atuagdo da mao. eixo do movimento passa a ser situada no pglspe
recorrendo a [limites] extremos de forca, podedgipipar também o braco. Neste caso, se
requer certa fixacdo do pulso, além daquele dossiddevemos compreender que esta
Ultima atuacao ndo significa anular totalmente a mmas dedos, mas que, ao contrério, estes
podem ter uma atividade paralela, permitindo a emy&ncia de diferentes elementos (...)
no ataque*

39 CARLEVARO, Abel. Op. cit., p. 65-67. Traducao dear: “Toque 4. Participacién activa de la mano. Las
articulaciones del dedo (o dedos) quedan fijadasifiendo la actuacién de la mano. El eje del maeirto
pasa a ubicarse en la mufieca (...) y en los rezergdoemos de fuerza podria participar tambiérraddo En
este caso se requiere una cierta fijacién de laecmademas de la de los dedos. Debemos compremgler g
esta Ultima actuacién no significa anular totalredatmano y los dedos, sino que, por el contratieden
tener una actividad paralela, permitiendo la cogeecia de diferentes elementos (...) en el ataque”
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A descricdo de Carlevaro dboque 4poderia ser também descrita como um
“apoyando de mao”, porque a mao direita prové aomaarte do movimento, e também
porque é literalmente impossivel impedir o contiaadedo tangedor com a corda vizinha.
Na aplicacdo deste golpe, o vetor deste movimesth geralmente diagonal, porque se o
ponto no qual o antebraco direito é apoiado ndwidbr fixo, 0 movimento realizado pela
mao direita terd de ser em dire¢cdo a boca do vidlaca diminuir a instabilidade manual
gerada pela aplicacdo deste toque, € necessariomizan a diagonalidade do
procedimento. Esta técnica pode ser usada parangarma sonoridade e adocar a
sonoridade produzida; neste ultimo caso, é gerdamaconselhavel alguma flexibilidade
da falange distal do dedo usado. O toque é empodigaguentemente na acentuacéo do a,

geralmente em arpejos como a-m-i, e quase semprelgeste dedo tange a 12 corda.

Algumas conclusdes

Na sua trajetoria didatica, a experiéncia do astigere que as escolas brasileiras de
violdo classico ndo tendem a produzir instrumeagistom grande facilidade para o
apoyando escald. N&o faz parte do escopo deste estudo exploraazé®s para isso.
Entretanto, o venezuelano Ricardo Iznaola, um diteas mais acidos de algumas das

principais correntes mundiais da técnica violonéstlesde 1980, escreveé:

O dilema ¢é artificialmente criado pelo fato quedatticas do violdo (apesar de progressos
formidaveis desde Pujol) tém ignorado ou esqueoigapel dos recursos passivos na boa
técnica, e gradualmente, tem voltado a aceitaté eeeomendar (...) a abordagem técnica
de Aguado, Sor e Giuliani — empregando a alavaraia ourta do antebrago, com o ponto
de apoio do antebraco na regido mediana [ao ineémals proximo ao cotovelo], que

0 Uma das razdes que levaram o autor a escrever @se de doutoramento, voltado & execucédo esralar
velocidade empregando técnicas heterodoxas, etm anabilidade em alcancar velocidades signifieativ
empregando o apoyando.

1 |ZNAOLA, Ricardo. “Rest stroke and Free strokeiséed”. In: EGTA No. 1, 1990, p. 46. Traducg&o do
autor: “This dilemma is an artificial one createdtbe fact that guitar didactics (despite formidaptogress
since Pujol) have ignored or forgotten the rolepas$sive resources in good technique and, graduedie
come to accept, even recommend, once again thegblthand approach of Aguado, Sor, and Giulianhwit
its shorter forearm leverage, and with a pointugdport midway into the forearm, which essentiallydurs
weight-lift and free stroke. Italso produces, as hewe seen, more emphatic, muscularly hyperactge r
strokes”.
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favorece o levantamento do peswe[ght-lifff e o toque tirando. Também produz, como
temos visto, golpes apoyando mais enfaticos e {aifpess em termos musculares (...).

Apesar de tocar desde a década de 1970 instrusnamiw os alaudes e as guitarras
barrocas e renascentistas, nos quais nao é vianiizacdo do apoyando escalar dos dedos
i, m e a (ver o artigo anterior), o autor concoctdan muitas das ideias encontradas na
citacdo acima. Aceita que o0 apoyando ndo € necasgarte um toque voltado
exclusivamente a acentuacdo ou o0 peso, e aindg quaso estudo deste pode ajudar
eliminar a tensdo acumulado por um cardapio técemmposto exclusivamente por
tirandos*?. Mas, tende a divergir da ideia de Iznaola quéasgesejavel um retorno a
posicdo corporal tarreganeana, com a sua alavaaalomga, porque a experiéncia do
autor sugere que esta frequentemente resulta etforgdiss corporais e consequentes

problemas fisicos.

Um segundo pensamento reverberante € que a aplioagderna do apoyando em
escalas mais extensas tende a diminuir a estai®lidaanual. Em algumas escolas
largamente difundidas no século XX, o trasladoiva&rda méo € efetuado a partir de um
ponto fixo do antebraco (ou o cotovelo) como eiratal do movimento, resultando em
uma rotacéo do antebract. Teéricos mais esclarecidos como Romero prefereencgu
traslado vertical da mao direita seja impulsionadpartir do ombro e cotovel8; nesta
estruturacdo, nenhum componente (antebraco, pmoigo, e dedos) deve mudar o seu

posicionamento, ou angulacéo, relativo aos oufos.sua vez, o escocés David Russel

“2 |bidem, p. 46.

3 1sso pode ser comprovado pela diversidade geegrdfis conselhos contrarios em décadas mais recente
A prética desatualizada pode ser denominada detdpiimo (do antebrago) — rotacdo da m.d.”. O autor
aprendeu o procedimento na época da sua iniciagsdiuinental, na primeira metade da década de 1970.
David Russel deu o conselho sobre o traslado eérim aulas magistrais realizados na Espanha, stuqua
gue Romero e Shearer realizavam a maior parteudasasividades didaticas em regides distantes dés &
primeiro, na Califérnia, e o segundo, na Costa & esfrte-americana. A tor¢do do pulso direito defiand
pelos seguidores da escola tarreganeana pode éoumaa explicacdo do conceito “ponto fixo / eixotcal”.

Na escola de Tarrega, para possibilitar a colocd@@gonal do antebraco, que € justaposta a angutios
dedos de aproximadamente® @n relacdo as cordas, a Unica saida € a torcéeita dio pulso. Entdo, ao
tentar um traslado vertical com “ponto mével” ddedmaco, haveria uma tendéncia de retificar a tod#
pulso; pelo qual, seria mais facil manter a andidaelativa dos dedos em relacéo as cordas, cqiicagio

do eixo central. Ver PujoEscuela Razonadap. cit., Vol. 1, p. 78-79.

4 Comunicac&o pessoal com de Romero com o autarjé@@m um encontro com o violonista realizado no
Copacabana Palace (Rio de Janeiro, RJ) no inicdaddéde 1990, com a presenca de aproximadamente
sessenta violonistas cariocas.
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coloca:* “56. Evite o movimento do braco tendo o cotovalmo eixo (ver 51) num plano
paralelo a caixa, na realizacdo de arpejos ouas¢al)’. Assim, o ponto de apomdvel

do antebraco € um corolario do deslocamento veédigando direita a partir do ombro e
cotovelo. Ou seja, quando os dedos estiverem tdogas cordas agudas, o ponto de apoio
do antebraco no aro superior do instrumento serg afastado destes, e esta distancia sera
encurtada na medida em que a mao é levada pelo asagordas graves. Obviamente, iSSO
também vale para a execucdo de escalas mais laogastirando, nas quais seriam

empregados somente uma Unica férmula digital.

Para concluir, é possivel constatar que para aamansua estabilidade manual,
instrumentistas esclarecidos estdo empregandoveadaais a preparacdo ou o repouso do
p e de outros dedos, quando as circunstanciacéscpermitem essa pratica. I1sso pode ser
um dos ultimos remanescentes da técnica seculagaldasdistas, e comprova a infinita

capacidade de variacdo que parece ser uma tontéardea dos cordofones dedilhados.
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