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Resumo

O presente Trabalho de Projecto pretende definir o que se pode considerar escrita
idioméatica para guitarra, de forma a sistematizar técnicas e regras que auxiliem a

producao de musica escrita para este instrumento.

Ap6s uma abordagem inicial as caracteristicas do instrumento, o autor analisa algumas
qualidades que lhe sao inerentes, e enumera recursos idiomaticos da tradicao classico-

romantica.

A analise de repertoério dos séculos XX e XXI, bem como a investigacao bibliografica, as
entrevistas com guitarristas experientes, e a composicao de obras originais e respectivo
estudo que o autor apresenta, tentam proporcionar um conhecimento aprofundado das
potencialidades da guitarra, exemplificando uma série de recursos idiomaticos da
escrita contemporanea. Estes favorecem a qualidade do discurso musical, em proveito
de compositores que tenham interesse na utilizacao deste instrumento para as suas

criagdes musicais.

Abstract

“Idiomatic Writing for Guitar in Contemporary Music”

The present Project aims to define what can be regarded as idiomatic composition for
guitar, in order to systematise rules and techniques that may assist the production of

written music for this instrument.

After an initial approach to the instrument’s characteristics, the author analyses some
of its inherent qualities, and enumerates idiomatic features of the classical-romantic

tradition.

The analysis of XX and XXI century repertoire, as well as the bibliographic research,
the interviews with experienced guitarists, and the study of original works composed by
the author, attempt to provide a thorough understanding of the potential of the guitar,
exemplifying a number of idiomatic features of contemporary writing. These can
enhance the quality of the musical discourse and may benefit composers who are

interested in writing for this instrument.
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Introducao

No presente trabalho de projecto, procuraremos definir o que se pode
considerar idiomatico na escrita para guitarra. Com base nessa definicao,
tentaremos sistematizar determinadas técnicas e regras que permitam auxiliar a
producao de musica escrita para este instrumento. Esperamos proporcionar um
conhecimento tao alargado quanto possivel das principais potencialidades da
guitarra, no ambito da musica contemporanea. Desta forma, aspiramos ir ao
encontro das dificuldades que alguns jovens compositores nao-guitarristas
revelam sentir ao escrever para guitarra. Finalmente, pretendemos que a leitura
deste trabalho seja aliciante para todos os compositores — guitarristas ou nao —
e que seja fonte de motivacao para a criacao de repertoério guitarristico de valor

estético e idiomatico.

Para a consecucao deste trabalho, utilizaremos as seguintes

metodologias:

- analise de algumas obras musicais relevantes do repertoério para

guitarra, em especial dos séculos XX e XXI;

- investigacao bibliografica de autores que se debrucaram sobre a
escrita para guitarra e sobre a técnica do instrumento;

-comunicacao pessoal com guitarristas experientes,
nomeadamente, Anténio Jorge Goncalves, Dejan Ivanovich, Fernando
Lobo, John Fletcher, José Manuel Mesquita Lopes, Paulo Vaz de
Carvalho, Rui Mourinho;

- criaca@o de obras originais e a analise dos respectivos processos de
composicdao, com enfoque sobre as preocupacodes relativas ao
idiomatismo.

De resto, nao deveremos menosprezar a nossa propria experiéncia e
formacao em guitarra que, embora nao sendo de nivel superior, consiste num

grande auxilio para a compreensao dos recursos deste instrumento.



Ao longo dos vérios capitulos deste trabalho, teremos o cuidado de
utilizar uma terminologia que seja clara e objectiva. Nesse sentido, a medida
que forem surgindo no texto novos conceitos de relevo, os mesmos serdao

indicados em negrito.

De igual modo, tentaremos ilustrar com o maximo detalhe os diferentes
aspectos técnicos e idiomaticos da guitarra, recorrendo a exemplos visuais
(fotografia) e, sobretudo, a exemplos multimédia (audio e video) — o que sera
possivel gracas ao precioso contributo do guitarrista Rui Mourinho, que se

disponibilizou para executar frente a nossa camara os exemplos pedidos.

Os referidos exemplos multimédia encontrar-se-ao anexos a esta
dissertacao através de um DVD-Rom, devidamente numerados para facil acesso.
Os mesmos exemplos estardo alojados na internet, na plataforma YouTube,
disponiveis através das hiperligacOes visiveis neste texto, para comodidade de
quem preferir lé-lo num computador com acesso a internet (as hiperligacoes
activar-se-ao através de um simples clique). Para tal, o leitor podera usar o

ficheiro Dissertacdo.pdf que se encontra no mesmo DVD-Rom. Como

demonstracao, eis o primeiro exemplo deste trabalho de projecto: trata-se de

um pequeno excerto da Sonata de Stephen Goss, composta em 2006.

http://www.youtube.com/watch?v=fWYvVuBRu i4

ex. 1 - Stephen Goss: Sonata - I. Pastorale


http://www.youtube.com/watch?v=fWYvuBRu_i4
http://www.youtube.com/watch?v=fWYvuBRu_i4

I. NocOes genéricas sobre a guitarra

1.1 - Organologia

Podemos descrever a guitarra dos nossos dias, sucintamente, como um
instrumento de madeira com caixa de ressonancia que possui seis cordas!®,
dispostas num plano paralelo a um tampo harménico em forma de oito e ao
longo de um brago pontuado por trastos metalicos. O som produz-se dedilhando
as cordas com os dedos da mao direita, utilizando os dedos da mao esquerda
para definir o comprimento vibrante de cada corda, por meio da pressao da
mesma contra o trasto pretendido. Das seis cordas, as trés mais agudas
costumam ser de nylon. As trés mais graves, também chamadas bordoes,
possuem um nucleo feito de filamentos de nylon e uma camada exterior que
consiste num fio metalico, normalmente uma liga de prata, enrolado a volta

desse nucleo.

A subtileza timbrica deste instrumento resulta dos materiais, da forma e
dimensoes do seu corpo, bem como dos materiais e tensao das cordas, para
além de ser muito dependente da técnica do instrumentista. Trata-se, contudo, e
pelas mesmas razoes organoldgicas, de um instrumento com pouco volume de
som, sendo este um aspecto que determina a sua menos frequente utilizacao no

seio de formacoes camaristicas, quando comparado a outros instrumentos.

1.2 - Produgao do som

Os quatro maiores dedos da mao direita sao utilizados para colocar as
cordas em vibracao, beliscando-as, iniciando desta forma a producao do som. O
dedo minimo da mao direita raramente é utilizado na técnica convencional de
guitarra classica. Temos assim que, embora qualquer dedo possa tocar em
qualquer corda, o polegar estd mais proximo da corda mais grave e o anular
mais proximo da mais aguda. De facto, no contexto da musica tonal para

guitarra, é bastante comum encontrarmos acordes de quatro sons, sendo trés

1 Embora existam variagdes deste instrumento com sete ou mais cordas (como a altguitarren de 10
cordas), ndo nos debrugaremos sobre as mesmas no ambito deste trabalho.



deles tocados nas trés cordas mais agudas pelos dedos indicador, médio e
anular, ficando o baixo harmoénico reservado ao polegar que actua sobre um dos
trés borddes. Esta disposicao dos dedos da mao direita pelas diferentes cordas
(ver exemplo 2), com uma certa separacao do polegar, vai de encontro a regra da
harmonia que diz ser preferivel manter uma maior distancia entre o baixo e o

tenor do que entre as restantes vozes.

ex. 2 - Disposi¢ao dos dedos da mao direita sobre as cordas da guitarra

Quando o contexto é puramente melddico, utiliza-se sobretudo a
alternancia entre o indicador e o médio, e quando se trata de melodia
acompanhada, é frequente utilizar-se o anular em alternancia com o médio ou
com o indicador para o desempenho melodico. No entanto, quando a melodia é
feita no registo grave, utilizando os borddes, utiliza-se por vezes o ataque

repetido do polegar.

E também possivel articular, de uma forma quase simultinea, cinco das

seis cordas, ou mesmo todas as seis. Existem duas formas distintas para o fazer.



A primeira designa-se habitualmente pelo termo castelhano de rasgueo e
consiste tocar com um s6 dedo, de forma arpejada. A segunda envolve ataque
duplo ou triplo do polegar (uma espécie de mini-rasgueo sobre duas ou trés
cordas contiguas) combinado com ataque normal — ou punteo — dos restantes
trés dedos. Com esta técnica, consegue-se um controlo maior do que com a
técnica de rasgueo. Ainda assim, deve-se ter em conta que o polegar nao pode
fazer ataque duplo com uma corda de intervalo, a menos que a simultaneidade

nao seja um requisito.

De resto, existem técnicas avancadas de mao direita e formas de
controlar o timbre que abordaremos mais tarde. Quanto a simbologia utilizada
internacionalmente para os dedos da mao direita, esta consiste nas iniciais

minuasculas de cada dedo: p (polegar), 1 (indicador), m (médio) e a (anular).

1.3 - Ambito

A afinacdo normal das cordas da guitarra é, da mais grave para a mais
aguda - ou seja, de cima para baixo - mi, 14, ré, sol, si e mi, como podemos ver
no exemplo 3. A numeracao das cordas é feita de baixo para cima, utilizando
numeracao arabe envolta num circulo. A utilizacdo de um sistema de duas
pautas, neste exemplo, serve apenas para indicar de forma clara a altura real dos
sons em questdo. Com efeito, na forma tradicional de escrever para guitarra,
utiliza-se apenas uma pauta com a clave de sol, sendo que os sons sdo escritos
uma oitava acima em relacao ao que efectivamente soam. A utilizacao da clave
de sol com um oito por baixo, como vemos no exemplo 4, nao sendo necessaria,

ajuda a clarificar a questao da altura real.
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ex. 3 - Afinacdo das cordas da guitarra



A escala da guitarra, situada sobre o braco e parte do tampo harménico
do instrumento, conta com 19 trastos (nalguns casos, 20) distanciados entre si

por meio-tom, pelo que podemos contar com o ambito patente no exemplo 4.

119
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ex. 4 - Extensao da guitarra

No entanto, convém lembrar que a regiao mais aguda da escala, mais
concretamente acima do XII° trasto, é situada sobre o tampo harmoénico (ver
exemplo 5), o que acarreta alguma dificuldade na realizacao de passagens
rapidas ou acordes naquela regiao do instrumento. Para além disso, as ultimas
notas (digamos, acima do XV° trasto) sao consideradas de qualidade inferior,

na medida em que tém menos brilho e sustentacao.

ex. 5 - Mao esquerda sobre a regido aguda da escala (XIV@ posi¢do)

perspectiva do guitarrista



Uma consideracao importante que devemos fazer, para além do ambito
total da guitarra, é a do ambito da mao esquerda do guitarrista. Esta
abrange confortavelmente, em qualquer corda e regido do brago do
instrumento, quatro trastos, correspondendo um trasto a cada dedo, sendo que
o polegar da mao esquerda fica sempre destinado a cumprir a sua funcao de
opositor, na parte posterior do braco (ver exemplos 6 e 7). Esta disposicao dos
quatro dedos por quatro trastos consecutivos é denominada de

“quadruplo” (Pujol, 1956).

ex. 6 - Dedos da mado esquerda ocupando o 1° quadruplo

ex. 7- Polegar da mao esquerda em oponéncia na parte posterior do brago



Para além disso, os dedos extremos (indicador e minimo) podem
efectuar extensdes de meio-tom com bastante facilidade, cada um na sua
direc¢ao, alcangcando assim um intervalo de quarta perfeita, em cada corda. Este
intervalo varia consoante o tamanho da mao do(a) guitarrista e a regidao do
braco onde ele ou ela estiver a tocar, dado que os meios-tons vao ficando
fisicamente mais préoximos a medida que avancamos para a regiao aguda do
braco. Como tal, se pensarmos que as cordas extremas da guitarra estao
exactamente a distdncia de duas oitavas, concluimos que a mao do guitarrista
pode abranger com certa facilidade duas oitavas e uma quarta perfeita na regiao
central do braco. Sobre este assunto, Julian Bream (Bream, 2003) elabora um
esquema semelhante ao do exemplo seguinte (ex. 8) que permite ter uma ideia
do ambito da mao esquerda em trés regioes distintas da escala da guitarra,
tocando sempre a nota mais grave na corda ® com o dedo 1 (indicador) e a mais

aguda na corda @ com o dedo 4 (minimo).

4@ (16°trasto)

o @ (10° trasto)
5° trast 40 =
I ‘/g Frese -y = X =
v ]
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@ |
g J— = / 10 i
éﬁéﬂsto) ® (5° trasto) ® (10° trasto)

ex. 8 - Ambito da mdo esquerda em trés regides distintas da escala da guitarra

Importa referir que os dedos da mao esquerda se indicam em
numeracao arabe (de 1 a 4; 0 (zero) para corda solta), diferenciando-se dos
numeros das cordas por nao estarem dentro de um circulo. Na simbologia usual
da escrita para guitarra, é utilizada também numeracao romana para indicar a
posicao, ou seja, o trasto onde o guitarrista coloca o dedo 1, como se pode ver no
exemplo anterior. A nocao de posicao na guitarra distingue-se da dos
instrumentos de corda friccionada na medida em que nao ¢é diatonica mas sim

cromatica, ou seja, cada meio-tom € uma nova posicao.

Obviamente, o ambito analisado no exemplo 8 ndo impede que se
possam usar cordas soltas em conjunto com cordas pisadas, possibilitando tocar

acordes com qualquer distancia intervalar entre as notas extremas, desde que a



nota mais grave pretendida pelo compositor coincida com uma corda solta e as
restantes notas permanecam no alcance dos restantes dedos da mao esquerda

(como acontece no exemplo seguinte) ou incluam também cordas soltas.

Poco ritenuto

Poco a poco a tempo

(1] o
| o1 1 ol ]
__ol— 1]
[

ex. 9 - Jacques Hétu: Suite pour guitare op.41, III - Ballade

Assim, acerca das nocoes genéricas sobre a guitarra, consideramos

importante salientar que este instrumento nos pode oferecer:

- grande subtileza timbrica, em troca de um volume sonoro
modesto, o que o torna num instrumento de exceléncia para situacoes
intimistas e para musica solistica;

- a possibilidade de tocar varios sons em simultaneo (até
quatro em verdadeira simultaneidade, e até seis utilizando o rasgueo ou a
combinacdo de ataque duplo ou triplo de polegar com punteo dos
restantes dedos), o que se traduz em possibilidades polifonicas /
harmonicas, que vém reforcar a sua identidade solistica;

- um ambito total de trés oitavas e uma quinta perfeita (em
afinacdo usual, numa guitarra de 19 trastos) e um ambito inerente a
ergonomia da mao esquerda de cerca de duas oitavas e uma
quarta perfeita, dependente da zona do braco do instrumento e do
tamanho da mao do executante.

Sobre este ultimo ponto, no que diz respeito ao ambito total da guitarra,
convém relembrar que passagens harmoénicas ou melddicas que envolvam a

zona acima do XII° trasto podem ser de dificil execucao e de qualidade sonora



inferior. Quanto ao &mbito associado a ergonomia da mao esquerda, este deve

merecer especial atencdo na escrita de acordes com notas extremas pisadas.

De resto, a problematica da escrita de acordes nao se detém no ambito
das notas extremas. Torna-se necessario avaliar cuidadosamente as
combinagOes intervalares possiveis, tendo em conta a elasticidade dos dedos
disponiveis na mao esquerda, recursos como a barra e a viabilidade de utilizacao

de cordas soltas. Analisaremos esses aspectos na secgao 3.1.

10



II. O idiomatismo da guitarra

O conceito de idiomatismo refere-se a idioma. Sob o ponto de vista
etimologico, o termo idioma tem as suas raizes no grego e no latim, significando
“particularidade de estilo” ("Dicionario da Lingua Portuguesa,” 2009). Ja no
campo da linguistica, a palavra idioma refere-se as caracteristicas proprias de
uma lingua de um povo, tais como o léxico, as regras gramaticais, a fonética, etc.
Um idioma constroi-se e evolui dentro de uma determinada cultura, ao longo do

tempo, e as suas caracteristicas sao assimiladas e enraizadas nessa cultura.

Quando pensamos em idiomatismo na musica, podemos considerar que
se trata de algo que estd enraizado na cultura musical. Deste modo, no ambito
desta dissertacdo, para melhor definirmos o idiomatismo da guitarra do
presente, torna-se pertinente analisar as caracteristicas e particularidades do
estilo guitarristico da tradi¢ao classico-romantica, bem como a sua evolucao ao
longo do século XX, nao deixando de analisar as virtudes da guitarra per se,

enquanto instrumento musical com determinadas potencialidades e limitacoes.

2.1 - Virtudes do instrumento

2.1.1 - Possibilidades polifénicas

Sendo possivel colocar em vibragao, simultaneamente, quaisquer quatro
das seis cordas, cada qual numa altura sonora diferente, podemos dizer que a
guitarra tem potencialidades polifénicas. De facto, constatamos que, ao longo da
histoéria, a polifonia tem sido um recurso assiduo no repertério composto para
este instrumento. Contudo, importa ter em mente que a guitarra nao possui
certas caracteristicas presentes noutros instrumentos polifénicos por exceléncia,
como o 6rgao. Falamos sobretudo da possibilidade de manter um som por
tempo indeterminado, com uma intensidade constante. Na guitarra, a partir do
momento em que um som ¢ articulado, a sua intensidade inicia imediatamente

uma curva descendente que, se nao for interrompida por outra articulacao, dara

11



lugar ao siléncio, em questao de segundos. Tal facto resulta numa desvantagem,
na medida em que nao contribui para a boa percepcao das linhas melédicas
individuais de uma trama polifénica, para além de limitar a escrita a duracoes

relativamente pequenas.

Por outro lado, a guitarra, quando comparada aos instrumentos de
corda friccionada e ainda sob o prisma das potencialidades polifénicas,
apresenta-nos algumas vantagens, designadamente, a possibilidade de tocar em
cordas disjuntas, de forma simultanea e com total independéncia, para além de
possuir mais cordas e destas estarem afinadas em intervalos mais pequenos
(quartas perfeitas e uma terceira maior, onde a maioria dos instrumentos de
arco se afinam por quintas perfeitas). A existéncia de trastos também facilita a
execucdo de varios sons ao mesmo tempo, em virtude de minimizar as
preocupacoes com questoes de afinacdo. Numa tentativa de enquadrar a
guitarra no contexto dos instrumentos que sdo capazes de algum grau de
polifonia, podemos citar o guitarrista Julian Bream (Bream, 2003): “It is an
interesting fact that whilst all unaccompanied violin and cello music [from
Bach] (not forgetting the lute suites) can be played on the guitar, the same can
hardly be said of a single keyboard work™. Para ilustrar esta citagdo,
escolhemos uma passagem da courante da suite para alaide em mi menor, de
Johann Sebastian Bach, a qual podemos aceder através da hiperligacao seguinte

(ex. 10).

http://www.youtube.com/watch?v=tVMQfwFGmOI

ex. 10 - Bach: Suite para alaiide em Mi menor, BWV 996 - III. Courante

Na execucao de um trecho contrapontistico, o guitarrista depara-se
muitas vezes com a problematica da escolha de uma boa digitacdo. Essa
problematica deriva do facto do guitarrista s6 ter disponiveis quatro dedos da
mao esquerda para preparar as notas que vai tocar. Neste contexto, €

importante referir que o dedo 1 pode pressionar mais do que uma corda de uma

2 “E interessante o facto de que, enquanto que toda a musica a solo [de Bach] para violino e para
violoncelo (n&o esquecendo as suites para alaude) pode ser tocada em guitarra, dificlmente o mesmo
pode ser dito acerca de uma Unica obra para teclado.” (tradugéo livre)

12
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s6 vez, num mesmo trasto, por meio da técnica da barra (“cejilla” em espanhol
ou “barré” em francés; indica-se, respectivamente, com um “C” ou com um “B”,
seguido do numero romano referente a posicao; contudo, parece-nos que o
termo francés se encontra melhor difundido internacionalmente). Muitas vezes,
o guitarrista tem de escolher uma posicao em detrimento de outra para poder
tirar partido de uma corda solta ou simplesmente para poder libertar um
determinado dedo que esteja eventualmente mais préximo de alcancar a nota

seguinte. Tentemos observar isso através do visionamento do exemplo 11.

http://www.youtube.com/watch?v=oVmlm-TsNnc

ex. 11 - Canone - Manuel Maria Ponce: Variacgoes sobre Folias de Espanha e Fuga

No enquadramento do que acabamos de afirmar, quando falamos em
posicoes, temos de considerar que quase todas as notas existem repetidas em
mais de um ponto na escala da guitarra. Se observarmos o esquema seguinte
(ex. 12), podemos concluir que todas as notas do registo médio (assinaladas a
laranja) podem ser tocadas em quatro pontos diferentes — ou em cinco, no caso
das notas si3 e mi43 (assinaladas a vermelho). De facto, apenas as dez notas
extremas da guitarra (as cinco mais graves — a azul — e as cinco mais agudas — a
verde) existem num s6 ponto. De resto, o presente esquema permite também
intuir a existéncia de um eixo diagonal imaginario, ao longo da grande mancha
laranja e vermelha, que separa o registo grave do agudo, sendo o primeiro na

direccao do rectangulo azul e o segundo na direc¢ao do verde.

ex. 12 - Notas repetidas ao longo da escala da guitarra

3 Considerando dé4 como do central.
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No esquema que acabdmos de observar, importa referir que a
representacao da escala da guitarra é feita segundo o ponto de vista do

guitarrista, sendo esta a norma aplicada doravante.

O exemplo que se segue (ex. 13) foi retirado da terceira variacao da
unica obra que Benjamin Britten escreveu para guitarra solo: Nocturnal, op.70.
Aqui, podemos observar o que podera ter sido um descuido do compositor: a
presenca do fa sustenido no pentltimo compasso, nota que sé pode ser tocada
num Unico ponto, na sexta corda (ver esquema anterior - ex. 12), impossibilita
que se realize simultaneamente o mi grave (sexta corda solta). Foi Julian Bream
— revisor da obra em questdio — quem alertou o compositor para esta
sobreposicao impossivel de notas, ao que este decidiu manter a nota mi entre

paréntesis, para que prevalecesse a ideia musical inicial (Bream & Balmer,

2006).
®
l —Cﬂla m m p————
N o ——a A/ 2% i -
2 1 - T{ '!,‘r- 1 1 Hy — o |
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®

ex. 13 - Sobreposicdo de notas impossivel - Benjamin Britten: Nocturnal, op. 70, III. Restless

Retomando a problematica associada a execug¢do de um trecho
contrapontistico, para além de apenas dispor de quatro dedos para preparar
notas, o guitarrista ndo tem a sua disposicao certas possibilidades mecanicas
que encontramos noutros instrumentos e que facilitam a realizacao da polifonia.
Para dar um simples exemplo, a tecla do piano é um mecanismo que permite,
entre outras coisas, trocar de dedos enquanto se mantém a tecla premida, sem
afectar o som, o que pode ser muito util a realizacdo do contraponto. Ora, isto
nao é tao facilmente praticavel na guitarra, pois ao substituir um dedo por outro
num determinado trasto, corre-se o risco de afectar — ou mesmo anular — a

vibracao da corda.
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Do exposto resulta que, na guitarra, a polifonia seja possivel mas com
algumas limitacOes inerentes a ergonomia e as caracteristicas sonoras. Deste
modo, somos levados a concluir que as possibilidades polifénicas ndo serao a

caracteristica idiomatica mais marcante deste instrumento.

2.1.2 - Possibilidades melodicas

Olhando agora para as potencialidades melddicas, podemos comparar a
guitarra aos instrumentos melédicos por natureza, como sdo os casos dos
instrumentos de sopro e dos de corda friccionada. Embora nos apresente
excelentes possibilidades melodicas, desde logo, encontramos na guitarra
algumas desvantagens, nomeadamente, ao nivel da fraca projec¢ao sonora e da
ja referida impossibilidade de manipular a curva de amplitude sonora, a partir
do momento em que um dado som é articulado. Tanto nos instrumentos de
sopro como nos de arco, é possivel operar uma série de modificacoes de
dinamica, tais como crescendos e diminuendos, durante um tnico som que se
pode prolongar de forma consideravel. Tal possibilidade constitui um

importante mecanismo expressivo de que a guitarra nao dispoe.

Nos referidos instrumentos, também ¢ possivel tocar uma série de sons
num sO folego ou numa sb6 arcada, em perfeito legato. De facto, essa subtil
ligacao entre os sons, onde nao se sente o ataque individual de cada um, nao é
de todo possivel na guitarra. Na verdade, o staccato é um tipo de articulacao
muito mais natural a este instrumento, falando especialmente no contexto
melodico. No entanto, em certos contextos harmonicos, como o de arpejos que
utilizem varias cordas — especialmente se forem cordas soltas — o staccato pode
nao ser facil de obter, devido as ressonancias que podem ser dificeis de

controlar.

Ainda assim, existem varias formas de tocar numa aproximacao ao
verdadeiro legato, na guitarra. Uma delas consiste em deixar soar o som
anterior para além da articulacdo do segundo, a semelhanca de quando, num

piano, se deixa a primeira tecla premida enquanto se deprime a segunda. No
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entanto, tal s é possivel quando os sons envolvidos estiao disponiveis em cordas
diferentes e ao alcance dos dedos da mao esquerda. E tendo em conta a
distancia intervalar entre as cordas da guitarra, facilmente concluimos que nem
sempre é possivel usar esta forma de legato. De facto, e como veremos mais a
frente, ela é muito eficaz no contexto dos ja mencionados arpejos e quase
impossivel de usar na forma mais usual de executar escalas — usando padroes de
trés notas (média) em cada corda (ver tabela de padroes de escalas na pagina
seguinte, ex. 14). Dito isto, existe uma técnica menos usual para a realizacao de
escalas que é conhecida pelo termo espanhol de campanelas. Esta técnica
permite, justamente, tocar cada nota de uma escala numa corda diferente,
fazendo obrigatoriamente uso de cordas soltas e de uma técnica avancada da
mao direita (Dejan Ivanovich, comunicacdo pessoal, Junho de 2010). No
periodo barroco, esta técnica baptizada por Gaspar Sanz ("The New Grove
Dictionary of Music and Musicians," 2010) era utilizada com grande eficacia
gracas a afinacdo reentrante da guitarra barroca de cinco ordens, onde a quinta
e a quarta ordens eram normalmente afinadas uma oitava acima relativamente

a guitarra moderna.

Outras maneiras para realizar notas ligadas na guitarra (normalmente,
ligadas duas a duas) incluem o portamento e o chamado ligado de mao
esquerda. O primeiro consegue-se levando um dedo da mao esquerda de uma
nota até outra, sobre a mesma corda, enquanto esta vibra. O segundo consiste
em aproveitar a vibracdo de uma corda recentemente pulsada e mudar o seu
comprimento vibrante com o recurso a uma técnica semelhante ao pizzicato de
mao esquerda usado nos instrumentos de corda friccionada. No entanto, com
esta técnica, nao é habitual realizar muitas notas com uma s6 articulacao inicial,
sendo sobretudo usada para pares de notas, em ambas as direc¢oes (ascendente
e descendente). E preciso ter em conta que a segunda nota terd uma intensidade
consideravelmente mais fraca do que a primeira, por nao ser articulada com a
mao direita. Existe também uma diferenca timbrica a considerar. Além disso, é
preciso notar que, tratando-se de uma técnica realizada sobre uma s6 corda, o
ambito intervalar esta condicionado a amplitude da mao esquerda - a menos

que uma das notas envolvidas seja realizada numa corda solta, mas isso podera
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trazer outras implicacdes ao nivel do timbre, como tentaremos exemplificar

adiante.

Escalas Maiores
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ex. 14 - Tabela de padroées simples para as escalas na guitarra (Faria, 1999)

(o circulo branco representa a posicao da ténica, dentro de cada padrao)

Através da hiperligacao seguinte (ex. 15), apresentamos um exemplo
multimédia que ilustra a forma de executar os ligados de mao esquerda. Note-se
que a técnica é ligeiramente diferente consoante o sentido do ligado, e essa
diferenca faz-se ouvir ao nivel do timbre. Assim, quando se trata de um ligado
ascendente, a técnica consiste em martelar a corda perpendicularmente a escala
da guitarra com o dedo que corresponde a nova nota. No caso do ligado
descendente, a corda é puxada transversalmente pelo dedo que segura a nota

anterior.
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http://www.vyoutube.com/watch?v=DKPgK8XZfs0

ex. 15 - Ligados de mado esquerda, ascendentes e descendentes

No que diz respeito ao exemplo 16, podemos ver duas formas distintas
de realizar trilos: numa s6 corda, recorrendo aos ligados de mao esquerda; e em
duas cordas contiguas, articulando todas as notas com uma técnica avancada de
mao direita. Neste caso, as duas cordas utilizadas sao a 22 e a 32 (para as notas
mi e ré, respectivamente), e a sequéncia empregue pelos dedos da mao direita é
a seguinte: a-i-m-p (a e m pulsam a corda @; i e p pulsam a corda ® — note-se
que o trilo comeca pela nota de cima). As ornamentacgoes constantes do exemplo

10, que vimos anteriormente, sao deste segundo tipo.

http://www.youtube.com/watch?v=2qGD81uzz88

ex. 16 - Trilos - duas técnicas distintas

No campo da agilidade, podemos dizer que as sequéncias de notas que
envolvam cordas diferentes tém, em principio, vantagem sobre as que
impliquem tocar notas diferentes na mesma corda. Este facto deriva da
necessidade de coordenar os movimentos dos dedos das duas maos para
articular com precisdo os sons numa s6 corda. Efectivamente, quando se trata
de sons produzidos em cordas diferentes, o dedo da mao esquerda que
preparara um determinado som pode fazé-lo sem que isso interrompa o som
precedente, podendo assim antecipar-se ao ataque da mao direita, em prol de
um movimento mais agil e também mais ligado. Nesse sentido, e sempre que for
possivel, o guitarrista preparara, em antecipacao, uma digitacao fixa de mao
esquerda que possa abranger um grupo de varias notas tocadas em cordas
diferentes. Este sera o principio a seguir em contextos de arpejos de mao direita

(ver ex. 25) e de campanelas.

Em contrapartida, atendendo a distancia intervalar entre as cordas da
guitarra, resulta que contornos melddicos semelhantes a escalas (envolvendo
sequéncias de segundas maiores e/ou menores) nao beneficiem, a partida, de

grande agilidade, neste instrumento. Quando se pretende realizar um contorno
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deste tipo com maior agilidade, recorre-se muitas vezes ao ligado de mao
esquerda, mas é preciso lembrar que este tipo de articulacdo nao permite um
equilibrio entre todos os sons, sendo que o som ligado resulta sempre mais fraco
do que aquele que é pulsado com um dedo da mao direita. Por outro lado, nos
contextos em que é possivel aplicar a técnica de campanelas atras mencionada,
a agilidade na execucado de escalas deixa de ser um problema. Contudo, por se
tratar de uma técnica que implica a utilizacdo de cordas soltas, a mesma fica
limitada pela afinacdo empregue. Assim, no seguinte exemplo multimédia (ex.
17), podemos apreciar a diferenca entre uma escala tocada utilizando a técnica
de campanelas e a técnica normal. Parecem-nos bem evidentes, neste exemplo,

as diferencas ao nivel da agilidade e do legato.

http://www.youtube.com/watch?v=kRcCu5TOMvI

ex. 17 - Escala - Bach: Sonata para violino em D6 M, BWV 1005 - IV. Allegro assai

Apreciando agora os aspectos relacionados com o contorno melodico,

podemos salientar alguns dos pontos fortes da guitarra, neste dominio.

Como vimos atras, a mao esquerda do guitarrista pode abranger em
média duas oitavas e uma quarta perfeita, sem necessitar efectuar uma
mudanca de posicao. E dado que os dedos, tanto da mao direita como da mao
esquerda, podem alcancar qualquer uma das seis cordas com facilidade, ¢
sempre possivel realizar qualquer intervalo dentro do ambito referido sem que
isso envolva um grande esforco. Se equacionarmos a possibilidade de realizar
mudancas de posicao da mao esquerda, o Aambito disponivel aumenta para as ja
referidas trés oitavas e uma quinta. No entanto, no contexto de uma passagem
rapida, a mudanca para uma posicao distante (salto) pode implicar algum

esforco e risco de falhar a nota.

Outra possibilidade muito atractiva da guitarra é a facilidade com que se
realiza a transposicao de um contorno melddico, ou até mesmo de um trecho
harmonico, desde que nao estejam envolvidas cordas soltas. Com efeito, na

maioria dos casos, qualquer passagem que se realize apenas com cordas pisadas
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pode ser transposta dentro dos limites do braco do instrumento, bastando

copiar para a nova posicao a digitacao inicialmente empregue.

De resto, seja qual for o registo e a posicdo no braco da guitarra, é
sempre possivel tocar em toda a gama dinamica do instrumento, sendo que o
mais subtil dos pianissimos é tao facil obter na nota mais grave como na nota
mais aguda. Efectivamente, esta é uma caracteristica que distingue a guitarra da
maior parte dos instrumentos melddicos. Porém, no campo da dinamica, ha
uma consideracao a fazer que diz respeito ao desequilibrio natural que existe
entre os sons produzidos em cordas soltas e os sons obtidos em cordas pisadas,

onde os primeiros tém naturalmente maior ressonancia que os segundos.

Na guitarra, como em qualquer instrumento com possibilidades
polifonicas, é possivel dobrar uma melodia em diferentes distancias
intervalares. Em certos casos, é possivel fazer isso sem mudar a posicao da mao
esquerda em relacao ao braco do instrumento. No entanto, esse procedimento
implica uma troca quase constante dos dedos dessa mao. O procedimento mais
usual para realizar melodias dobradas consiste em fixar uma digitacao da mao
esquerda, movendo a mao ao longo do braco da guitarra. Neste caso, os saltos
maiores podem ser arriscados, mas desde que a velocidade da passagem seja
moderada, é sempre possivel. Este é um procedimento que funciona bem
mesmo quando aplicado a trés ou quatro cordas simultaneamente (ver de novo
o exemplo 9), desde que os intervalos harmonicos se mantenham iguais ou, caso
mudem, nao impliquem grandes trocas de dedos da mao esquerda.
Procuraremos, mais a frente, evidenciar as combinacOes intervalares mais

eficazes, neste enquadramento, considerando aspectos relativos a ergonomia.

Ainda no dominio da melodia, é importante referir algumas
possibilidades expressivas que a guitarra nos apresenta, tais como o ja referido
portamento, o vibrato ou o bend. Tratam-se de recursos que se conseguem com
bastante facilidade e eficacia, na guitarra. Para além disso, a dimensao timbrica
destes recursos ¢ intrinseca a natureza do instrumento em que sao aplicados.
Para dar um exemplo, um portamento realizado numa guitarra nao é linear (por
oposicao a quando operado num violino) devido aos degraus de meio-tom

inerentes a presenca dos trastos. Por essa raziao, o termo mais correcto é
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glissando, embora o termo portamento seja aplicado com muita frequéncia. No
entanto, através da velocidade de execucao e pressao aplicada sobre a corda, é
possivel realizar este efeito de forma a que quase nao se notem esses degraus,
tornando-se efectivamente num quase-portamento bastante subtil. Assim, no
nosso entender, estas possibilidades expressivas constituem um recurso
idioméatico importante da guitarra, na medida em que ajudam a conferir uma

identidade timbrica a uma ideia musical.

Sobre as possibilidades melodicas da guitarra, podemos finalmente

enumerar alguns pontos fortes, designadamente, a possibilidade de:

- realizar intervalos mel6dicos amplos, com facilidade;

- utilizar toda a gama dinamica do instrumento, desde o mais
subtil dos pianissimos, ao longo de toda a sua tessitura;

- transpor uma passagem melddica (ou harmonica), quando se
usam apenas cordas pisadas, com grande facilidade;

- dobrar uma melodia em diferentes distancias intervalares.

No que respeita aos pontos fracos, devemos assinalar os seguintes:

- a impossibilidade de manipular a curva dindmica de um
som, e de o prolongar para além de um determinado limite;

- a impossibilidade de tocar em legato, no sentido estrito
do termo - porém, existem técnicas como campanelas, ligados de mao
esquerda e portamento, que permitem simular o verdadeiro legato;

Relativamente a agilidade, vimos que escalas, e outros contornos
melddicos que impliquem tocar mais do que uma nota por corda, nao
beneficiam de grande rapidez. Em contrapartida, nas situacoes em que é
possivel atribuir uma corda diferente a cada nota, a agilidade deixa de ser

um problema e pode mesmo ser encarada como um ponto forte.
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2.1.3 - Possibilidades timbricas

Na guitarra, o som produz-se por contacto directo do executante com as
cordas do instrumento, e ndo através de um mecanismo, como acontece por
exemplo no piano. Esse contacto directo com o material vibrante da ao
executante a possibilidade de afectar o timbre do instrumento através da sua
maneira de tocar, como acabamos de ver para o caso do portamento. Com
efeito, a manipulacdo timbrica de cada som produzido neste instrumento pode
ser de tal ordem que o ouvinte possa ser levado a pensar que estd a ouvir
instrumentos diferentes. E essa manipulacao timbrica pode ser, e costuma ser,

aproveitada em beneficio do discurso musical.

A forma de pulsar uma corda, com os dedos da mao direita, define a
intensidade do som que se produz, bem como o seu timbre. O timbre varia de

acordo com o vector do ataque do dedo, segundo trés diferentes planos.

Em primeiro lugar, o grau de rotacao do dedo permite articular com
mais unha ou mais polpa (ver ex. 18). A dureza da superficie unha, em contacto
com a corda no momento do ataque, provoca uma excitacdo dos parciais
agudos, ao passo que a suavidade da parte carnuda da ponta do dedo provoca o
efeito contrario. Através da rotacao do dedo, o guitarrista consegue encontrar
um ponto de equilibrio entre o som estridente do ataque s6 com unha e o som

amorfo do ataque s6 com polpa.

http://www.youtube.com/watch?v=VF-NjOWy4tE

ex. 18 - Timbres - dngulo da unha

Em segundo lugar, temos o ponto da corda onde o ataque é produzido.
Este pode ser produzido proximo do cavalete, para obter uma sonoridade
metalica e brilhante, proximo da escala, para uma sonoridade doce e aveludada,
ou sobre a boca da guitarra, para uma sonoridade equilibrada e afirmativa (ver

ex. 19).
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http://www.youtube.com/watch?v=Evfy FAUB3E

ex. 19 - Timbre - sul ponticello - sul tasto - zona clara

Por tultimo, o angulo do dedo face ao plano do tampo harmoénico da
guitarra também influencia o timbre. Existe uma técnica denominada pelo
termo espanhol apoyando, empregue mais frequentemente com os dedos
indicador, médio e anular, que consiste em atacar a corda perpendicularmente
ao tampo harmonico, por forma a gerar na corda vibragoes perpendiculares ao
mesmo. Como consequéncia do ataque perpendicular, o dedo fica “apoiado” na
corda vizinha mais grave. Comparado com o ataque livre, ou tirando, que nao
gera tantas vibracdes perpendiculares, o ataque com apoio produz um som

naturalmente acentuado, com um timbre muito mais rico em parciais graves.

http://www.youtube.com/watch?v=saPzx744BDE

ex. 20 - Apoyando - Tirando

Os diferentes timbres, produzidos através afectacao do vector do ataque
do dedo, podem ser usados com grande eficacia na diferenciacio de planos
musicais distintos. Note-se que, mesmo em notas tocadas de forma simultanea,
é possivel, muitas vezes, diferencia-las timbricamente, nomeadamente, quando
uma das notas é tocada pelo polegar, por se tratar de um dedo com maior
independéncia. Essa independéncia permite-lhe articular a corda com um
vector distinto, face aos restantes dedos, quer em termos de posicao relativa ao

cavalete como de rotacao e de angulo relativo ao tampo harmonico.

As proprias cordas da guitarra tém timbres diferentes entre si. Em
primeiro lugar, as trés cordas mais graves tém um revestimento metalico que as
agudas nao tém. Depois, todas diferem entre si ao nivel da sec¢ao ou espessura.
E nao podemos esquecer que uma nota de registo médio pode ser tocada em
quatro ou mesmo cinco cordas diferentes, em posicoes distintas do braco do
instrumento, com todas as implicagdes que esse facto tem ao nivel da escolha de

um determinado timbre para uma dada nota, numa passagem musical.
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Ainda no campo da diferenciacdo timbrica, existem dois efeitos muito
frequentemente utilizados e com resultados muito musicais. Por um lado, temos
os sons harmonicos, que podem ser naturais ou artificiais, e por outro, os
pizzicati, que se conseguem abafando parcialmente as cordas, junto ao cavalete,
com a palma da mao, produzindo um timbre comparavel aos pizzicati dos
instrumentos de corda friccionada. Levando as possibilidades timbricas mais
avante, existem uma série de sons que se podem obter através da percussao no
tampo, cavalete, ilhargas, etc. As cordas podem ser também percutidas ou, para
um efeito mais violento, tocadas em estilo de pizzicato Bartokiano. Estes e
outros efeitos serao descritos de forma pormenorizada mais adiante, com

recurso a exemplos multimédia.

De facto, podemos constatar que a gama de efeitos timbricos a
disposicao do guitarrista é consideravel e pode ser usada em prol da
percepcao de planos musicais distintos ou para conferir dramatismo
ou subtileza a musica. Com efeito, na nossa opinido, é no plano timbrico que
reside uma das maiores riquezas deste instrumento, e como tal, parece-nos que
o compositor deve ter este plano em elevada conta ao tentar escrever de forma

idiomaética para guitarra.
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2.2 - Recursos idiomaticos da tradi¢ao classico-romantica

Passemos entao a analise de alguns excertos retirados do repertorio
classico-romantico, para melhor compreendermos o idiomatismo da tradicao

guitarristica.

Na maioria dos instrumentos musicais, € no campo da musica tonal,
apresentam-se vantagens na escolha de determinadas tonalidades, em
detrimento de outras. Na guitarra, essas vantagens estao fortemente ligadas a
possibilidade de fazer uso de cordas soltas. Consideremos, por exemplo, a
tonalidade de La Maior. Podemos constatar que as trés cordas mais graves da
guitarra (mi, 14 e ré) correspondem as fundamentais dos trés acordes principais
dessa tonalidade e que, das restantes cordas, apenas uma (sol) nao pertence a
escala diaténica da mesma tonalidade. O guitarrista Julian Bream (Bream,
2003) considera que as tonalidades naturais da guitarra sao as seguintes: La
Maior, Mi Maior, Ré Maior, Sol Maior, D6 Maior, FA Maior e as suas relativas

menores.

A titulo de exemplo, fomos escolher uma obra ao acaso. A tabela que se
segue (exemplo 21) enuncia as tonalidades utilizadas por Fernando Sor (1778-
1839) em cada um dos Doze Estudos para Guitarra, opus 6. Podemos observar

que as mesmas se incluem naquelas sugeridas por Bream.

I Il 1] [\ Vv \' VIl | VI IX X Xl Xl
D Dm
scord. scord. E

ex. 21- Tonalidades dos Doze Estudos para Guitarra, op.6, de Fernando Sor

No exemplo que acabamos de ver, a indicagdo scord., de scordatura,
refere-se a um recurso utilizado com alguma frequéncia que consiste em afinar
uma ou mais cordas em alturas sonoras diferentes do habitual. Neste caso, a
corda ® é afinada em ré grave, tornando-se conveniente para a tonalidade de Ré

Maior.
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Olhemos agora para o seguinte exemplo (ex. 22), retirado de uma peca
em Sol Maior de Johann Kaspar Mertz (1806—1856). Trata-se de uma textura de
melodia e acompanhamento que utiliza uma figuracdo repetitiva de baixo
Alberti para definir a harmonia. Durante a totalidade deste excerto, em cada
nova harmonia, existe pelo menos uma corda solta no acompanhamento, o que
permite aproveitar as ressonancias naturais do instrumento e libertar dedos da
mao esquerda para o desempenho melddico, minimizando a tensao muscular

aplicada a esta mao.

Dado o presente contexto estilistico, um guitarrista sabe de forma
inequivoca que deve deixar vibrar as notas do acompanhamento até a entrada
de uma nova harmonia, apesar de o mesmo estar escrito em semicolcheias, com
pausas, e de ndo existir nenhuma indicacdo especifica para o efeito. Em
contrapartida, na musica contemporanea, devem usar-se indicacoes precisas
que evitem o aparecimento de duavidas no momento da interpretagao,
nomeadamente, as indicacoes Lv. (do italiano lasciare vibrare, que significa
deixar vibrar) e o seu oposto non-Lv. Contudo, devemos ter em conta que, em
contextos de arpejo semelhantes ao presente, nos quais sao empregues cordas
soltas, ou entdo barras, ndo é muito facil abafar sons enquanto se tocam outros

sons.
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ex. 22 - Johann Kaspar Mertz: Bardenkldnge op.13 - An Malvina
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A passagem que vemos no primeiro compasso da terceira pauta do
mesmo exemplo implica uma mudanca da posicio da mao esquerda, para
preparar o si agudo da melodia. O facto da nota melddica que precede essa
mudanca de posic¢ao ser tocada numa corda solta facilita a conducao melodica e

minimiza o risco de falhar a nota.

Ainda no mesmo compasso, encontramos a indicac¢ao dol., abreviatura
de dolce, sendo uma das indicacOes timbricas mais frequentes da época,

segundo Gilardino (Allorto, Chiesa, Dell'Ara, & Gilardino, 1990).

Por curiosidade, a indicacdao ” junto ao baixo de alguns acordes significa
que a nota em questao deve ser pisada com o polegar da mao esquerda na corda ®,
passando o mesmo por cima do braco. Essa técnica, que encontrava em
Fernando Sor um forte opositor (Allorto et al., 1990), ja nao é utilizada nos

nossos dias.

No tultimo compasso do mesmo excerto, temos uma descida cromatica
no baixo, tocada inteiramente na corda ® (a excep¢ao do ultimo sol sustenido),
onde cada nota é alternada com um ré pedal obtido em corda solta. E de
assinalar que o segundo ré do compasso — nota que marca o inicio do gesto
musical descrito — é tocado na corda ®, contrastando timbricamente com o ré
da corda @ solta. Este € um bom exemplo da separacao de dois planos musicais
através do timbre. Com efeito, neste exemplo, a diferenca timbrica nao reside
apenas no uso de uma corda pisada alternada com uma corda solta, mas
também no facto de se empregar a alternancia entre o polegar da mao direita e o
indicador, respectivamente para o baixo e para a nota pedal, sendo que o
polegar, pelo seu posicionamento e peso, consegue excitar mais ressonancias

graves.

No exemplo 23, retirado do inicio do Estudo op. 48, n® 1 de Mauro
Giuliani (1781-1829), vemos novamente uma textura de melodia acompanhada.
Neste exemplo, o inicio na VIII? posicdo implica que todas as notas sejam
tocadas em cordas pisadas, situacdo que se mantém até meio do terceiro
compasso. A melodia é sempre tocada na corda @ até a primeira nota do

4° compasso, enquanto o acompanhamento alterna entre as cordas ® e @.
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ex. 23- Mauro Giuliani: 24 Estudos para Guitarra, op. 48, n° 1

Note-se que, por vezes, o dedo indicador da mao esquerda tem de
preparar duas notas por harmonia, ou mesmo trés, como acontece na segunda
metade do primeiro compasso (acorde de 14 menor). Este processo tem o nome
de meia-barra (“meia” porque apenas envolve trés das seis cordas da guitarra) e
implica que todas as cordas sejam pisadas no mesmo trasto. E conveniente
notar que o facto do dedo indicador estar envolvido na realizacdo de uma barra,
ou de uma meia-barra, nao invalida que os restantes trés dedos possam

preparar notas ao mesmo tempo, como alids acontece no exemplo dado.

Perante o trecho anterior, um guitarrista ir4 certamente tocar a linha
melddica com a técnica de apoyando, descrita anteriormente, por forma a

evidenciar a melodia tanto em intensidade como em timbre.

Sendo muitas vezes deixada ao critério do intérprete a utilizacao do
ataque com apoio, encontramos por vezes o simbolo de articulacdo A para esse
fim, como se mostra no exemplo 24. A adopcao desse simbolo, neste exemplo, é

resultado da revisao de Ruggero Chiesa (Allorto et al., 1990).

Andante ﬁ: 116
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ex. 24 - Mauro Giuliani: Estudo, op. 111, n° 1, revisado R. Chiesa

No exemplo que se segue (ex. 25), temos um excerto de um estudo de
arpejos, de Giuliani. Arpejos deste tipo, na guitarra, podem ser executados com

grande velocidade, na medida em que usam uma digitacao fixa da mao esquerda
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enquanto os dedos da mao direita executam uma férmula sequencial bastante
confortavel, do ponto de vista ergonémico e mecanico. A formula de arpejo de
mao direita usada neste exemplo respeita sempre a seguinte sequéncia de
dedos: p-i-m-a-m-i, sendo que os dedos i m e a operam sempre em cordas
contiguas, enquanto o polegar goza de maior independéncia. Entre as formulas
mais usuais, aquelas que permitem maior velocidade sdo as seguintes: p-i-m-a,
p-a-m-i, p-i-m e p-m-i. Isso deve-se ao facto de serem as sequéncias mais
simples e menos exigentes do ponto de vista da coordenacao motora. Dito isto, é
de notar que, mesmo em férmulas mais elaboradas, como a que vemos no
exemplo 26 (p®-i®-pB-i@-p@-m-i-a-m-a-i-m-p@-i@-p®-i®), retirada do
Estudo n©° 1 de Heitor Villa-Lobos (1887-1959), a velocidade que os guitarristas

conseguem atingir é verdadeiramente impressionante.

Regressando ao exemplo 25, é importante observarmos a forma como as
cordas soltas sao usadas dentro do arpejo, com o efeito de campanelas. No
primeiro compasso, o mi do 4° espaco é tocado ora na corda ®, pisada pelo
dedo 3 no IX° trasto, ora na corda @ solta. Importa salientar que o timbre do mi
obtido na corda ®, no IX©° trasto, é consideravelmente distinto daquele obtido
na corda @ solta. Note-se que o IX° trasto é bastante proximo da metade do
comprimento da corda, donde podemos concluir que o primeiro mi é obtido
numa corda com pouco mais de metade do comprimento e com uma seccao
inversamente proporcional, comparativamente a corda solta onde se obtém o
segundo mi. Dai resulta que o segundo tenha bastante mais brilho e sustentacao
que o primeiro, ao passo que neste prevalecem os parciais harmoénicos mais

graves.
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ex. 25 - Mauro Giuliani: 24 Estudos para Guitarra, op. 48, n° 5
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ex. 26 - Heitor Villa-Lobos: Doze Estudos para Guitarra, n° 1

Além disso, devemos assinalar também que os sons tocados na corda @
sao mais agudos que o mi da corda @ solta, embora o timbre obtido na corda @
seja também mais escuro, pelas razoes que acabamos de ver. Nos primeiros dois
compassos da segunda pauta deste excerto, os dedos i, m e a operam de maneira

idéntica, embora posicionados uma corda acima, utilizando a corda @ solta.

De resto, importa mencionar que, a cada corda solta referida,
corresponde o ataque do dedo anular da mao direita. Por se tratar de um dedo
extremo da férmula mecanica do arpejo, o som produzido tende a ser

naturalmente acentuado, para além do facto de se tratar de uma corda solta.

ex. 27 - Fernando Sor: Fantasia, op. 12, variagdo n° 3

Olhando agora para o exemplo 27, a textura que caracteriza a 32
variacdo da Fantasia, op. 12, de Fernando Sor, apresenta uma melodia
harmonizada, alternada com arpejos em fusas, num registo contrastante. Na
nossa opinido, estamos perante um bom exemplo de escrita idiomatica para
guitarra, da época, uma vez que, sem nunca comprometer o apoio harmoénico da
melodia nem o interesse ritmico global, a textura é mantida suficientemente

limpa por forma a tornar confortavel a execucao.

Para compreendermos a importancia desta questao relacionada com a

textura, tomemos em consideracao a seguinte hipbtese: se o presente excerto
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tivesse sido originalmente escrito para um instrumento de teclado, as notas da
melodia que sdo articuladas no tempo forte poderiam ser prolongadas até ao
inicio da frase melodica seguinte (se fosse esse o desejo do compositor), sem que
isso prejudicasse a realizacdo do arpejo de acompanhamento. Na guitarra,
prolongar os sons desta melodia nao seria possivel, por razoes que se prendem
com o ambito da mao esquerda. Nomeadamente, no segundo compasso, o
intervalo entre o si da melodia (tocado no VII® trasto, corda @) e o sol grave do
arpejo (ITI° trasto, corda ®) obriga a uma extensao consideravel entre os dedos 1
e 4, sendo que a segunda nota do arpejo (si: II° trasto, corda ®) sai fora dessa
extensao. E ainda que um guitarrista consiga alcancar o si grave e o si agudo
com os dedos 1 e 4, o dedo 2 nunca alcancaria o sol grave de forma

minimamente confortavel.

Os dois exemplos que temos seguidamente sao extraidos do concerto
para guitarra e orquestra de cordas de Ferdinando Carulli (1770-1841). No
exemplo 28, vemos uma secgdo de guitarra solista sem acompanhamento de
orquestra, ap6s uma introdugdo orquestral de 52 compassos. Nesta seccgao,
podemos ver que a melodia é muitas vezes dobrada em sextas ou em terceiras,
nao esquecendo as oitavas que marcam o inicio. O acompanhamento é
caracterizado pelo baixo marcado em colcheias, realizado pelo polegar da mao
direita na corda la solta. Trata-se de mais um exemplo onde a textura de
melodia acompanhada foi deixada o mais limpa e objectiva possivel: apenas

com um baixo ritmico e uma melodia a duas vozes.
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ex. 28 - Ferdinando Carulli: Concerto para guitarra e orquestra de cordas (parte solista)

A seguir aos acordes de seis notas (realizados com o recurso a uma
barra na V2 posi¢ao) que pontuam o fim desta seccado, é retomado o motivo em
oitavas e o acompanhamento orquestral, que vemos no exemplo 29.
Constatamos claramente que Carulli teve a preocupacdo de manter a textura
orquestral o mais leve possivel, levando em consideracao o modesto volume

sonoro da guitarra.
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ex. 29 - Ferdinando Carulli: Concerto para guitarra e orquestra de cordas (partitura)

Apo6s termos visto alguns exemplos do repertério guitarristico
representativos do periodo classico (e inicio do periodo romantico), vejamos
agora trés exemplos extraidos da obra daquele que sera talvez o mais
importante compositor para guitarra do final do século XIX: Francisco Tarrega
(1852-1909). Segundo Fabio Zanon, Tarrega esteve na origem do ressurgimento
da guitarra nas salas de concerto, ap6s um periodo de declinio, tendo
trabalhado em trés vertentes para conseguir esse feito: “a modernizacao do
instrumento, a renovacdo do repertério e a reformulacdo da técnica e sua
aplicacao musical” (Zanon, 2004). Efectivamente, de entre as mais importantes
bases técnicas para os guitarristas de hoje, muitas foram sistematizadas por
Tarrega, como por exemplo, a colocacao da guitarra sobre a perna esquerda,
elevada com o auxilio de um pequeno banco. Foi também Tarrega quem
defendeu a libertacdo da mao direita de uma posicao fixa, condicionada pelo

apoio do dedo minimo no tampo do instrumento. Essa libertagao veio permitir a
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deslocacdo da mao ao longo das cordas, bem como a rotagdo dos dedos em
relacdo as mesmas, mudando o angulo de ataque, possibilitando dessa forma
uma exploracado timbrica sem precedentes. A incorporagao das unhas na técnica
da mao direita viria a ser levada a cabo pelo seu discipulo Miguel Llobet (1878—

1938) ("The New Grove Dictionary of Music and Musicians," 2010).

Uma técnica amplamente utilizada durante o romantismo pelos
compositores-guitarristas é o tremolo. Trata-se de uma técnica muito
interessante, no nosso entender, na medida em que permite transmitir a ilusao
de algo que, em termos absolutos, é impossivel realizar na guitarra: a
manutencdo de um som por tempo indeterminado. Uma das pecas mais
emblematicas de Francisco Tarrega, Recuerdos de la Alhambra, da qual vemos
um excerto no exemplo 30, é baseada nessa técnica. A sua realizacdo implica um
movimento rapido dos dedos da mao direita semelhante ao de um arpejo de
féormula p-a-m-i, onde os dedos a-m-i operam todos sobre a mesma corda
(normalmente, a 12 ou a 22), rearticulando a mesma nota. O polegar pode ser
usado para tocar um unissono dessa nota na corda adjacente ou, como é o caso
neste exemplo, levar a cabo um arpejo de acompanhamento, alternando entre as
varias cordas. Com esta técnica, a separacao entre os planos de melodia e de

acompanhamento é verdadeiramente sublime.
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ex. 30 - Francisco Tarrega: Recuerdos de la Alhambra
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Na hiperligacdo que se segue (ex. 31), podemos observar a execucao
desta técnica num excerto da peca El ultimo tremolo (Una limosnita por el

amor de Dios), do compositor Agustin Barrios (1885— 1944).

http://www.youtube.com/watch?v=rIEGESNOfS8c

ex. 31 - Agustin Barrios: El ultimo tremolo

No seguinte exemplo (ex. 32), temos um excerto da peca Gran Jota de
concierto, de Francisco Tarrega, onde se evidenciam alguns aspectos fortemente
idiomaticos da guitarra, designadamente, os acordes rasgueados com cinco e

com seis notas, o portamento, e o ligado de mao esquerda.

Andante
1
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ex. 32 - Francisco Tarrega: Jota (n° cat. Pujol 39)

No que diz respeito aos acordes rasgueados, para que estes resultem,
convém que nao hajam cordas de intervalo entre aquelas efectivamente
utilizadas no acorde, uma vez que a técnica empregue para realizar estes acordes
consiste na passagem de um s6 dedo da mao direita, num sé6 movimento, por
todas as cordas envolvidas. Quaisquer grupos de cordas contiguas podem ser
utilizadas para realizar acordes desta maneira, em ambos os sentidos do arpejo,
e por qualquer dos dedos da mao direita. No entanto, quando nada vem
especificado, subentende-se que o sentido é do grave para o agudo e que o dedo
a utilizar é o polegar. Por outro lado, quando a dinamica desejada é forte,
convém que a ultima corda do arpejo seja uma corda extrema (a 12, quando o
arpejo é ascendente, ou a 62, quando ¢é descendente) para que o dedo implicado
possa sair livremente. J& o ponto de partida para o arpejo ndo precisa ser uma

corda extrema, como se verifica nos primeiros trés acordes desta peca.
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http://www.youtube.com/watch?v=rIEGE8NOf8c
http://www.youtube.com/watch?v=rIEGE8NOf8c

A preparacao dos acordes do terceiro compasso deste exemplo implica a
realizacdo de uma barra no VII® trasto, deixando a corda mi grave solta. Na
realidade, sdo 5/6 de barra, uma vez que o dedo 1 da mao esquerda apenas

pressiona cinco das seis cordas.

A nota mais aguda deste excerto é atingida através de um portamento
realizado pelo movimento rapido do dedo 4 ao longo da corda @. Isso verifica-se
nao s6 no segundo compasso, onde se pode observar o pequeno traco indicativo,
mas também no quarto compasso, onde, apesar de nao termos o pequeno traco,

subentende-se pela digitacao 4-4, no contexto da appoggiatura.

Quanto as ligaduras que vemos no segundo compasso, do ré para o si, e
no quarto, do si para o 14, elas sdo interpretadas usando a técnica de ligado de
mao esquerda. Com efeito, na grande maioria da literatura para guitarra,
quando aparecem ligaduras, estamos perante o contexto desta técnica. Durante
o século XX, comecou a optar-se, em algumas edicoes, pelo uso simultaneo de
dois tipos de ligaduras: ligaduras tracejadas para indicar o ligado de mao

esquerda, e ligaduras convencionais para definir o fraseado.

Neste exemplo que acabamos de ver, podemos dizer que os ligados de
mao esquerda conferem ao gesto musical em que se inserem um caracter
verdadeiramente idioméatico, ndo deixando de notar que as restantes notas
desse gesto sao realizadas em cordas diferentes, o que, como ja vimos, beneficia

a velocidade e o legato.

Seguidamente, temos um excerto de outra peca de Francisco Tarrega
(ex. 33) onde, para além dos ligados de mao esquerda e dos portamenti que
também constavam no exemplo anterior, estio empregues outras técnicas,

como a scordatura (corda ® em ré), os sons harmonicos e as escalas.

Em relacdo aos harmonicos, tem havido sempre grande dificuldade em
reunir um consenso quanto a forma de notacdo a empregar. Neste caso, o
compositor optou por colocar a indicacdo “arm.” e escrever a nota
correspondente a corda solta a ser tocada (lembrar: 62 em ré), indicando o
numero do trasto junto ao qual a corda deve ser aflorada. Na guitarra, a

distancia desde o pente até ao VII® trasto corresponde a 1/3 do comprimento
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total da corda. Como tal, um harmoénico produzido pelo afloramento de uma
corda nesse ponto soard uma 122 perfeita acima do som da corda solta (3°

harmonico da série).
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ex. 33 - Francisco Tarrega: Capricho Arabe

Noutros casos, encontramos harmonicos representados em som real,
criando uma discrepancia de oitava face aos sons ordinarios da guitarra que,
como sabemos, se escrevem uma oitava acima da sua altura real. Nos nossos
dias, parece-nos que a forma mais comum de notar sons harmoénicos consiste
em escrever a nota resultante no mesmo sitio da pauta onde seria escrita se
fosse tocada de forma ordinéria, colocando um pequeno circulo por cima da
nota ou substituindo a cabeca da nota por um losango. Contudo, existem outras

alternativas, pelo que discutiremos esta questao posteriormente.

Voltando ao exemplo 33, a melodia que tem inicio no quinto compasso é
tocada sobre a corda @, a excepcao das duas primeiras notas e da parte final,
que termina na corda ®. Através dessa opcao, consegue-se uma uniformizacao
timbrica ao longo de toda a melodia, e um contraste com a melodia da sec¢ao
anterior, que era tocada na corda mais aguda. Note-se que todas as notas desta
melodia feita nas cordas graves poderiam ser integralmente tocadas na
I2 posigao, usando todas as cordas da guitarra. Seria bastante mais confortavel
para o intérprete, na medida em que nao precisaria mudar de posicao mas, na

nossa opiniao, seria bastante menos interessante do ponto de vista timbrico.
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Outra diferenca entre esta melodia e a da seccao anterior é a auséncia de
ligaduras. Parte desta melodia baseia-se numa escala veloz, na qual todas as
notas sdo articuladas pelos dedos da mao direita. E interessante verificarmos
que a parte da escala que é tocada sobre a corda @, implicando trés posicoes
distintas da mao esquerda, comeca com sextinas de semicolcheia, passando a
fusas no momento em que o guitarrista pode estabilizar a posicao e usar

também as cordas ® e ®.

Para finalizar, devemos enunciar aqueles que nos parecem ser os
recursos idiomaticos mais significativos do estilo guitarristico da tradicao

classico-romantica:

- cordas soltas — as tonalidades utilizadas no periodo classico-
romantico restringem-se aquelas que possibilitam a utilizacao de cordas
soltas; a importancia das cordas soltas prende-se com a optimizacao da
ressonancia do instrumento e com a boa gestao da tensao muscular
aplicada sobre a mao esquerda, sendo possivel fazer um melhor
aproveitamento dos dedos disponiveis para o desempenho melodico;

- scordatura — encontramos este recurso com muita frequéncia
nas tonalidades de Ré Maior e de Ré menor, com a afinacdo da sexta
corda em ré grave, para melhor tirar partido das ressonancias;

- melodias dobradas — frequentemente em intervalos de oitava,
de sexta ou de terceira — ou harmonizadas em homofonia;

- escalas — realizadas segundo os padroes simples de trés notas
por corda;

-ligados de mao esquerda — recurso de fraseio muito
importante;

- portamento — recurso expressivo muito usado no romantismo;

- arpejos de mao direita, com digitacao fixa da mao
esquerda — recurso idiomatico que tira partido da grande velocidade da
articulacao sequencial dos dedos da mao direita e da sobreposicao das
ressonancias das varias cordas envolvidas;
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- barra — técnica fundamental para a realizacio de harmonia e

polifonia;

- acordes rasgueados — de grande valor idiomatico, derivado
da sonoridade densa e vigorosa que este recurso oferece;

-campanelas - gracas a utilizacdo de cordas soltas em
alternancia com cordas pisadas, nunca articulando duas vezes de seguida
a mesma corda, esta técnica avancada permite grande agilidade,
aproveitamento de ressonancias e sensacao de legato, sendo por essa

razao um recurso idiomatico importante;

- tremolo — recurso que nos oferece a ilusdo da manutencao de
um som por tempo indeterminado, bem como a possibilidade de
acompanhamento realizado pelo polegar, com uma sublime separacao de
planos musicais;

- unissonos — podem surgir em diversos contextos como no de
campanelas, no de tremolo ou num contexto polifénico, sendo que é na
diferenca timbrica entre os dois sons iguais, obtidos em cordas

diferentes, que reside o interesse idiomatico deste recurso;

- indicacOoes timbricas — como dolce, sio um recurso que
encontramos em obras do periodo classico-romantico;

- harmonicos — sao dos mais caracteristicos e eficazes recursos
timbricos da tradicao guitarristica;

-uniformizacao timbrica - preocupacao tipicamente
romantica, consegue-se quando se realiza uma melodia sobre uma s6
corda, mesmo quando o ambito dessa melodia implica mudancas de
posicao (muitas vezes efectuadas por meio de portamento);

- apoyando - técnica de mao direita que consiste em articular a
corda perpendicularmente ao tampo, utilizada para evidenciar em termos
timbricos e dindmicos um plano melbdico;

- separacao timbrica e dindmica da func¢ao de baixo (usando o
polegar, dedo que usufrui de maior massa e independéncia) — como ja
tivemos oportunidade de manifestar, é na separacao de planos musicais
através do timbre que, na nossa opinido, reside um dos grandes trunfos
da guitarra;

39



- textura de melodia acompanhada - trata-se de uma das
formas de escrita mais usuais do classicismo; para que resulte de forma
idiomatica na guitarra, é necessario que a textura seja o mais limpa
possivel;

- alternancia de registo — recurso que permite, entre outras
coisas, criar contraste entre melodia e acompanhamento, viabilizando a

ambicionada limpeza de textura;

- instrumentacao leve — num contexto de musica concertante
para guitarra e orquestra, ou mesmo num contexto de musica de camara,
dada a fraca projeccao sonora da guitarra, torna-se imprescindivel que
textura de acompanhamento instrumental seja mantida no limiar da

leveza;

Ao longo do presente trabalho, teremos oportunidade de perceber que

todos estes recursos idiomaticos que enunciamos continuaram a ser de grande

importancia para o estilo guitarristico do século XX. E continuarao a sé-lo.

Iremos perceber também que, ao longo do século XX, o maior desenvolvimento

idiomatico, se assim o podemos chamar, deu-se no plano do timbre.
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III - Técnica guitarristica e recursos idiomaticos do

presente

3.1 - Mao esquerda - limites ergondmicos para a escrita harmoénica

Num contexto de monodia, vimos anteriormente que é possivel escrever
qualquer combinacao de intervalos dentro de determinado ambito,
independentemente das vantagens ao nivel da ressonancia, do legato e da
agilidade que advém do uso de cordas soltas e de notas preparadas em cordas
diferentes. Assim, para qualquer compositor, guitarrista ou nao, basta levar em
consideracdo estas vantagens, bem como as caracteristicas timbricas das
diferentes combinacoes de cordas e das diferentes técnicas de mao direita
(localizacao e vector do ataque na corda) e de mao esquerda (ligados), para
conseguir compor uma melodia coerente com o idiomatismo do instrumento,

qualquer que seja o caracter pretendido para a mesma.

Mas, num contexto de escrita harmonica, como pode um jovem
compositor nao-guitarrista saber se determinada passagem é idiomética — ou
sequer exequivel? Ao longo da presente seccdo, procuraremos dar resposta a
esta questao, tendo em consideracdo limites de conforto ergondémico e

procurando opg¢oes musicalmente vantajosas.

3.1.1 - Disposi¢ao longitudinal e disposi¢ao transversal

O guitarrista Abel Carlevaro, nas suas obras didacticas sobre a técnica
do instrumento, utiliza uma terminologia para distinguir duas formas distintas
de posicionar a mao esquerda sobre a escala da guitarra: “presentacion
longitudinal” e “presentacién transversal” (Carlevaro, 1966). A traducao literal
destas expressoes seria “apresentacao longitudinal” e “apresentacao transversal”
mas, por conveniéncia, adaptaremos esta traducdo para “disposicao

longitudinal” e “disposicao transversal”.
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Como se intui facilmente pelas imagens dos exemplos 34 e 35,
disposicao longitudinal da-se quando os dedos da mao esquerda estao dispostos
pelos quatro trastos de um quadruplo, seja sobre a mesma corda ou distribuidos
por cordas diferentes (ndo necessariamente alinhados na diagonal). Por
conseguinte, quando os dedos se dispoem transversalmente em relacio ao
braco, temos a disposicao transversal. Com efeito, Carlevaro considera que
sempre que um trasto for ocupado por mais de um dedo (em cordas diferentes,
bem entendido), estamos perante a disposicao transversal, dado que, a nivel
técnico, é necessaria uma deslocacao do pulso, através da rotagao do braco, para
chegar a essa disposi¢do. Sem querermos entrar em demasiados detalhes
relacionados com a técnica, interessa-nos sobretudo perceber o funcionamento
mecanico da mao esquerda para nos ajudar a responder a questdo que
formulamos. De facto, nas situacoes em que alguns dedos, mas nao todos,

ocupam o mesmo trasto, poderiamos considerar uma disposicao intermédia

mas optaremos pela classificacao empregue pelo autor.

ex. 34 - Disposicao longitudinal, em diagonal maior (a esquerda) e menor (a direita)

ex. 35 - Disposicdo transversal
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No que diz respeito a disposic¢ao longitudinal, embora o autor nao refira,
podemos distinguir duas situacoes especificas, nomeadamente, quando um
determinado dedo esta numa corda mais aguda ou mais grave que outro.
Imaginemos as cordas si e mi (22 e 12, respectivamente). Quando pisadas num
mesmo trasto, seja este qual for, ha sempre um intervalo de quarta perfeita
entre elas. Quando dois dedos pisam estas cordas em trastos diferentes, da-se
uma das seguintes situacoes Obvias: ou o intervalo é maior do que a quarta
perfeita, ou é menor. E maior quando a diagonal formada pelos dedos vai no
sentido da corda mais grave para a mais aguda (seguindo a numeracdo dos
dedos) e menor na situacao oposta. Dai, com base na comparacao das distancias
intervalares produzidas, podemos definir dois tipos de diagonal para a
disposicao longitudinal: diagonal maior e diagonal menor. Veremos que esta
sistematizacdo sera pertinente para a compreensao das conclusdes a que
chegaremos. No exemplo que se segue (ex. 36), apresentamos a notacio
correspondente ao exemplo 34, onde podemos verificar que, em b), todos os
intervalos sao menores que em a). O exemplo 37 ajuda-nos a consolidar uma
imagem do movimento da mao esquerda do guitarrista em disposicao
longitudinal, 8 medida que os dedos trocam de corda para formar os dois tipos

de diagonal.

1 4 1

% gl #;4
b)

a)

ex. 36 - Disposicao longitudinal, em diagonal maior e menor (notac@o)

http://www.youtube.com/watch?v=0GSJPhselLlo

ex. 37 - Disposic¢ao longitudinal, em diagonal maior e menor (multimédia)

Observemos agora os exemplos 38 e 39. O acorde a) encontra-se em
disposicao longitudinal, segundo a diagonal maior. J4 o acorde d) corresponde a

disposicao transversal que vimos no exemplo 35.
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ex. 38 - Passagem de disposi¢do longitudinal, em diagonal maior, a transversal, dedo a dedo

http://www.youtube.com/watch?v=vwA6hkRoZEI

ex. 39 - Passagem de disposicado longitudinal, em diagonal maior, a transversal, dedo a dedo

(multimédia)

Através de um movimento convergente dos dedos, mantendo sempre
cada dedo na mesma corda, passamos por varios acordes em disposicao
transversal para chegar do acorde a) ao d). Para regressar de novo ao acorde a),
vemos o processo inverso aplicado a outros dedos. A vantagem deste processo
de encadear acordes sem mudar os dedos de corda reside na economia de
movimentos necessarios para realizar o encadeamento, que se traduz numa

eficaz sensacao de legato entre os acordes.

Tentando averiguar outras combinacoes possiveis seguindo a logica de
manutencdo dos dedos nas mesmas cordas, encontrariamos ainda duas
possibilidades: a de usar os dedos 2 e 3 no mesmo trasto, com o dedo 1 no trasto
anterior e o dedo 4 no trasto seguinte (o que, por mera curiosidade e
continuando sobre as quatro primeiras cordas, resultaria num acorde de tipo
sexta francesa), e a de juntar os dedos 1 e 2 num trasto e os dedos 3 e 4 no
seguinte (o que resultaria num acorde de quartas perfeitas sobrepostas). Note-
se que os acordes que estamos a considerar resultam de uma convergéncia de
dois ou mais dedos que partem inicialmente de uma disposi¢ao longitudinal em
diagonal maior. De resto, convém ter em mente que esta mesma logica pode ser

aplicada em quaisquer quatro cordas, contiguas ou nao.

Olhemos agora para o que acontece quando partimos de um acorde em
disposicao longitudinal, segundo a diagonal menor, para chegar ao mesmo
acorde d), em disposicao transversal. Se observarmos a digitacdo indicada no
exemplo 40, constatamos que a ordem dos dedos muda sempre. Se visionarmos

o exemplo 41, observamos que essa mudanca na digitacdo acontece porque os
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dedos sao forcados a mudar de cordas, por uma questao de ergonomia. Se nao
mudassem, chegariam invertidos ao acorde d), o que seria deveras

desconfortavel.

H 1ol bg b;&l b-D-‘ 4 he-3 bo: Q!

1 [T 3 1
/AN e ) DO | S )
4 I I Z I I 4 I 4

a) b) ©) d) e) 1) a)

x5

ex. 40 - Passagem de disposicdo longitudinal, em diagonal menor, a transversal

- implica sempre a mudanca de corda de alguns dedos

http://www.youtube.com/watch?v=EbR2dCCr580

ex. 41 - Passagem de disposicao longitudinal, em diagonal menor, a transversal (multimédia)

Tendo este exemplo em conta, podemos concluir que quando dois
dedos pisam cordas no mesmo trasto, o primeiro desses dedos (pela
respectiva ordem numérica) deve ocupar-se da mais grave das cordas
pisadas. Isto é uma regra geral que pode sofrer excepcoes no caso dos dedos 1 e
2, quando tal beneficiar a conduciao de vozes. Nos restantes pares de dedos,

raramente se aplicam excepgoes a esta regra.

Considerando que quaisquer dois ou mais dedos podem ocupar o
mesmo trasto, devemos ter em mente que os mesmos podem pisar cordas
disjuntas, sem prejuizo para a regra que enuncidmos, abrindo possibilidade

para um numero significativo de combinacoes.

O grande problema que surge ao mudar os dedos de corda no
encadeamento entre dois acordes prende-se com a interrupcao do som. Com
efeito, se tivermos de levantar um determinado dedo de uma corda para que o
mesmo possa preparar uma nota noutra corda, o som é interrompido durante

um tempo consideravelmente maior do que se o dedo apenas tiver de se
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deslocar para outro trasto na mesma corda. O guitarrista e compositor
Fernando Lobo (comunicacdo pessoal, Abril 2010) considera importante que
pelo menos um dedo se mantenha sobre a mesma corda para se conseguir
produzir uma sensacao de legato entre acordes onde os quatro dedos sejam

utilizados.

Uma dificuldade que pode surgir ao escrever para guitarra da-se quando
se pretende manter um acorde a soar enquanto se realiza uma melodia, e onde
nao seja possivel recorrer a cordas soltas. Frequentemente, d4-se o caso de ser
necessario trocar de dedos, levando inevitavelmente a interrupcao de sons
dentro do acorde. Nos exemplos 42 e 43, vemos um caso onde o movimento
cromatico do baixo obriga ao reposicionamento dos dedos que preparam as trés
vozes superiores do acorde, apesar das notas serem sempre as mesmas. No final
do exemplo multimédia em questdo, o guitarrista recorre a excepcao
mencionada anteriormente, na medida em que coloca o dedo 2 numa corda
mais grave em relacao ao dedo 1, com o objectivo de facilitar a ligacao entre o

acorde b) e o acorde c).
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ex. 42 - Mudancga de dedos num acorde, causada por movimento do baixo

http://www.yvoutube.com/watch?v=djzmTf10aXA

ex. 43 - Mudanca de dedos num acorde, por movimento de baixo (multimédia)

Ao escrever para piano, o compositor raramente se depara com o
problema mencionado, na medida em que, para além de ser possivel tocar o
acorde com uma mao e a melodia com a outra, existe o valioso recurso do pedal.
Na guitarra, a solugdo para o referido problema passa muitas vezes por fazer
cedéncias, nomeadamente, em termos do nimero de notas do acorde ou em

termos da duracdo de algumas ou todas as notas do mesmo.
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3.1.2 - Extensoes e aberturas

Consideremos agora o recurso ao afastamento entre os dedos. Como
tinhamos visto, os dedos 1 e 4 podem efectuar extensoes, isto é: podem afastar-
se dos seus dedos vizinhos, no eixo longitudinal, de modo a alcancarem pelo
menos mais um trasto cada dedo (o trasto anterior4, no caso do dedo 1, e o
trasto seguinte, no caso do dedo 4). De facto, este recurso pode aplicar-se tanto
em disposicao longitudinal como em transversal. O afastamento longitudinal
entre os dedos 2 e 3, nao sendo tao confortavel, pode também ser utilizado em
qualquer das disposigoes, desde que se observe o enquadramento da preparacao
desse afastamento. No acorde e) dos dois exemplos que se seguem (ex. 44 € 45),
as notas sol (corda @, V° trasto) e ré (corda ®, VII® trasto) sao tocadas pelos
dedos 2 e 3 afastados longitudinalmente. A realizacdo do acorde f) implica a
extensao simultdnea dos dedos 1 e 4, enquanto os dedos 2 e 3 ocupam o mesmo
trasto. Note-se que esta extensao simultanea dos dedos 1 e 4 nao é tao
desconfortavel como o afastamento entre os dedos 2 e 3 que vimos antes. Com
efeito, sdo raras as ocasibes em que encontramos simultaneamente o

afastamento entre os dedos do meio e a extensao de um dos dedos extremos.

ex. 44 - Disposigdo transversal com extensées

http://www.youtube.com/watch?v=DAXb09555wE

ex. 45 - Disposicdo transversal com extensées (multimédia)

Os dois exemplos que se seguem (ex. 46 e 47), reunidos no exemplo
multimédia 48, mostram-nos diversos acordes que utilizam extensdes em
disposicdo longitudinal. Podemos constatar que, quando os dedos se dispoem

segundo a diagonal maior, as distancias intervalares aumentam quando os

4 O autor Barcel6 (1995) denomina o afastamento do dedo 1 de “retro-extensado”, ilustrando o movimento
que este dedo exerce relativamente ao polegar e, se assim podemos chamar, ao centro de gravidade da
mao esquerda.
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dedos se afastam. O inverso é observado quando os dedos se apresentam

segundo a diagonal menor (ex. 47).
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ex. 46 - Disposicdo longitudinal na diagonal maior com extensoes dos dedos 1 e 4
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ex. 47 - Disposicao longitudinal na diagonal menor com extensoes

http://www.youtube.com/watch?v=BvyQwK L14I

ex. 48 - Extensoes em disposicdo longitudinal (ambas as diagonais)

No exemplo 47, a presenca da nota mi bemol como som mais agudo dos
varios acordes obriga a que nenhum som possa ser tocado na corda @
(considerando a afinacao usual da guitarra). Assim, as notas destes acordes sao
tocadas da corda @ a corda ®, aproveitando o intervalo mais pequeno entre as
cordas ® e @ para realizar os intervalos mais pequenos que se verificam nas
notas superiores dos dltimos acordes (meio-tom no acorde g) - dupla retro-

extensao do dedo 1).

Os acordes b), ¢) e d) obrigam ao afastamento entre os dedos 3 e 4,2 e
3, e 1 e 2, respectivamente, sendo o afastamento entre os dedos 2 e 3 0 mais
dificil dos trés, tal como vimos para os acordes em disposicao transversal. O
acorde e) utiliza simultaneamente as extensoes dos dedos extremos, e o acorde
g) implica um afastamento de dois trastos entre o dedo 1 e dedo 2. De todos os
acordes deste exemplo, o de mais dificil execucao é o acorde f) devido ao

afastamento simultaneo entre os dedos do meio e entre os primeiros dois dedos.

A estrutura do exemplo mencionado (ex. 47) permite-nos constatar um

aspecto muito importante a considerar na escrita de acordes: a sobreposicao de
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intervalos pequenos pode obrigar a posicoes de mao esquerda pouco
confortaveis, devido ao afastamento longitudinal entre os dedos. Convém referir
que este aspecto se verifica quando a afinacao utilizada é a normal e quando nao
é possivel recorrer a cordas soltas. De facto, uma das virtudes da scordatura é a
de permitir combinacdes intervalares que, de outra forma, nao seriam

idiomaéticas na guitarra.

Até agora, temos considerado o afastamento longitudinal entre os
dedos, ao qual podemos chamar de extensdo quando ocorre nos dedos
extremos. Devemos também considerar o afastamento transversal entre os
dedos, recurso através do qual se conseguem preparar notas em cordas
disjuntas com dedos vizinhos (um exemplo in extremis: uma dupla oitava
tocada nas cordas extremas com os dedos 3 e 4). Para clarificar, usaremos o

termo “abertura” para este tipo de afastamento transversal.

O guitarrista John Fletcher, durante a sua intervencao no 2° Curso
Aranda de Escrita Idiomatica Instrumental, dedicado a guitarra, que decorreu
na Universidade de Evora, a 5 e 12 de Junho de 2010, referiu que “posicdes
complexas, que exijam tocar uma corda solta quando a corda adjacente mais
grave se encontra pisada, devem ser cuidadosamente consideradas”. Isso deve-
se a dois factores: primeiro, uma corda solta fica sempre um pouco mais elevada
do que uma pisada e, segundo, ao pisar uma corda, nem sempre € possivel
colocar a ponta do dedo exactamente na perpendicular em relacdo a escala da
guitarra, sendo o mesmo forcado a inclinar-se para baixo (sobre a corda
adjacente mais aguda). Nesse enquadramento, existe o risco de que o dedo entre
em contacto com a corda solta, o que pode resultar na impossibilidade de
colocar a referida corda em vibracdo. Numa situaciao confortavel para a mao
esquerda, esse risco é minimo. Contudo, se a situaciao exigir extensdes ou
aberturas transversais entre os dedos, o risco pode ser consideravel, sobretudo

em situacoes que envolvam os dedos 3 € 4.
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Os exemplos que se seguem procuram ilustrar quatro situacdes de
dificuldade crescente, envolvendo cordas soltas com cordas adjacentes mais
graves pisadas. Assim, no exemplo 49, temos a situacdo mais confortavel; no
exemplo 50, apesar da extensao do dedo 1, o conforto é satisfatorio, ja que a
mao se encontra disposta longitudinalmente segundo a diagonal maior; no
exemplo 51, temos uma postura pouco confortavel pelo facto do dedo 4 estar na
corda ® (diagonal menor), com a corda ® solta, e tendo em conta o esforco
inerente a extensdao do dedo 1; finalmente, o exemplo 52, mostra-nos uma
situacdo muito desconfortavel devido a abertura transversal que se verifica

entre os dedos 3 e 4, somada as dificuldades presentes no exemplo anterior.

ex. 49 - Cordas soltas com cordas adjacentes mais graves pisadas - situacdo de conforto
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ex. 51 - Cordas soltas com cordas adjacentes mais graves pisadas - diagonal menor
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ex. 52 - Cordas soltas com cordas adjacentes mais graves pisadas - com abertura



3.1.3 - Barra

ex. 53 - Barra

A barra, como ja vimos, é uma técnica que consiste em pressionar varias
cordas ao mesmo tempo, num determinado trasto, com o dedo 1. A barra pode
abranger as seis cordas de uma s6 vez, como é visivel no exemplo 53, sendo
também possivel ocupar-se de um qualquer nimero inferior de cordas, na
condicao de que se deixem soltas as cordas mais graves (rever ex. 32, onde os
acordes do terceiro compasso utilizam uma barra sobre as cinco cordas mais
agudas). Sendo utilizada de forma muito eficaz na realizacao de acordes de seis
sons, associados muitas vezes a ataques rasgueados, a barra é igualmente usada
em contextos harmonicamente pouco densos ou contrapontisticos, sempre que
duas ou mais notas possam ser realizadas no mesmo trasto (em cordas
conjuntas ou disjuntas). Em qualquer dos contextos, convém referir a extrema
facilidade com que se podem efectuar transposicoes ao longo do braco do
instrumento, bastando subir ou descer a posicao da barra o nimero de trastos
correspondente ao numero de meios-tons que se pretende transpor. Julian
Bream (2003) considera que a barra pode ser levada a cabo no maximo até a

X2 posicao.
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A meia-barra é um caso particular desta técnica que permite preparar
quaisquer trés cordas contiguas no mesmo trasto, utilizando apenas a falangeta
do dedo 1. Pode ver-se no exemplo 54 que a execucao desta técnica em cordas
interiores permite utilizar ndo s6 cordas soltas mais graves como também mais

agudas do que as preparadas pela meia-barra.

ex. 54 - Meia-barra em cordas interiores

Neste exemplo, o guitarrista prepara com o dedo 1, simultaneamente, as
cordas ®, @ e ®, deixando soltas as cordas @, @ e ®. No entanto, é importante
ter em atencdo que, num contexto semelhante e dependendo do tamanho da
falangeta do guitarrista e do angulo que lhe é possivel efectuar entre a mesma e
a falanginha, existe algum risco de acidentalmente aflorar a corda @ com o dedo
que executa a meia-barra. No fundo, este caso remete-nos para a problematica
da utilizacdo de cordas soltas com cordas adjacentes mais graves pisadas, que

vimos atras.

O posicionamento dos dedos 2, 3 e 4 nos acordes com barra ou meia-

barra seguem os mesmos principios que vimos anteriormente. Designadamente,

54



dois ou mais dedos podem preparar notas no mesmo trasto (disposicdo
transversal), respeitando a regra de que a mais grave de cada duas notas devera
ser pisada pelo primeiro dos dedos em questao (ver ex. 40 e 41). Por outro lado,
¢ igualmente possivel dispor os dedos longitudinalmente, um em cada trasto,

bem como efectuar extensoes e/ou aberturas.

O esquema do exemplo 55 foi elaborado com recurso a uma ferramenta
da aplicacao informatica Sibelius 6 (Finn & Finn, 2009). A referida ferramenta
(“fretboard”) consiste numa representacdo da escala da guitarra, na qual
podemos visualizar o esquema de uma possivel realizacao de qualquer acorde.
Este pode ser previamente escrito em notacdo convencional (ver ex. 56) ou
construido directamente no “fretboard”. Embora essa realizacao esquematica
possa ser de grande ajuda para o compositor na analise da digitacdo de uma
determinada passagem guitarristica, € importante notar que a aplicacao
informatica em questdo ndo leva em conta certas regras que tentamos aqui

definir.

O acorde utilizado neste par de exemplos utiliza uma barra do dedo 1 na
112 posicdo em conjunto com notas preparadas pelos restantes dedos. E de
notar que os dedos 3 e 4 ocupam o mesmo trasto (V°) em cordas disjuntas, o

que implica uma abertura.

ex. 55 - Dedos 3 e 4 ocupando o mesmo trasto, no contexto de um acorde com barra

B1II
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e

ex. 56 - Dedos 3 e 4 ocupando o mesmo trasto, no contexto de um acorde com barra (notagao)
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Os trés exemplos que se seguem (ex 57, 58 e 59) tentam ilustrar a
utilizacao da barra em conjunto com a abertura transversal entre os dedos 3 e 4,
em disposicao longitudinal. Sendo esta uma abertura algo incbmoda em ambos
0s casos, torna-se mais dificil o acorde a) do que o b), por implicar que o dedo 4
se coloque numa corda mais grave do que o dedo 3 (diagonal menor). De resto,
este tipo de aberturas, quando efectuadas entre os dedos 2 e 3, sao de mais facil
execucao mas subsiste a maior dificuldade na disposicio em diagonal menor.
Fora do contexto da barra, as grandes aberturas entre os dedos 1 e 2 nao

costumam causar problemas.
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ex. 57 - Barra com abertura transversal entre os dedos 3 e 4

ex. 58 - Barra com abertura transversal entre os dedos 3 e 4 (esquema)

em cima: a) - em baixo: b)

http://www.youtube.com/watch?v=1luSoXxY18ro

ex. 59 - Barra com abertura transversal entre os dedos 3 e 4 (multimédia)

As extensoes podem de igual modo ser usadas em conjunto com a barra,
como se pode constatar através dos exemplos 60, 61 e 62. O afastamento entre

os dedos 2 e 3 também ¢é possivel, embora seja menos comodo. Em relacao ao
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acorde b) destes exemplos, devemos assinalar que a possibilidade de abertura
transversal entre os dedos 3 e 4, quando o dedo 4 ocupa uma corda mais grave,
fica comprometida pela extensao longitudinal do mesmo dedo, bem como pelo

esforco inerente a realizacao da barra.
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ex. 60 - Barra com extensdo dos dedos

ex. 61 - Barra com extensdo dos dedos (esquema) - em cima: a) - em baixo: b)

http://www.youtube.com/watch?v=HCwk3h@VuBU

ex. 62 - Barra com extensdao dos dedos (multimédia)

Para além da barra convencional, executada com o dedo 1, o dedo 4
pode ser utilizado para pisar simultaneamente duas ou trés cordas, contanto
que sejam as cordas mais agudas da guitarra. Esta técnica s6 devera ser aplicada
quando o dedo 1 se encontrar também em posicao de barra (mesmo que este
sirva para preparar apenas uma corda, como vemos no par de exemplos

seguinte), devendo evitar-se a disposicao transversal.
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ex. 63 - Meia-barra feita com o dedo 4

ex. 64 - Meia-barra feita com o dedo 4 (foto)

Raros sao os exemplos de barras ou meias-barras realizadas com outros
dedos. Embora hajam alguns guitarristas capazes de realizar meias-barras em
cordas interiores com o dedo 3, a maioria nao dispoe da elasticidade na

articulacao entre as duas altimas falanges desse dedo necesséaria para tal.

Encontramos no segundo andamento da peca El Llanto de Los Sueiios,
de Stephen Goss, uma passagem que exige que as duas cordas mais graves
sejam pisadas pelo dedo 2 (ver ex. 65). Note-se que a corda @ nao é utilizada

nesta passagem.

58



ex. 65 - Meia-barra feita com o dedo 2 - Stephen Goss: El Llanto de Los Sueiios - I1.
Madrugada

Outro caso menos convencional é o que podemos ver na seguinte
passagem do terceiro andamento de El Decameron Negro, de Leo Brouwer, em
detalhe nos exemplos 66 e 67. A referida passagem implica que o dedo 2 se
sobreponha a meia-barra realizada pelo dedo 1, de modo a preparar uma nota

um trasto atras da posicao daquele dedo.

ex. 66 - Dedo 2 sobreposto ao dedo 1 em meia-barra

http://www.youtube.com/watch?v=D bZKk35cCo

ex. 67 - Dedo 2 sobreposto ao dedo 1 em meia-barra - Brouwer: El Decameron Negro - I11.
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Ao longo desta seccdo, levamos a cabo uma anéilise detalhada das
questoes relacionadas com a ergonomia da mao esquerda, com a qual tentdmos
dar a conhecer as possibilidades de escrita harmoénica para a guitarra. Servimo-
nos da terminologia de Carlevaro e, quando necessario, elaboramos também a
nossa propria. Concluimos, desse modo, que seria pertinente definir duas
situacoes distintas dentro daquela que traduzimos como disposicao
longitudinal, com base na comparacdo entre as distancias intervalares
produzidas, e chamamos-lhes diagonal maior e diagonal menor.
Posteriormente, apds algumas experiéncias feitas com transformacoes
harmonicas, partindo de ambas as diagonais para chegar a disposicao
transversal, foi-nos possivel enunciar uma regra importante — uma regra que
permite antever a digitacao logica de um dado acorde e saber se sera necessario

mudar algum dedo de corda, ao encadear com outro acorde:

- quando dois dedos pisam cordas no mesmo trasto, o primeiro
desses dedos (pela respectiva ordem numérica) deve ocupar-se da mais
grave das cordas pisadas.

Vimos também que, para conseguir uma eficaz sensacao de legato
entre acordes que usem todos os dedos, seria importante manter pelo menos
um dedo sobre a mesma corda, e observamos como uma melodia
sobreposta a um acorde pode facilmente forcar a uma troca de digitacao —

situacoes facilmente acautelaveis fazendo uso da regra enunciada.

Mostramos exemplos dos limites de elasticidade dos dedos da mao
esquerda, tanto em extensao (afastamento longitudinal) como em abertura
(afastamento transversal), e evidenciamos que a sobreposicao de intervalos
pequenos implica que os dedos se organizem em diagonal menor,
com extensao. Nesta situacdo, quanto mais pequenos forem os intervalos (e
quantos mais forem) maior sera a extensdo e, logicamente, o desconforto.
IdentificAmos uma situacao problematica que pode surgir quando temos, no
contexto de um acorde exigente em termos de extensoes, aberturas e/ou barras,

uma corda solta com a sua adjacente mais grave pisada.

Por fim, analisimos as potencialidades da barra que, como ja vimos, é

uma técnica fundamental para a realizacdo de harmonia (tanto em acordes
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muito como pouco densos) e contraponto. Tentdmos abordar diversos casos
especiais, como a meia-barra, e procuramos dar a conhecer os limites das

extensoes e aberturas, no enquadramento desta técnica.
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3.2 - Técnicas e efeitos timbricos da guitarra

Vimos anteriormente que a forma de pulsar a corda pode controlar
tanto a intensidade como o timbre do som produzido. Esse controlo consegue-se
através do vector do ataque a corda — com mais unha ou mais polpa
(dependendo da inclinacao do dedo), mais perpendicular ou mais paralelo ao
tampo (apoyando ou tirando), mais proximo do cavalete ou da escala (sul
ponticello ou sul tasto) — efectuado por um determinado dedo da mao direita.
De resto, vimos que o timbre de determinada nota ¢é largamente afectado pela
escolha da corda em que se toca a mesma (uma vez que cada nota pode existir

em diferentes pontos da escala).

Ao longo da presente seccao, tentaremos enunciar e exemplificar um
vasto leque de possibilidades timbricas da guitarra, resultantes de técnicas da
mao direita, bem como da mao esquerda. Procuraremos, também, analisar a
aplicacao de determinadas técnicas em diferentes contextos de articulacao e de

velocidade.

3.2.1 - Punteo Vs. Rasgueo

O exemplo 68 debruca-se sobre a repeticao de notas e de acordes. Com
ele, pretendemos dar uma ideia da rapidez de repeticdo possivel para cada

situacao particular.

http://www.vyoutube.com/watch?v=Zc10XTkmUZo

ex. 68 - Notas repetidas, acordes repetidos de 4 sons (punteados) e de 6 sons (rasgueados)

Em primeiro lugar, é apresentada, neste exemplo, a técnica mais
comummente utilizada na execucao de notas melddicas repetidas. Esta consiste
na alternancia entre os dedos indicador e médio, em punteo. Trata-se de uma
técnica que possibilita algum grau de rapidez, mantendo um bom equilibrio

timbrico e dinamico entre os sons articulados pelos dois dedos.
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Seguidamente, é apresentada uma técnica conhecida pelo nome de
“figueta” (que deriva de figo, pela semelhanca entre a forma deste fruto e a
posicao que assumem os dedos da mao direita) que se realiza alternando o
polegar com o indicador. Esta técnica tem a sua origem datada do periodo
renascentista, onde era aplicada em instrumentos antecessores da guitarra,
como a vihuela ou o alatide (Barceld, 1995). Na guitarra, esta técnica possibilita
uma grande rapidez na repeticao de sons, com algum prejuizo para o equilibrio,
uma vez que os sons articulados pelo polegar distinguem-se de forma inevitavel
ao nivel do timbre e da intensidade face aos sons articulados pelo indicador.
Esta caracteristica deve-se sobretudo ao facto do ponto de ataque na corda ser
forcosamente diferente de um dedo para o outro. Se assim nao fosse, os dedos

entrariam em colisdo, dado que funcionam em movimento de oposicao.

De seguida, é apresentada a forma usualmente empregue na repeticao
de acordes de duas até quatro notas e que consiste em puntear repetidamente,
com os mesmos dedos (que podem ser quaisquer dedos, e estes podem actuar
sobre cordas conjuntas ou disjuntas). O facto de nao ser possivel alternar dedos,
a partir do momento em que é necessario articular mais de um som em

simultaneo, faz com que a rapidez seja consideravelmente afectada.

Para finalizar, o exemplo apresenta-nos a solucdo mais comum para a
articulacao de acordes de seis sons. Através da passagem rapida de um dedo
pelas seis cordas — rasgueo — é possivel dar a sugestao de simultaneidade,
embora na realidade os sons sejam tocados sequencialmente, como num arpejo.
Sem nos querermos afastar da questdo da rapidez na repeticdo, achamos
importante assinalar uma grande diferenca que se faz sentir entre os acordes
articulados da forma que acabamos de ver (utilizando a técnica de rasgueo) e os
que vimos antes, no mesmo exemplo (tocados em punteo). Falamos do volume
de som, que é significativamente mais intenso nos acordes rasgueados. O
exemplo termina com um acorde tocado com o polegar sul ponticello e de baixo
para cima, colocando a unha em contacto directo com as cordas, no momento

do ataque. Isto produz uma sonoridade bastante estridente e intensa.

Retomando a problematica da rapidez na repeticio e falando em

acordes rasgueados, é quase inevitavel pensarmos em flamenco — género
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musical de tradicdo andaluza no qual encontramos abundéncia de técnicas de
rasgueo (Graf-Martinez, 2002). Analisemos, entao, algumas dessas técnicas,

recorrendo ao exemplo 69.

http://www.youtube.com/watch?v=HeRBgYWCM9c

ex. 69 - Rasgueos de vdrios tipos

Este exemplo comeca com um simples dedillo — técnica levada a cabo
por um s6 dedo, através da alternancia de sentido do movimento. Esta técnica
pode ser executada por qualquer dedo da mao direita, sendo mais
frequentemente empregue pelo indicador, como é o caso no exemplo. Por se
tratar de um rasgueo de execucao simples, o dedillo permite grande velocidade
e pode ser empregue sem necessidade de criar um enquadramento especial,
podendo facilmente ser integrado em passagens com técnicas de punteo. O
dedillo pode, inclusivamente, ser aplicado a uma s6 nota, constituindo uma
alternativa a técnica convencional de tremolo que observamos anteriormente
(ex. 30 e 31). E uma alternativa vantajosa ao nivel da velocidade e da
simplicidade de execucao. Porém, o som obtido é menos limpo e a técnica nao

permite a realizacao de um segundo plano contrapontistico.

Ainda sobre o exemplo 69, a segunda técnica apresentada consiste
num rasgueo tercinado que envolve dois ataques de polegar e um de médio
(Yp mm np), num gesto de pulso bem coordenado. Como se pode averiguar no
exemplo, o trabalho do pulso confere enorme velocidade e energia sonora a este

rasgueo que, nao obstante, nao é de facil realizacao.

A terceira técnica que podemos observar no mesmo exemplo esta
relacionada com a anterior, na medida em que se trata de um rasgueo de trés
ataques (Mm Vi Y m), embora ndo faca uso do polegar nem exija semelhante

trabalho de pulso.

O exemplo finaliza com a demonstracdo da técnica utilizada numa
passagem da peca Apontamentos sobre as Folias de Fernando Lobo, que vemos

no exemplo 70. Este rasgueo compreende 6 ataques realizados pelos dedos
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anular, indicador e médio, que alternam de sentido num movimento que
podemos descrever como sinusoidal (Fam mAiV aV m Vi). O compositor
explicou-nos em entrevista (Abril 2010) que pretendia para esta passagem uma

sonoridade extremamente forte e ruidosa, e um efeito de grande rapidez.
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ex. 70 - Rasgueo - Fernando Lobo: Apontamentos sobre as Folias

Em contraste com a passagem que acabamos de observar, vejamos
agora uma passagem de uma peca de Manuel Maria Ponce, composta a partir do
mesmo tema, que utiliza acordes repetidos em punteo (ex. 71). Observe-se o
quao controlada é a sonoridade. Note-se, também, a forma como a guitarra

ganha volume e sustentacao pela utilizacao da corda 14 solta.

http://www.youtube.com/watch?v=keQQloKsrBE

ex. 71 - Acordes repetidos - Manuel Maria Ponce: Variagoes sobre Folias de Espanha e Fuga

O par de exemplos que se segue (ex. 72 e 73) mostra-nos um excerto do
Estudo n° 11 de Villa-Lobos que utiliza uma férmula de arpejo de mao direita
semelhante a que vimos no exemplo 25, referente ao op. 48 n° 5 de
Giuliani (p-i-m-a-m-i). A particularidade que observamos no presente excerto
prende-se com o facto do polegar tocar em duas, e por vezes em trés cordas,
num s6 ataque (duplo ou triplo). Desta forma, Villa-Lobos combina a velocidade
da férmula de arpejo de mao direita com a forca do rasgueo de polegar.
Devemos salientar ainda, neste excerto, o recurso ao paralelismo de 82 e
unissono (sempre sobre as cordas 14, sol e si, utilizando digitacao fixa de mao
esquerda e movimento desta ao longo do brago) e a presenca pedalizante de
ambas as cordas mi soltas (sempre articuladas pelos dedos extremos da formula

de arpejo). A combinacdo destes varios recursos permite obter um resultado
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sonoro consideravelmente forte e enérgico para este instrumento, o que faz

deste exemplo um caso notavel de idiomatismo guitarristico.

http://www.youtube.com/watch?v=4VOvBgbt9e8

ex. 72 - Arpejos - Villa-Lobos: Estudo n° 11
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ex. 73 - Arpejos - Villa-Lobos: Estudo n® 11 (partitura)
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3.2.2 - Scordatura

Vejamos agora alguns exemplos que nos dao uma ideia de como tirar

partido da scordatura.

Em primeiro lugar (ex. 74 e 75), temos mais um excerto da peca
Apontamentos sobre as Folias, de Fernando Lobo, onde podemos observar uma
escala menor harménica tocada em campanelas. A scordatura empregue (22
em si bemol e 62 em fa) facilita a realizacao desta passagem, gracas ao si bemol
na corda @, para além de possibilitar tirar partido das ressonancias de todas as
cordas que permanecem soltas no final da passagem (as quatro mais agudas),

uma vez que estas sdo compativeis com o campo harmonico definido.

http://www.youtube.com/watch?v=blHbwMloxijI

ex. 74 - Campanelas, em scordatura - Fernando Lobo: Apontamentos sobre as Folias
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ex. 75 - Campanelas - Fernando Lobo: Apontamentos sobre as Folias (notacgdo)

A peca Sunburst, de Andrew York (ex. 76) utiliza as corda @ e ®
afinadas em ré (um tom abaixo). O compositor tira partido dos intervalos mais
pequenos entre as cordas mais agudas para levar a cabo um gesto inicial muito
eficaz, na nossa opiniao. Com efeito, as primeiras trés notas da melodia (graus
conjuntos) podem ser tocadas cada uma numa corda distinta, utilizando trés
dedos diferentes da mao direita, o que confere, como ja vimos, velocidade e
sensacao de legato. Os portamenti realizados sobre as cordas @ e @ contribuem
para essa sensacdo. De igual modo, no gesto final do segundo compasso, o

compositor tira partido dos intervalos maiores entre as cordas mais graves. De
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salientar € o facto de que todas as notas do acompanhamento sao realizadas em

cordas soltas, o que traz beneficio em termos de ressonancia.
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ex. 76 - Campanelas e portamento, em scordatura - Andrew York: Sunburst
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No que concerne a utilizacdo da scordatura, é preciso lembrar que,
quando esta é aplicada simultaneamente a varias cordas, ou quando implica que
as cordas fiquem numa afinacdo muito distante da convencional, o guitarrista
pode perder referéncias no que diz respeito a posicao das notas na escala do
instrumento. Logo, é preciso ter em atengao que o emprego de uma scordatura
arrojada tera como consequéncia um tempo de preparacao da peca seguramente

maior, por parte do instrumentista.

Outra situacdo que pode gerar dividas no momento da preparacao de
uma peca é o emprego de scordatura microtonal. Com efeito, sabemos que a
guitarra tem a particularidade de possibilitar a mesma nota em varios pontos da
escala, dependendo da corda utilizada, o que da ao guitarrista, muitas vezes,
liberdade para escolher em que corda prefere tocar determinada nota. Num
contexto em que se utilize afinacdo microtonal numa ou em vérias cordas, a

notacao pode tornar-se dubia — ou entao, demasiado complexa.

Existe, contudo, uma ferramenta que pode ser de grande utilidade para
clarificar as davidas e combater as dificuldades mencionadas nestas situacoes:
trata-se da tablatura. Esta é uma forma de notacao alternativa que utiliza seis
linhas (uma para cada corda) e, ao invés de definir alturas sonoras, define
posicoes especificas na escala do instrumento (por meio do ntimero do trasto

impresso sobre a linha correspondente a uma corda especifica). Infelizmente, a
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tablatura é pouco usada na escrita para guitarra classica, nos nossos dias 5. Esta
¢ a opinido que Paulo Vaz de Carvalho emitiu no mencionado 2° Curso Aranda
de Escrita Idiomatica Instrumental (Junho 2010) e com a qual estamos de

acordo.

No capitulo V, analisaremos um exemplo de aplicacao pratica da
tablatura no enquadramento de scordatura microtonal. Aqui, fica um exemplo
de tablatura retirado do repertério pop, estilo de musica onde este tipo de

notacdo tem maior emprego, nos nossos dias.

ex. 77 - Bob Dilan: Lay, Lady, Lay - arranjo Jerry Willard

5 A tablatura foi muito usada durante os periodos do renascimento e do barroco, para os instrumentos
antecessores da guitarra. ("The New Grove Dictionary of Music and Musicians," 2010)
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3.2.3 - Harmoénicos

Os sons harmoénicos sao talvez dos mais interessantes recursos
idiomaticos da guitarra. Existem duas formas distintas de produzir sons
harmonicos neste instrumento, as quais chamamos harmoénicos naturais e
harmoénicos artificiais. Os primeiros sao produzidos utilizando todo o
comprimento de uma corda, aflorando-a com um dedo da mao esquerda e
pulsando-a com um dedo da outra mao. Os segundos implicam a preparacao de
uma fundamental diferente da que se pode obter em corda solta, pisando a
corda com um dedo da mao esquerda num determinado trasto. Apds essa
preparacao, sao utilizados dois dedos da mao direita, onde um dedo aflora e o
outro pulsa a corda. De resto, como veremos mais adiante, esta técnica de mao
direita também pode servir para produzir harmoénicos naturais e é utilizada
sempre que a mao esquerda nao esteja disponivel para aflorar a corda (por se
encontrar, por exemplo, a manter um acorde em vibracao). Vejamos, entao, os
exemplos que se seguem. O exemplo 78 mostra-nos a produc¢ao dos principais

harmonicos naturais da guitarra.

http://www.yvoutube.com/watch?v=hXMPKLMBO1k

ex. 78 - Harmonicos naturais

Tabla de los sonidos Arménicos
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ex. 79 - Arenas (1924): Tabla de los sonidos Armonicos
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A Tabela dos sons Harmoénicos (Arenas, 1924), que consta no exemplo
79, mostra-nos a localizacdo dos nés onde podemos aflorar determinada corda,
a fim de produzir o respectivo som harmoénico. Note-se que este autor opta por
escrever os sons harmonicos na oitava real. Como poderemos comprovar pela
observacdo da tabela, alguns destes sons podem ser produzidos em cordas
distintas ou em diferentes pontos da mesma corda (os nimeros inscritos em
cada corda representam o trasto sobre o qual a corda deve ser aflorada). Com
efeito, para a maioria dos sons harmonicos, existem ainda mais no6s em cada
corda do que os que constam na tabela. Sendo que ao aflorarmos uma corda
junto ao XII® trasto estamos a dividi-la em duas partes iguais (produzindo o
20 harmonico da respectiva série), temos que todos os restantes nos indicados
na tabela tém um correspondente simétrico. Assim, para produzir um
3° harmonico da série, podemos aflorar a corda junto ao VII® trasto, bem como
junto ao XIX° (note-se que a distancia entre os trastos vai diminuindo ao longo
da escala). No caso do 4° harménico, o ponto de simetria com o V© trasto seria o
XXIVO, que a guitarra actstica ndo possui — mas o nd existe: situa-se sobre a
boca da guitarra, sensivelmente a dois tercos. A localizacdo destes nos
simétricos é muito conveniente a execu¢ao de harmonicos naturais, utilizando a
técnica propria dos harmonicos artificiais que, conforme descrevemos atras,

recorre a dois dedos da mao direita para aflorar e pulsar a corda.

Convém nao deixar de notar que o harmoénico mais elevado indicado na
tabela, para qualquer das cordas, é o 6° harmonico, obtido junto ao III° trasto.
Efectivamente, nas cordas agudas, a producao de harmonicos mais elevados
torna-se impraticavel. Por outro lado, quanto mais grave for a corda, maior € o
numero de harmoénicos possivel de fazer soar. Contudo, acima do 9° harménico
(I1° trasto), a proximidade dos nos ¢é de tal ordem que facilmente um guitarrista
faz soar um harmoénico diferente do pretendido. Repare-se que, mesmo entre o
III° e o II° trasto, temos quatro harmoénicos diferentes — do 6° ao 9°. Além
disso, para fazer soar estes harmonicos superiores, é necessario atacar sul

ponticello e ndo se pode esperar muita sustentacao.

Observemos agora o exemplo 80, relativo aos harmonicos artificiais.

Podemos constatar que, utilizando a técnica que referimos atras, é possivel
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realizar uma escala cromatica em harmonicos de oitava (2° harmonicos) ao
longo de toda a extensdo do instrumento. Com efeito, estes harmonicos ditos
artificiais também costumam ser chamados de harmonicos oitavados, visto que,
na maioria dos casos, quando se utilizam harmonicos deste tipo, recorre-se ao
fraccionamento da corda em duas partes iguais. Na realidade, outros
fraccionamentos de uma corda pisada (resultando em harmonicos mais
elevados) sao igualmente possiveis. No entanto, convém ter em mente que,
quanto mais elevado for o harmoénico, menor sera a sua sonoridade. De resto,

raramente se utilizam harmoénicos artificiais tao elevados como o 6°.

http://www.vyoutube.com/watch?v=pMpyIaZEWPA

ex. 80 - Harménicos artificiais

Note-se que, no exemplo que acabamos de ver, o primeiro som
harmonico realizado em cada corda utiliza a totalidade do comprimento da
mesma, sendo, portanto, um harmoénico natural. Ainda assim, a técnica
permanece a mesma utilizada para os harmoénicos artificiais. E importante
observar que o timbre dos sons harmoénicos produzidos com esta técnica,
independentemente de serem naturais ou artificiais, ndo é tao doce e cheio
como o dos harmonicos naturais aflorados com uma mao e pulsados com outra.
Isso deve-se a distancia entre o dedo que aflora e o dedo que pulsa a corda que,
na referida técnica, é irremediavelmente proxima. Em contrapartida, é possivel
aplicar vibrato aos harmonicos artificiais, o que enriquece a sonoridade, como

se pode ouvir no final do exemplo.

Para vermos um exemplo pratico do uso de harmoénicos naturais e
retomando a tematica da scordatura, examinemos o final da peca de Fernando
Lobo, com o auxilio dos exemplos seguintes (ex. 81 e 82). Observemos que as
notas disponiveis em harmoénicos naturais mudam de acordo com a afinacao
utilizada. Atendendo ao facto de que, em afinacao convencional, alguns dos
harménicos naturais existem duplicados (ou até triplicados) em cordas

diferentes (ver tabela: ex. 79), a scordatura pode ser elaborada por forma a
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tornar disponivel um maior nimero de notas, através do desdobramento dos

harmonicos duplicados, o que pode ser utilizado como uma mais valia.

Efectivamente, recordando a scordatura empregue na peca em questao
— @ em si bemol e ® em fa& — vemos, no gesto final (Gltimas sete notas),
precisamente um si bemol e um fa. Neste caso, o si bemol é o 2° harménico da
corda @ (XII° trasto) e o fa4 é 0 4° harmonico da corda ® (V© trasto). Veja-se
que, em afinacao convencional, o 4° harmoénico que obteriamos na corda ®
seria um mi — unissono do mi obtido na corda ® (3° harmonico). Com a referida
scordatura, temos disponiveis ambas as notas, mi e fa, sendo por isso possivel
preencher o espaco que normalmente existe entre o mi e o sol (ver tabela: ex.
79). De facto, analisando toda a seccao final desta peca (ex. 82), inteiramente
realizada em harmonicos naturais, constatamos que sao utilizadas todas as
notas da escala de ré menor, num ambito de uma oitava e meia, nas versoes
harmonica e natural (relativa maior). Tal é possivel devido a presenca de um dé
natural disponivel na corda ® (6° harmonico) e de um doé sustenido disponivel
na corda ® (5° harmonico). Note-se, por fim, que este compositor escreve os

sons harmonicos sem os transpor face aos sons ordinarios.

http://www.youtube.com/watch?v=SMhK1Lst37E

ex. 81 - Harmoénicos naturais, em scordatura - Fernando Lobo: Apontamentos sobre as Folias
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ex. 82 - Harmoénicos naturais - Fernando Lobo: Apontamentos sobre as Folias (sec¢do final)

Eis, no exemplo 83, uma solucao inesperada para resolver uma situacao
problematica em que a mao esquerda nao alcanca o n6 onde se aflora o
harmoénico e a mao direita estd demasiado ocupada com o pulsar ritmico das

cordas. A corda é aflorada com a ponta do nariz.
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http://www.youtube.com/watch?v=APKtp9SacxU

ex. 83 - Harmoénicos - solucao inesperada - Joaquin Rodrigo: Evocacdo e danca

O exemplo precedente serve para nos lembrar que a producao de sons
harménicos requer sempre um enquadramento especial que devera ser
cuidadosamente analisado pelo compositor. De resto, convém referir que, em
certas condicoes, podem ser executados dois ou mais harmoénicos em
simultaneo. Nomeadamente, se se tratarem de harmoénicos naturais onde as
cordas devam ser afloradas junto ao mesmo trasto, pode ser utilizado um s6
dedo da mao esquerda para aflorar as cordas (todas as seis, se necessario),
posicionando-se transversalmente ao bragco. No caso de harmoénicos artificiais
com as fundamentais preparadas no mesmo trasto (por exemplo, no contexto de
uma barra), é possivel pulsar simultaneamente duas cordas contiguas com os
dedos médio e anular, enquanto o indicador aflora as mesmas transversalmente
ao braco, conforme demonstra o exemplo 84. Neste contexto, também é possivel
pulsar varias cordas contiguas com o anular, num movimento de rasgueo,
arpejando do agudo para o grave. No exemplo 85, vemos uma passagem de uma

peca do compositor Stephen Goss que utiliza este recurso.

http://www.youtube.com/watch?v=p40FMpvto4s

ex. 84 - Harmonicos em cordas contiguas (aflorados com o indicador da mao direita)

http://www.youtube.com/watch?v=Scd8v pH4Ks

ex. 85 - Harmoénicos em cordas contiguas - Stephen Goss: The Chinese Garden - I1I. Blue
Orchid

Situacbes com harmoénicos naturais em cordas disjuntas e/ou nos
distintos, desde que abrangidos pelo ambito da mao esquerda, costumam ser
eficazes. De resto, acordes com sons fundamentais e sons harmonicos em
simultaneo também podem resultar, desde que se tenha em consideracao a

diferenca de volume sonoro entre uns e os outros. O ultimo andamento de
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Misica para um Quetzal, de Fernando Lobo (ver ex. 86 e 87), utiliza ambos os

recursos referidos.

http://www.yvoutube.com/watch?v=XV15g1hKC90Q

ex. 86 - Acordes com harménicos - Fernando Lobo: Musica para um Quetzal - III. Cantico

poco rit. .
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ex. 87 - Acordes com harmonicos - Fernando Lobo: Mussica para um Quetzal - ITI. Cantico

(notacdo)

Analisemos agora o primeiro andamento da peca Looking Glass Ties, de
Stephen Goss (ex. 88). Observe-se como o compositor tira partido do
desequilibrio de certas combinac¢Oes envolvendo sons harmoénicos, criando

efeitos interessantes.

Com a indicacao “chords never spread”, o compositor chama-nos a
atencao para a importiancia da exactidao das duracées dos acordes,
designadamente, em situacoes onde algumas notas de um acorde se devem
silenciar antes de outras. O interesse de tais situacoes € que, ao silenciar alguns
dos sons do acorde, é possivel fazer ouvir ressonancias que nao eram audiveis
no momento do ataque. Tal acontece no 2° compasso, onde o compositor indica
que o harmonico mi devera vibrar por simpatia, ndo sendo necessaria a sua
articulacdo. Verificamos que, ao silenciar as restantes notas, ouvimos com
clareza o harmoénico em questdo. No acorde do compasso 10, ocorre um ataque
simultaneo de sons ordinérios e sons harmonicos, sendo que a sobreposicao
momentanea é deveras desequilibrada. Com efeito, um dos sons ordinarios é
realizado em corda solta, sendo por isso muito sonoro; quanto aos harmonicos

escolhidos, sio ambos de fraca poténcia, na medida em que se tratam de um
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5° harmoénico e de um 4°. Assim, apo6s silenciar os sons ordinarios, é possivel

ouvir o efeito de ressonancia dos harmonicos que, no momento do ataque, se

encontravam camuflados pelos primeiros. Nos compassos 13-14, ocorre algo

semelhante.
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*  All natural harmonics are notated at sounding pitch.

** The harmonic E on string 5 will ring sympathetically when the rest of the chord is played.

© Cadenza Music 2002

ex. 88 - Acordes com harmonicos - Stephen Goss: Looking Glass Ties - I. invisible starfall
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No exemplo que acabamos de analisar, encontramos a indicacao “All
natural harmonics are notated at sounding pitch”® . Contudo, o que
observamos é contraditorio a esta afirmacdo, a avaliar pelas instrugoes de
digitacao junto a alguns harmonicos (compassos 1, 13, 15 € 20) que
explicaremos em seguida. Concluimos, pois, que o compositor queria ter dito
que os harmonicos estdo escritos sem transposicao relativamente aos sons

ordinarios, que é para nds a maneira mais logica de escrever.

A simbologia usada para a digitacdo dos harmonicos, nos referidos
compassos da peca de Goss, consiste no numero da corda onde é produzido o
harmonico e o nimero do trasto onde a corda deve ser aflorada (algarismo
arabe envolto num circulo para o primeiro e numeracao romana para o
segundo, como ¢ habitual). Com estas instrucoes, o compositor nao deixa lugar

para davidas sobre como deverao ser realizados os harmonicos.

Lobo, na peca que vimos no exemplo 87, indica o ntimero do trasto
precedido pela inicial “H.”. Quanto ao nimero da corda, indica-o optativamente
e entre paréntesis, em vez de inscrito num circulo (provavelmente, por questoes
relacionadas com o software de escrita musical). Parece-nos que a indicacao
“H.” (ou “Har.” como vemos no exemplo 82) é desnecessaria, na medida em que
o losango é um simbolo perfeitamente reconhecido pelos guitarristas para

indicar um som harmonico.

Recordemos o exemplo 33 (Capricho Arabe, de Tarrega). Em vez de
numeracao romana, o numero do trasto era indicado em numeracio arabe,
confundindo-se facilmente com a simbologia dos dedos da mao esquerda, e a
nota dada era o som fundamental (corda solta), no lugar do proprio som
harmonico. Miguel Llobet seguiu a mesma forma de notacao, como podemos
observar no exemplo 89. Comparemos a versao original de Llobet com a
traducao de Angelo Gilardino, que indica todos os sons em altura real. Quem
nao conhece bem a guitarra, dificilmente conseguira relacionar uma versao com

a outra.

6 Todos os harmdnicos naturais estéo escritos em som real. (tradugéo livre)
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Notazione di Angelo Gilardino (sono indicate le altezze reali)

ex. 89 - Harmonicos - notacdo - Miguel Llobet: Cancé del lladre (Allorto et al., 1990)

Pujol, opondo-se a forma de notagdo que acabdmos de ver, afirma
indicar com losangos a nota correspondente ao harmonico (Pujol, 1956), seja
natural ou artificial. Todavia, verificamos pelo exemplo 90 que Pujol escreve os
harmoénicos uma oitava abaixo (ou seja, em som real). Para nés, dado o presente
contexto poliféonico que mistura no mesmo pentagrama sons harmoénicos com
sons ordinarios, seria conveniente escrever todos a mesma oitava. De resto,
Pujol costuma também indicar o nimero do trasto onde a corda deve ser
aflorada (numeracao romana) e, quando necessario, o naimero da respectiva

corda.
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ex. 90 - Harménicos - notacdo - Emilio Pujol, Escuela razonada de la guitarra (Pujol, 1956)

Chamamos a atencao para o facto de que, no presente excerto, o fa do

segundo compasso e o sol do terceiro sdo harmoénicos artificiais (oitavados).
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Vemos, assim, que a técnica dos harmoénicos artificiais permite tocar
simultaneamente, com o polegar, um som ordinario mais grave. Com efeito,
para além do indicador, usado para aflorar o harmonico, e do anular, que pulsa
a corda do harmonico, podemos servir-nos ainda do dedo médio para tocar um

terceiro som, desde que seja numa corda contigua a do harmonico.

Observemos agora o exemplo 91 e subsequente legenda.
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ex. 91 - Harmonicos - notagao - Alvaro Company, Las seis cuerdas (Allorto et al., 1990)

“Armonici7: Nei casi in cui la nota scritta non corrisponde a quella d’effetto,

quest'ultima viene indicata con una piccola nota fra parentest;

-a) Armonici naturali — sfiorare la corda all'altezza della nota
romboide;

- b) Armonici ottavati — premere la corda sulla tastiera all'altezza della
nota quadra (il suono risulta all'ottava sopra);

- ¢) Altri armonici artificiali - premere la corda sulla tastiera all'altezza
della nota quadra e sfiorarla all'altezza di quella romboide;”

Angelo Gilardino (Allorto et al., 1990) considera a simbologia proposta
por Alvaro Company, que acabamos de ver, como a notacao de harmoénicos mais

completa de sempre.

Christopher Bochmann, como podemos constatar através do exemplo
92, extraido do final da sua peca Essay VII, de 1990, utiliza uma abordagem

semelhante. Porém, Bochmann nao assinala a fundamental com uma nota

7 Harménicos: Nos casos em que a nota escrita ndo coincide com a de efeito, a Ultima é indicada por uma
pequena nota entre paréntesis;

- a) Harménicos naturais - aflorar a corda a altura da nota losangular;

- b) Harménicos oitavados - premir a corda na escala a altura da nota quadrada (o som obtido € uma
oitava acima);

- ¢) Outros harménicos artificiais - premir a corda na escala a altura da nota quadrada e aflorar a corda a
altura da nota losangular; (traducgao livre)
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quadrada e sim com uma nota convencional, o que esta mais de acordo com a

notacdo tradicional de harmonicos artificiais em instrumentos de corda

friccionada.
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ex. 92 - Harmonicos - notacdo - Christopher Bochmann: Essay VII

Na nossa opinido, este tipo de notacdo exauriente traz vantagens
relacionadas com a clareza da informacdo a veicular ao instrumentista.
Contudo, vemos também dois problemas que podem ocorrer. Primeiro, sem
uma legenda explicativa, e dado que este tipo de notacao nao se encontra muito
difundido entre guitarristas, o executante pode nao perceber o que lhe esta a ser
pedido e julgar que deve tentar tocar os trés sons que aparecem na pauta.
Segundo e mais importante, dado que existe a possibilidade de realizar, na
guitarra, acordes com sons harmoénicos e sons ordinarios em simultaneo,

parece-nos que esta notagao se tornaria algo confusa num tal contexto.

Pensando um pouco mais profundamente sobre a notacdo dos sons
harmonicos, gostariamos de partilhar a seguinte reflexao. Hoje em dia, qualquer
guitarrista com alguma experiéncia conhece (ou devia conhecer) todos os
harmonicos naturais da guitarra constantes da tabela de Arenas, que vimos no
exemplo 79. Posto isto, perguntamo-nos: seriam as decisoes de um guitarrista
diferentes da intencao do compositor, perante situacoes distintas? Analisemos o

exemplo seguinte (ex 93).
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ex. 93 - Harmonicos - notacgdo - quatro situacoes
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Na situacao a), temos um harmonico que pode ser realizado em mais de
oito pontos distintos: na corda @, ao VII® trasto e ao XIX?; na corda @, ao V° e
ao XXIVO* (*sobre a boca da guitarra, a dois tercos); na corda ®, ao IV?, ao IX©,
ao XVI° e ao XXVIII®* (*sobre o final da boca). Com muita precisao, este som
ainda pode ser produzido na corda ® e na corda ®. No entanto, dado o
enquadramento da situacao a), se nao for dada nenhuma indicacao adicional, o
mais provavel é que o guitarrista escolha tocar este harmonico aflorando a
corda @ junto ao VII® trasto, com a mao esquerda. Isto porque as hipoteses das
restantes cordas correspondem a harmonicos mais elevados e, logo, menos
sonoros e com menos sustentacdo. Também sobre a corda @, a hipotese de
aflorar o harmonico junto ao XIX©° trasto seria pratica no caso do guitarrista
preferir realizd-lo apenas com a mao direita, utilizando a técnica dos

harmonicos ditos artificiais, mas ha uma diferenca timbrica a considerar.

Na situacao b), a anica possibilidade de realizar esta nota enquanto
harmonico natural é na corda ®, um pouco atras do II° trasto (10° harménico —

extremamente dificil).

Na auséncia de indicacGes, o guitarrista teria a sua frente varias
hipéteses, sendo provavel que escolhesse pressionar a corda ® no IX° trasto e
aflora-la com a mao direita sobre o XXI°* (*dois trastos imaginarios acima do
XIX©°). Se a corda fosse preparada no II° trasto 8 em vez de no IX©, o resultado
nao seria muito distinto. Todavia, a preparacao no IX° trasto traria a vantagem
de tornar possivel efectuar vibrato, pelo facto da corda ser pressionada préoximo
do meio do braco (ver 3.2.7). Harmonicos artificiais vibrados sao algo quase

exclusivo da guitarra e, nessa medida, idiomaticos.

Regressando a hipotese de realizar o 10° harmoénico da corda 14, se fosse
essa a intencdo do compositor apesar da dificuldade em realizar este harmonico,
bastaria indicar os nimeros do trasto e da corda, junto a nota. Convinha
também colocar a indicacao sul ponticello, pois esta seria a tUnica forma de
conseguir fazer ouvir o harménico. De resto, uma forma de produzir uma

sonoridade verdadeiramente interessante seria pedir ao executante para fazer

8 Seria 0 3° harménico de fa sustenido no lugar de 2° harménico de dé sustenido, aflorando sempre no
XXI° trasto.
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soar o som fundamental em simultaneo com o harmoénico, o que se consegue
aflorando a corda muito ao de leve e atacando com forca. Isso seria um efeito
verdadeiramente idioméatico, na medida em que a sonoridade obtida seria muito
propria deste instrumento. Para tal, o compositor poderia indicar na partitura a
nota fundamental por baixo do harmoénico pretendido, talvez entre paréntesis
ou com um simbolo diferente, e a seguinte legenda: “o ataque do harmoénico

deve ser feito por forma a fazer ouvir também o som fundamental”.

No que diz respeito as situacoes c) e d), a presenca do acorde limita
grandemente as possibilidades de escolha do guitarrista. Com efeito, o fa grave
obriga a que a mao esquerda se fixe na primeira posi¢ao. Isso significa que nao
sera possivel aflorar o VIIC trasto, em c), nem premir o IX°, em d). Assim, na
situacao c), ele devera realizar o harmonico no XIX©°, servindo-se somente da
mao direita, e na situacao d), devera premir a corda @ no II° trasto e realizar o

harmonico artificial sobre o XXI1°.

Vemos assim que, se contarmos com a experiéncia do guitarrista,
sabemos que ele procurara sempre a solucdo mais rica em sonoridade e
sustentacao, para cada contexto. Por norma, essa é também a intencao do
compositor — mas pode nao ser, por motivos tais como contraste timbrico ou

escolha de afinacao (que, obviamente, nos harménicos nao é temperada).

Para finalizar, a nossa opinido é que, na maior parte das situacoes, nao
sera necessario indicar mais do que a nota (em losango ou com um pequeno
circulo) e eventualmente os nimeros de trasto e de corda, pois o guitarrista
sabera qual a melhor solu¢cdo. Em contextos especiais, deveremos entao utilizar
uma notacgao que ajude de forma efectiva a clarificar o mesmo — como vimos nos
exemplos de Bochmann e de Company. Teremos ainda oportunidade de ver, em
Equinox, de Takemitsu (seccao 4.5), uma notacdo um pouco diferente. Nestes

casos, defendemos que uma legenda seja incluida.
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3.2.4 - Ligados e tapping

Recorde-se o exemplo 15, dedicado ao ligado técnico de mao esquerda,
que aborddmos na seccdo 2.1.2. Como tivemos oportunidade de observar,
trata-se de uma técnica de articulacio muito importante para o discurso
guitarristico em termos de expressividade e de agilidade. Também pela sua
dimensao timbrica, podemos considerar que se trata de um recurso muito

proprio da guitarra e, nesse sentido, idiomatico.

Analisemos, entdao, a dimensao timbrica desta técnica. Em primeiro
lugar, sabemos que o som ligado, por nao ser articulado com um dedo da mao
direita e sim martelado ou puxado por um dedo da mao esquerda, é mais fraco
que o som anterior, sendo o seu timbre notoriamente diferente. De resto, foi
dito anteriormente que, para além do ambito abrangido pela mao esquerda, este
tipo de ligados poderia utilizar uma corda solta como nota de partida ou de
chegada, aumentando assim o ambito intervalar possivel. Visionando o exemplo
94, podemos percepcionar em que medida essa situacdo tem repercussoes ao
nivel do timbre. Com efeito, observamos que, no caso dos ligados descendentes
para corda solta, quanto maior é o intervalo, mais audivel é o ruido do ataque e
mais alterado fica o timbre de sustentacao do som ligado. No caso dos ligados
ascendentes a partir de corda solta, é ainda mais notoério o ruido do ataque do
som ligado. Isso deve-se ao facto da articulacao utilizada para o som ligado ser
percussiva. Esta, para além de imprimir uma forte energia de impacto
directamente na madeira do braco da guitarra, coloca em vibracao ambas as
partes da corda martelada — a parte que normalmente vibra (delimitada entre o
cavalete e o trasto posterior ao dedo que pisa a corda) e a parte

“negativa” (delimitada entre o pente e o trasto anterior ao dedo).

http://www.youtube.com/watch?v=P5GOc70KAZM

ex. 94 - Ligados de mdo esquerda com corda solta

O exemplo 95 da-nos a confirmacao de que é possivel colocar a parte da

corda a que chamamos negativa em vibracao, embora o timbre seja peculiar e as
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alturas sonoras nao se percepcionem no ambito de uma escala cromatica

temperada.

Angelo Gilardino requer, no final do seu Estudo n° 36 (ex. 96), acordes
tocados nesta parte da corda. A indicacdo de barra na 82 posi¢do (CVIII)
pressupoe que a corda vibre entre o VII® trasto e o pente. Como o VII® trasto
esta posicionado a um terco do comprimento da corda, os sons realizados sao
uma 122 acima dos sons obtidos em corda solta. Note-se que o compositor opta

por escrever este efeito em som real e ndo na oitava convencional da guitarra.

http://www.youtube.com/watch?v=gzZDImLnKBM

ex. 95 - Sons tocados entre o trasto e o pente
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ex. 96 - Angelo Gilardino: Estudo n° 36 - Italiana (final)

Voltando a observacao do exemplo 94, percebe-se que, através da
articulacao percussiva de um dedo da mao esquerda, é possivel colocar em
vibracdo ambas as partes da corda. Em rigor, nao é necessario que a corda ja
esteja em vibracao para que tal aconteca. Este recurso técnico, conhecido pelo
termo angléfono tapping, pode ser realizado tanto pelos dedos da mao esquerda
como pelos dedos da mao direita. Trata-se de um recurso muito usado na
musica rock, em guitarra eléctrica. Nesse tipo de guitarra, a captacao da
vibracdo das cordas é feita pelos pickups que se situam entre a escala e o
cavalete, sendo que a vibracao da parte negativa das cordas nao é captada.

Porém, o emprego desta técnica na guitarra classica faz ouvir as vibracoes
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produzidas em ambas as partes da corda, o que limita a sua aplicacdo a

determinados contextos.

http://www.youtube.com/watch?v=DwloJahgmkc

ex. 97 - Bitones
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ex. 98 - Tabela de bitones: John Schneider: The Contemporary Guitar (Allorto et al., 1990)

No video do exemplo 97, podemos ouvir os bitones (termo utilizado por
John Schneider (Allorto et al., 1990) para definir os sons produzidos na parte
negativa da corda) gerados pelo emprego da referida técnica ao longo do braco
da guitarra. Percebemos que os bitones sao um pouco menos audiveis que os
sons ordinarios, perdendo energia junto ao inicio da escala do instrumento. De
facto, quando a corda é percutida antes do I° trasto, ndo existe bitone. No
exemplo 98, vemos uma tabela elaborada por John Schneider onde estao
representadas as alturas dos bitones obtidos em todas as cordas, entre o

XII° trasto (pisando a nota do XIII®) e o II° trasto (pisando a nota do III?).

Devemos assinalar que, na regiao sobreaguda da escala da guitarra (acima do
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XII° trasto), também se produzem bitones, sendo a distancia entre cada trasto

inferior a meio-tom (préxima de um quarto de tom, entre os tltimos dois).

O compositor Leo Brouwer utiliza o tapping durante uma seccao da
peca Paisaje cubano con campanas, que podemos apreciar através dos
exemplos 99 e 100. Ao nivel da notacao, observe-se a indicacao “perc. mano
destra sola” e a cruz a meio das hastes. Observe-se também que o compositor

opta por escrever em pauta dupla para diferenciar os sons percutidos por cada

mao.
http://www.youtube.com/watch?v=uJlg8UU7ipuM
ex. 99 - Tapping - Brouwer: Paisaje cubano con campanas
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ex. 100 - Brouwer: Paisaje cubano con campanas (notagéo)

O exemplo seguinte (ex. 101) combina acordes punteados e um baixo
realizado com recurso a duas técnicas: tapping e ligado descendente (sempre
para corda solta — corda ® em ré). De facto, estas duas técnicas surgem muitas
vezes associadas, e em ambas as maos. Na terminologia do rock, utiliza-se a

expressao angléfona hammer-on and pull-off, que significa literalmente
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martelar e puxar. No exemplo que acabamos de ver, extraido da Saudade n° 3
de Roland Dyens, apesar de ndao serem propriamente audiveis os bitones,
percebemos claramente a identidade timbrica dos sons martelados e dos sons
puxados, em perfeito contraste com a dos acordes punteados. O resultado

traduz-se numa eficaz separagao de planos musicais.

http://www.vyoutube.com/watch?v=FPaB4JVo i@

ex. 101 - Tapping - Dyens: Saudade n° 3

Seguem-se dois excertos retirados da peca de Fernando Lobo citada
anteriormente — Apontamentos sobre as Folias. O inicio da peca (ex. 102 e 103)
¢ marcado pelo contraste timbrico entre a nota sol tocada em tapping na corda
@ e a mesma nota tocada convencionalmente em corda solta, como
appoggiatura para o tapping. Quanto a notacdo, o compositor prefere indicar a

nota percutida com uma cruz por cima, e nao a meio da haste.

http://www.youtube.com/watch?v=suGbumMbrAA

ex. 102 - Fernando Lobo: Apontamentos sobre as Folias - inicio
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ex. 103 - Fernando Lobo: Apontamentos sobre as Folias - inicio (notagdo)

A passagem que vemos nos exemplos 104 e 105, intercala acordes
rasgueados e uma combinacdo de hammer-on and pull-off realizada com os
dedos das duas maos, em alternancia. Esta técnica permite uma rapidez
consideravel, com prejuizo para o volume e para a clareza. Neste contexto
musical, na nossa opiniao, esta textura pouco clara e pouco sonora (apesar da
indicacao “o mais forte possivel”) provoca um contraste interessante com os

acordes rasgueados, de caracter forte e afirmativo. Observe-se que a barra
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levada a cabo pelo dedo 1 da mao esquerda serve nao s6 para preparar o acorde
mas também para manter pisadas as notas inferiores do tapping, articuladas
por ligado descendente (ambas as maos). A mesma barra tem ainda a funcao de
minimizar ressonancias indesejadas nas restantes cordas, servindo de abafador.
No que diz respeito a notacao, Lobo opta por indicar a nota pisada pelo dedo da
mao direita com uma cruz envolta num circulo, em substituicdo da cabeca de

nota convencional.

http://www.youtube.com/watch?v=3Dg2mh9MgBc

ex. 104 - Tapping (hammer-on / pull-off) - Fernando Lobo: Apontamentos sobre as Folias
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ex. 105 - Tapping (hammer-on / pull-off) - Fernando Lobo: Apontamentos sobre as Folias

(notacao)

89


http://www.youtube.com/watch?v=3Dq2mh9MgBc
http://www.youtube.com/watch?v=3Dq2mh9MgBc

3.2.5 - Modula¢ao timbrica

Como ja tivemos oportunidade de referir, uma das principais formas de
manipulacdo timbrica utilizadas na musica para guitarra é conseguida através
da escolha da localizacdo do ataque na corda pelos dedos da mao direita.
Observemos um exemplo que utiliza a mudancga gradual dessa localizagao (sul
ponticello, sul tasto e naturale - ou zona clara) para criar um efeito de
modulacdo timbrica. Trata-se do inicio do segundo andamento da Sonata para

guitarra de Alberto Ginastera, composta em 1976.

http://www.youtube.com/watch?v=MC 93ekHggs

ex. 106 - Modulacao timbrica - Alberto Ginastera: Sonata, op. 47, I1

; :

. _m i m_ . - T )

- . T % ] |

1 1 L e — e ¥ Wﬂ-———m‘j
.

ﬁ.a‘ & fbr-d F¥ r.ﬁ ¢ #Bré 44 ?.ffﬂr-ié é

ex. 107 - Modulagdo timbrica - Alberto Ginastera: Sonata, op. 47, II (notag@o)

Na partitura (ex. 107), o compositor optou por indicar com uma linha
pontilhada a transicao gradual da localizacio do ataque. Noutras situacoes,

encontramos este efeito indicado por meio de uma seta.
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3.2.6 - Pizzicato

O exemplo 108 mostra-nos trés excertos retirados do repertério para
guitarra que empregam a técnica de pizzicato. Neste instrumento, a indicacao
pizzicato refere-se a uma técnica que imita o timbre dos sons pizzicati dos
instrumentos de arco. Para tal, é necessario abafar parcialmente as cordas,
posicionando a palma da mao direita sobre o cavalete, e articular com o polegar.
Dos trés excertos escolhidos para este exemplo, os dois primeiros
(respectivamente, Cancion de cuna e Sonata, de Leo Brouwer) utilizam o
pizzicato num contexto monodico. No primeiro caso, trata-se de uma
introducao onde o pizzicato é usado em cordas graves. No segundo, a técnica é
aplicada em cordas agudas. Neste caso, a melodia em pizzicato é uma citacao —
Brouwer coloca a seguinte inscricdo na partitura: “Beethoven visita al Padre
Soler”. Assim, em ambos os casos, vemos que esta técnica é utilizada para criar
contraste: no primeiro, para diferenciar a introducao do tema que lhe segue; no
segundo, para realcar uma citacdo que é inserida num enquadramento de

linguagem musical bastante distinto.

http://www.youtube.com/watch?v=POlY6XubpXY

ex. 108 - Pizzicato - trés exemplos

O terceiro excerto do exemplo 108 pertence a ja mencionada Saudade
n? 3, de Roland Dyens. Aqui, o contexto ¢ de melodia e baixo, onde este altimo ¢
realizado em pizzicato, o que permite uma inequivoca diferenciacao entre os
dois planos texturais. Observe-se, no exemplo, que a palma da mao direita do
guitarrista se encontra ligeiramente inclinada de forma a permitir realizar a
melodia em cordas nao abafadas — nao pizzicato. Note-se, também, que a
posicao fixa da palma da mao condiciona a localizagdo do ataque dos sons da

melodia e, consequentemente, o seu timbre — meio sul ponticello.
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3.2.7 - Vibrato

Segundo Ricardo Barcel6 (Barceld, 1995), costuma dizer-se que o
vibrato é o perfume do som. Na guitarra, o vibrato é um recurso expressivo
muito interessante que pode ser utilizado para enriquecer e prolongar um som.
A sua realizagao técnica mais comum consiste em fazer variar a tensao da corda
através do dedo que a pisa, por meio de um movimento de alternancia
longitudinal do antebraco esquerdo — vibrato longitudinal. Esse movimento
provoca que a corda seja, alternadamente, empurrada na direccao do cavalete e
puxada na direc¢ao da cabeca da guitarra. Ao variar a tensao da corda, variamos
a altura sonora — de forma descendentemente, quando empurrada no sentido
do cavalete, e vice-versa. Note-se que, contrariamente ao que acontece nos
instrumentos de arco, o comprimento vibrante da corda nao é variado, devido a
presenca dos trastos. Por essa razdo, a amplitude do vibrato longitudinal é

consideravelmente pequena.

Na hiperligacao seguinte (ex. 109), encontra-se exemplificada a
realizacao deste tipo de vibrato em diversos contextos (sons graves, médios e
agudos; acordes). Pode observar-se que, quanto mais préoximo do pente, maior a
dificuldade em produzir o vibrato, pela razao de que a corda cede muito pouco

quando pisada nesta zona.

http://www.youtube.com/watch?v=fuIdiQGMPjo

ex. 109 - Vibrato

Para além da técnica que acabamos de descrever, vibrato longitudinal,
existe também o vibrato transversal que se obtém pela contraccao e
descontraccao do dedo que pisa a corda (na direccao da palma da mao),
estirando-a. Também se obtém pelo movimento oposto — empurrando a corda
para cima, transversalmente ao braco. Trata-se de uma alternativa viavel para
as primeiras posicoes, face ao vibrato longitudinal, embora possa ser aplicado

ao longo de todo o braco. Deve notar-se que, no vibrato transversal, a altura
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sonora apenas é afectada no sentido ascendente, uma vez que a tensao da corda

varia somente entre normal e estirada.

Numa corda solta, a partida, nao é possivel produzir vibrato. Contudo,
existe um recurso chamado vibrato por simpatia que consiste em operar o
vibrato numa corda pisada que vibre simpaticamente, sem a articular (ver ex.
110). A nota pisada deve estar a distancia de 82, alta ou baixa, ou de unissono

em relacdo a nota da corda solta que é articulada.
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ex. 110 - Vibrato por simpatia (Barcelé, 1995)
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3.2.8 - Bend

O exemplo 111 pretende ilustrar uma técnica muito usada em diversos
estilos de musica popular (rock e blues, nomeadamente), que se relaciona com o
vibrato transversal, no que diz respeito a sua realizacao. Esta técnica, conhecida
pelo termo bend, consiste em estirar a corda de forma controlada de maneira a
obter um portamento ascendente de pequena amplitude (e outro descendente,
obtido ao relaxar a corda até a posicao de tensdo normal). A amplitude maxima
deste efeito varia consoante a zona do braco e a corda em que é efectuado;
podera chegar a um tom numa zona confortavel, mas para tal é necessario um
esforco consideravel. Assim, a amplitude normal situa-se entre o quarto-de-tom
e o meio-tom. Efectivamente, podemos utilizar o bend para realizar sons fixos
de afinacdo microtonal. Se quisermos obter um som deste tipo sem o
portamento inerente a sua preparacdo, basta que articulemos o som apos
proceder ao estiramento da corda — pre-bend. De resto, esta é a forma de
proceder quando pretendemos realizar o portamento descendente sem fazer

ouvir o portamento ascendente inicial.

http://www.yvoutube.com/watch?v=9-KzYDzghXw

ex. 111 - Bend

No exemplo, pode observar-se que o dedo da mao esquerda que efectua
o bend facilmente entra em contacto com a corda adjacente — ou até mesmo
com a corda seguinte. Como tal, é necessario avaliar bem o enquadramento da
aplicacdo desta técnica, nomeadamente, se for preciso que uma das cordas
vizinhas esteja a vibrar. A solugdo passa por realizar o bend no sentido oposto ao
da corda que se quer manter em vibracao. Contudo, convém ter em mente que
as unicas cordas onde € viavel realizar esta técnica em ambos os sentidos sao a
32 e a 42. Nas restantes cordas, apenas é possivel operar o bend num sentido —

“para dentro” do braco.
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3.2.9 - Glissando

Na guitarra, tal como anteriormente mencionamos, a realizacdo do
glissando pode ser tao subtil ao ponto de se confundir com um verdadeiro
portamento, sendo muitas vezes esta a indicacdo encontrada nas partituras.
Pode ser realizado em ambos os sentidos e em qualquer das cordas. Nao

obstante, é necessario considerar alguns aspectos.

Em primeiro lugar, é produzido um silvo ao deslizar um ou mais dedos
sobre o revestimento metéalico existente nas trés cordas mais graves, o que nao
acontece nas cordas mais agudas. Esse silvo é dificil de controlar e pode ser

incomodativo.

Em segundo lugar, ao contrario do que acontece num violino onde a
vibracao do som pode ser continuamente alimentada pelo arco, na guitarra, a
vibracdo de uma corda perde energia de forma bastante célere. Como tal, a

duracao de um glissando esta condicionada por esse factor.

Finalmente, quanto mais comprida for a porcdo de corda que vibra,
maior serd a sua energia cinética. Este aspecto faz com que um glissando
descendente perca energia mais rapidamente do que se for efectuado no sentido

oposto.

Convém também referir que o som de chegada de um glissando pode
ser articulado por um dedo da mao direita ou pode nao ser articulado. No
primeiro caso, o som de chegada é realcado enquanto que, no segundo, o efeito
de legato é conseguido com eficacia. O segundo caso sera, também, o escolhido
quando nao se pretenda dar importancia ao som final (quando a duracao deste

for desprezavel).

De resto, como podemos observar no exemplo 112, é possivel realizar
glissandi em varias cordas, simultaneamente, sendo inclusivamente possivel
comecar um glissando com um determinado intervalo harmoénico e acaba-lo

com outro diferente. Neste caso, é imprescindivel que os dedos se apresentem
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segundo a mesma diagonal (maior® ou menor — ver 3.1.1) a partida e a chegada

(a menos que se articulem novos sons a chegada).

http://www.voutube.com/watch?v=3eYHbrEJsk8

ex. 112 - Glissando

O final do exemplo anterior mostra-nos um recurso ttil para situacoes
em que as notas de partida e de chegada de um glissando ultrapassem o ambito
possivel numa sé corda. Esse recurso consiste em efectuar o glissando sobre a
corda em que se toca o som inicial, sendo o som final articulado noutra corda,
dando a ilusdo de que os sons de partida e de chegada estao efectivamente

unidos pelo glissando.

9 Como demonstrado nos exemplos 38 e 39, digitagdes em disposicdo transversal sdo compativeis com
digitagdes em diagonal maior (disposigao longitudinal), quando se pretende adjudicar cada dedo a
determinada corda.
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3.2.10 - Outros efeitos de altura sonora

Existe um acessorio, frequentemente utilizado em varios estilos de
musica popular norte-americana, que permite a realizacdo do verdadeiro
portamento na guitarra, bem como noutros instrumentos com trastos — o slide.
Trata-se de um objecto cilindrico, feito em vidro ou em metal, utilizado para
deslizar sobre as cordas (como o nome slide indica), que se pode enfiar num dos
dedos da mao esquerda ou, simplesmente, segurar entre o polegar e um dos
outros dedos. Optando por enfiar o slide num dedo, normalmente o 3 ou o 4, os

restantes trés dedos podem ser utilizados de forma convencional.

Devido a sua dureza, o mero contacto do slide com a corda é suficiente
para estabelecer a porcao de corda vibrante, nao sendo necessario pressiona-la
contra o bracgo. Desta forma, a presenca dos trastos é contornada, tal como a sua

funcao de definir alturas sonoras fixas, em distancias de meio-tom.

Visionemos a accao do slide em diferentes contextos, através do
exemplo 113. Note-se que a sua utilizacdo sobre as cordas graves acarreta o
ruido de friccao provocado pelo revestimento metalico das mesmas. Note-se
também que a opc¢ao de segurar o slide entre o polegar e um dos outros dedos
pode ser 1til para o seu emprego acima do XII° trasto — sobre a zona sobreaguda

da escala ou mesmo sobre a boca da guitarra, como vemos no exemplo.

http://www.youtube.com/watch?v=VEh4V5NuSG8

ex. 113 - Slide e sons agudos de altura imprecisa (fora da escala)

O exemplo 113 termina com a demonstracao de sons preparados fora da
escala da guitarra, sem a utilizacdo do slide. Os dedos da mao esquerda
pressionam ligeiramente as cordas, sem as colocar em contacto com a madeira.
O resultado sao sons agudos de curta duracao e de timbre abafado (semelhante
ao timbre do pizzicato). Por se tratar de um registo que excede a escala do
instrumento, torna-se dificil definir alturas sonoras concretas. Além disso, a

percepcao das mesmas é comprometida pela curta duracdo e pelo timbre
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abafado. Este recurso pode ser utilizado num contexto musical onde as alturas

sonoras possam Ser imprecisas.

Com o objectivo de criar um efeito surpreendente, alguns compositores
pedem que se toque nas cordas na zona da cabeca da guitarra, literalmente entre
o pente e os carrilhdes (ver ex. 114). Este é um dos recursos que podemos
observar no exemplo 115, retirado da peca Hommage a Villa-Lobos, de Roland
Dyens. O outro efeito surpreendente pela sua nao-convencionalidade, nesta
passagem, é o “bend” operado no carrilhao da corda @. Note-se também que, na
repeticao, o efeito é realizado sobre um harmonico aflorado pelo indicador da
mao direita (4° harmoénico — sobre a boca da guitarra). Neste exemplo, vemos a
mesma passagem tocada primeiro em “camara-lenta” e depois a velocidade

normal.

http://www.youtube.com/watch?v=XtGg9FF310E

ex. 114 - Sons produzidos nas cordas junto aos carrilhées (atras do pente)

http://www.youtube.com/watch?v=peQsgRih5xc

ex. 115 - Roland Dyens: Hommage a Villa-Lobos - Tuhu
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3.2.11 - Efeitos percussivos

Pela sua natureza organolodgica, a guitarra possui excelentes qualidades
idiofonicas. Os guitarristas de flamenco tiram, frequentemente, partido dessas
qualidades através da combinacao de sons percutidos no tampo, chamados
golpes (Graf-Martinez, 2002), com rasgueos ou punteos, em formulas usuais de
acompanhamento ou em solo. E, também, muito frequente encontrarmos

indicacGes de sons percutidos, no repertorio para guitarra de concerto.

O exemplo 116 procura demonstrar algumas das possibilidades

percussivas da guitarra, a par de outros efeitos nao-convencionais.

http://www.youtube.com/watch?v=yE33KWoMn-s

ex. 116 - Percussdo e efeitos diversos

Bem ao alcance da mao direita, existem cinco zonas principais onde é
usual percutir, com resultados timbricos distintos, a saber: tampo harménico
abaixo das cordas, tampo harmonico acima das cordas (com o polegar),
superficie de colagem do cavalete (parte fina), osso ou bloco posterior do
cavalete (parte grossa), e cordas. Evidentemente, para ampliar as possibilidades
timbricas e se o contexto musical o permitir, a mao direita pode deslocar-se e
percutir outras zonas da guitarra, tais como: tampo harmoénico atras do
cavalete, ilhargas (com varias zonas distintas), e cabeca da guitarra. A mao
esquerda pode facilmente percutir as ilhargas, o tampo harmoénico (junto ao
encaixe do braco), a parte posterior do braco (normalmente, com os nos dos
dedos) e as cordas (de encontro aos trastos). De resto, é possivel deitar a
guitarra sobre as pernas e explorar nuances timbricas percutindo o tampo

posterior, embora se perca o acesso as cordas.

Tal como acontece nos idiofones percutidos e nos membranofones, onde
o timbre é largamente afectado pela dureza e pela massa do objecto usado para
percutir, na guitarra podemos obter timbres muito distintos, em cada uma das
zonas mencionadas, através das diferentes extremidades utilizadas na accao

percussiva, nomeadamente: a parte lateral do polegar (junto a articulacao), a
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polpa de qualquer dos restantes dedos, os n6s dos dedos, a palma da mao, e a

unha.

O timbre produzido com a unha é sempre muito mais estridente e
penetrante. Contudo, o seu uso sobre o tampo harménico nao é desejado pelos
guitarristas, na medida em que pode ferir o verniz ou deixar marcas na propria
madeira. Em contrapartida, usada sobre a superficie de colagem do cavalete, a
unha produz um timbre muito interessante, havendo menor risco de deixar

marcas.

O polegar, gracas a sua massa superior e a relativa dureza da superficie
de contacto (junto a articulacao), consegue um timbre equilibrado e uma
poténcia sonora significativa. Quando usado sobre o osso do cavalete, a

sonoridade obtida é surpreendentemente profunda.

No que diz respeito a percussdo sobre as cordas, ha dois factores a
considerar. Primeiro, as cordas podem estar abafadas (como no nosso exemplo
multimédia) ou prontas a vibrar (por exemplo, com um acorde preparado pela
mao esquerda); segundo, se o golpe for aplicado de maneira a que as cordas

toquem nos trastos, o timbre terdA uma componente de ruido metalico.

Quanto mais proxima do cavalete for a percussao nas cordas, mais
“emadeirado” sera o timbre e maior forca sera necessario aplicar para provocar
o embate das cordas nos trastos (portanto, mais facil sera controlar esse embate,
no caso de ser indesejado). E frequente encontrarmos, no repertério para
guitarra, a indicacao tambora (ou a abreviatura tamb.) quando se pretende que
as cordas sejam percutidas de forma a produzir um acorde (ver ex. 117). Trata-se
de uma forma timbricamente interessante de articular seis sons de forma
simultanea — embora seja possivel aplicar a tambora em qualquer namero de

cordas, normalmente, com o polegar.
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ex. 117 - Tambora - Reginald Smith Brindle: El Polifemo de Oro (Allorto et al., 1990)

No exemplo multimédia que vimos atras (ex. 116), encontramos
também os caracteristicos sons sibilantes que se produzem de duas formas
distintas: pela friccao da pele numa ou em varias cordas graves, ou pela friccao
da unha. Em ambos os casos, quanto mais rapido for o movimento, mais agudo
e intenso é o som produzido. Quando é utilizada a unha, é possivel aproveitar a
sua accao para colocar a corda em vibracao. Finalmente, o Gltimo som que se
ouve no exemplo é obtido pela leve friccdo de um dedo molhado sobre o tampo
posterior da guitarra — efeito utilizado por David Bedford, na sua peca You

asked for it (Allorto et al., 1990).

A semelhanca do que acontece nos instrumentos de corda friccionada,
na guitarra, é possivel puxar uma corda e larga-la de modo a que a mesma va
embater com violéncia na escala — efeito geralmente chamado de pizzicato alla
Bartok (ou snap). Devido a presenca dos trastos, este efeito consegue ser mais
estridente na guitarra do que nos instrumentos mencionados. Através do
exemplo 118, podemos apreciar a aplicacao desta técnica nas diferentes cordas

da guitarra.

http://www.youtube.com/watch?v=IJiFByMEZe0O

ex. 118 - Pizzicato alla Barték
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3.2.12 - Guitarra preparada

Existem varias maneiras de preparar as cordas de uma guitarra, de
forma a obter efeitos sonoros peculiares. Uma maneira bastante simples e que
nao requer meios adicionais consiste em entrelacar duas cordas graves, fazendo
uma passar por cima da outra com a ajuda dos dedos da mao direita, fixando as
cordas nessa posicao através da actuacao normal de um dedo da mao esquerda
contra o braco. A sonoridade produzida ao articular essas cordas assemelha-se a
de uma caixa de rufo. Os restantes dedos podem actuar normalmente sobre as
restantes cordas, desde que nao seja necessario mudar de posicao. Pela sua
simplicidade de preparacao e pela eficacia enquanto efeito sonoro, este recurso
tem sido empregue em diversas pecas importantes do repertorio guitarristico
como A l'Aube Du Dernier Jour, de Francis Kleynjans, ou Fantasy op. 107, de

Malcolm Arnold, que vemos no exemplo 119.

http://www.youtube.com/watch?v=xG6tKkC3yx0Q

ex. 119 - Cordas entrelagadas - Malcolm Arnold: Fantasy op. 107 - March

No exemplo seguinte, sugerimos o uso de um cartdo de plastico
entrelacado nas cordas, por forma a produzir sons com uma grande componente
de ruido (parciais nao-harmoénicos). O cartao pode ser colocado em duas

posicoes distintas — sobre a escala do instrumento ou junto ao cavalete.

http://www.youtube.com/watch?v=g68b nBIao®

ex. 120 - Cordas preparadas com um cartdo de plastico

Para além da sonoridade ser diferente em ambas as opc¢oes, a primeira
tem a vantagem de permitir utilizar simultaneamente sons ordinarios, na
condicdo de serem pisados para la do dito cartdo. Note-se que a afinacdo podera
sofrer uma ligeira alteracdo, devido a tensao adicional provocada pela presenca

do cartao.
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A segunda opcao nao permite a utilizacao de sons ordinarios mas, em
contrapartida, possibilita variar o comprimento da corda preparada, utilizando
os dedos da mao esquerda da forma usual, permitindo efectuar inflexoes
melddicas. A variacdo da frequéncia dos sons assim produzidos é superior a
meio-tom, entre cada trasto. Isso deve-se ao facto das cordas estarem impedidas
de vibrar em todo o seu comprimento, vibrando somente até ao ponto de
insercado do objecto (antes do cavalete). A possibilidade de realizar inflexdes

meloddicas confere virtudes expressivas a este efeito.

Em substituicido do cartao de plastico, pode utilizar-se uma série de
outros objectos, como por exemplo, um pau de gelado. Obviamente, a
sonoridade obtida sera muito distinta. Por ser mais espesso e aspero, o pau de
gelado adere melhor as cordas, quando entrelacado. Este aspecto pode resultar
numa vantagem, designadamente, no que diz respeito a escolha da posicao do

objecto.

Outros objectos com potencialidade para produzir efeitos interessantes
poderao necessitar de maior tempo de preparacio, o que condicionara

certamente a sua utilizagao. Entre estes objectos, podemos sugerir:

- um elastico de escritorio a prender duas ou mais cordas, colocado
estrategicamente sobre os nos de certos harmoénicos agudos — este
recurso confere uma sonoridade abafada semelhante ao pizzicato,
embora com uma espécie de formante amplificada, correspondente ao
harmoénico permitido pelo elastico (de nota para nota, o harménico muda

mas mantém-se sempre na mesma regiao do espectro);

- um ou mais clipes de metal pendurados nas cordas graves — que
ressoam de forma semelhante as correntes de pequenas esferas que os
bateristas de jazz penduram sobre os pratos;

- um pedaco de rolha de cortica colocado entre um par de cordas
agudas e o tampo harmonico, como se fosse um cavalete — este recurso
atribui as cordas em questao uma sonoridade bastante exoética, tanto em
termos de timbre (fazendo lembrar um instrumento asiatico ou africano)
como de intervalos melodicos (nao-cromaticos, pelas razoes que vimos
atras).
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IV - Exemplos de idiomatismo no repertorio da

segunda metade do século XX

O século XX viu nascer e crescer geracoes de guitarristas e de
compositores que se dedicaram a elevar o estatuto da guitarra ao nivel que
conhecemos hoje, no seio da musica erudita, dando continuidade ao legado de
Tarrega. Entre os mais ilustres guitarristas, o nome de Andrés Segovia surge
como um dos principais intérpretes do seu tempo e alguém que teve um papel
determinante no encorajamento a producao de repertério por parte de
importantes compositores nao-guitarristas. A este proposito, Segovia disse em

entrevista a revista “il Fronimo”, em 1973, o seguinte:

“Quando un compositore sente per la prima volta una delle sue opere
eseguite sulla chitarra non sa piu fermarsi, non sa piu tralasciare il comporre
per questo strumento. La prova l'ha offerta Castelnuovo-Tedesco che, dopo il
primo, ha scritto non so piu se centocinquanta o duecento pezzi per chitarra.
Ponce, un compositore ammirevole, anche se non e ancora abbastanza
conosciuto nelle sue opere sinfoniche, ha fatto la stessa cosa e ha lasciato,
ripeto, opere mirabili. Torroba, de Falla, Turina, ecc., Tansman, che ha scritto

molto anche per me (...)” *° (Colonna, 1990).

Assim, € interessante verificarmos que, apesar de parte importante do
repertorio para guitarra ter sido escrito por compositores nao-guitarristas,
ainda existem hoje em dia muitos jovens compositores relutantes em escrever
para este instrumento, alegando falta de conhecimentos sobre o mesmo. E como

se a célebre afirmacao de Berlioz ainda nos assombrasse:

“It is almost impossible to write well for the guitar without being able
to play the instrument. However, the majority of composers who employ it do

not possess an accurate knowledge of it. They write things of excessive

10 Quando um compositor sente pela primeira vez uma de suas obras executadas a guitarra, ja ndo é
capaz de parar, ja ndo pode pér de parte a composigao para este instrumento. A prova foi dada por
Castelnuovo-Tedesco que, apos a primeira, escreveu ja ndo sei se cento e cinquenta ou se duzentas
pecas para guitarra. Ponce, um admiravel compositor, ainda que ndo suficientemente conhecido pelas
suas obras sinfénicas, fez a mesma coisa e deixou, repito, obras maravilhosas. Torroba, de Falla, Turina,
etc., Tansman, que escreveu muito para mim (...) (traducgao livre)
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difficulty, weak sonority and small effect for the instrument.”* (Berlioz &
Strauss, 1948)

Nos capitulos precedentes, discriminamos e exemplificamos muitos dos
principais recursos idiomaticos da guitarra contemporanea. Iremos agora
proceder a um levantamento desses recursos no seio de algumas obras de

referéncia dos ultimos 50 anos.

O referido levantamento sera feito por tépicos sucintos. Dito isto,
sempre que o contexto o exigir, faremos uma analise do mesmo em maior
detalhe.

Para conveniéncia do leitor, cada topico estara devidamente assinalado
na respectiva partitura que incluimos nos anexos, em suporte de papel e no

DVD-Rom.

1 E quase impossivel escrever bem para a guitarra sem ser capaz de tocar este instrumento. No entanto,
a maioria dos compositores que o empregam nao possuem um conhecimento aprofundado do mesmo.
Escrevem coisas de excessiva dificuldade, fraca sonoridade e efeito reduzido para o instrumento.
(tradugéo livre)
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4.1 - Benjamin Britten: Nocturnal, op. 70 (1963)

Sendo considerada uma peca incontornavel no repertorio guitarristico
do século XX, Nocturnal consiste num conjunto de variacoes sobre uma cancao

de John Dowland: Come, Heavy Sleep.

* I Musingly

- [A] monodia; dinamica pp; uniformizacao timbrica — frases sobre

a mesma corda;

- [B] campanelas — inicio em harmoénico natural; mudanca de
caracter e de registo; observe-se que a notacao dos harmonicos usada por
Britten, ao nivel da oitava, é aquela por nds defendida; contudo, o
compositor utiliza numeracao arabe para indicar a localizacao do n6 do

harmonico, onde nds preferimos numeracgao romana;

- [C] harmonia; uso das cordas soltas mi e 14 para os baixos dos
respectivos acordes; aproveitamento da meia-barra na I posicao para as
notas meloddicas fa e do;

- [D] trilo com técnica de mao esquerda — em diminuendo;

- [E] alternancia de escala descendente com nota pedal em corda
solta — aproveitamento de ressonancias;

o II Very agitated

- [A] arpejo de mao direita com digitacdao fixa de mao esquerda;
vigoroso, dinamica f; aproveitamento da ressonancia da corda ré solta — o
fa e 0 d6 sdo tocados em cordas mais graves que o ré;

- [B] acorde com unissono — o sol em corda pisada é realizado na
corda 14, deixando a corda ré solta; acordes semelhantes a este, com trés
notas em cordas soltas e, por vezes, um unissono de uma delas, sao
usados ao longo deste andamento para pontuar finais de frase; note-se
que estes unissonos, apesar de nao acrescentarem complexidade
harmonica ao acorde, conferem-lhe uma sonoridade mais ampla;

- [C] frase veloz, articulada sobre a corda mi — sao utilizados
intervalos de um tom e de meio-tom, em ambos os sentidos, sendo que as
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notas ficam sempre dentro do ambito de um quédruplo (padroes de

escalas), salvo pequenas mudancas de posicao;

- [D] digitacao fixa de uma nota — o dedo 2 da mao esquerda
prepara o fa sustenido grave e mantém essa posicao, actuando como um
fulcro, enquanto os restantes dedos operam as outras notas; cria-se,
assim, uma nota pedal momentanea que ressoa enquanto o dedo for

mantido;
- [E] arpejo derivado do acorde principal do primeiro andamento;

- [F] corda solta (sol) usada para facilitar realizacdo do arpejo em
duas digitacoes fixas de mao esquerda (4+3 e 3+2+1), ligadas pela
referida corda solta — efeito de campanelas;

- [G] notas repetidas;

o ITI Restless
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-[A] melodia e acompanhamento, em polirritmia; o
acompanhamento persiste ao longo de todo o andamento, em métrica
ternaria, no registo médio; a melodia alterna entre o registo grave e o
registo agudo, em métrica binaria; o acompanhamento é feito quase
sempre com acordes de dois sons, tirando frequentemente partido de
cordas soltas;

- [B] subida de registo da melodia obriga a mudanca de digitacao
do acorde; o 1a deixa de ser tocado na corda 3 e passa a ser tocado na
corda 4; a corda si solta confere ressonancia suficiente para evitar que se

sinta a descontinuidade do 14;

-[C] seccao de maior actividade melddica, possibilitada por
acompanhamento em cordas soltas;

- [D] climax deste andamento; dinamica f; nota melodica mais
aguda; acorde de trés sons, em cordas soltas; ataque rasgueado;

- [E] sobreposicao de notas impossivel (ver ex. 13);

- [F] corda solta (14) com corda adjacente mais grave pisada —
como vimos no final da seccao 3.1.2, trata-se de uma situacao que pode
trazer dificuldades, em determinados contextos; justamente, o contexto



que vemos na parte original é demasiado dificil; a parte Ossia nao requer

posicoes tao desconfortaveis;

e IV Uneasy
- [A] gestos curtos e rapidos, com uso de ligados de mao esquerda;

- [B] acorde rasgueado, seguido de tremolo; ritardando “por
extenso” — nao se trata de uma indicacao verbal mas sim do progressivo
aumento das duracoes usadas;

- [C] aproveitamento de unissono (corda solta e corda pisada) para
realizacao de tremolo;

- [D] frase longa em semicolcheias, usando padroes de escalas e
alguns ligados descendentes de mao esquerda;

- [E] trinado de 32 menor com técnica de mao esquerda (sobre
uma corda); na pauta seguinte, vemos a aplicacao consecutiva do mesmo
recurso, sendo usados também intervalos de 32 maior (por meio de
extensdo) e de 42 perfeita (envolvendo corda solta); note-se que este
gesto é sempre feito em diminuendo;

- [F] final em pizzicato;
¢ V March-like

- [A] melodia dobrada a 152 (cordas extremas pisadas no mesmo
trasto) e acompanhamento em cordas soltas, stacatto;

- [B] duplo ligado descendente para cordas soltas;
- [C] duplo portamento em contexto de acciaccatura;

- [D] aumento de densidade do acorde de acompanhamento —
utiliza as quatro cordas soltas que nao participam no desempenho
melodico; note-se, porém, que a dinamica diminui;

- [E] duplo portamento; note-se a particularidade de o acorde do
acompanhamento (em cordas soltas) ser realizado durante a execucao do
portamento;
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- [F] acompanhamento em cordas pisadas, pela primeira vez —

nota longa melddica em cordas soltas;

- [G] barra — notas de melodia e de acompanhamento tocadas
todas no mesmo trasto;

- [H] gesto em homofonia, no seguimento do plano musical de
acompanhamento — termina no acorde de cordas soltas através de

paralelismo cromaético (barra);

- [1] final em sul ponticello;

* VI Dreaming

- [A] harmonia, com algum grau de contraponto; o acorde de
chegada (e muitas vezes o de partida) é idéntico ao ultimo acorde do
andamento anterior (apenas cordas soltas); o 1a grave é nota pedal em

todos os acordes, excepto na quarta pauta;

- [B] harmoénicos — apesar da indicacao artificial harmonics, nem
todos sdo artificiais; as notas ré, si, sol e mi sao, obviamente, harmoénicos
naturais das quatro cordas mais agudas; neste enquadramento, a técnica
empregue para produzir todos os harmonicos, naturais ou artificiais,
devera ser sempre a mesma (mao direita) — talvez venha desse facto a
indicacao mencionada;

- [C] neste contexto, nao sera possivel respeitar as duracoes de
todas as notas de acordo com a vontade do compositor, por motivos de
digitacao — nomeadamente, o si bemol que, pelos nossos célculos, tera de
ceder lugar ao ré; as cordas soltas, bem como outros sons que o
executante conseguir manter em vibracao (por exemplo, o fi sustenido),
poderao atenuar a sensacao dessa descontinuidade;

- [D] uso da meia-barra em contexto polifénico;

o VII Gently rocking
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- [A] escrita em pauta dupla, evidenciando os diferentes planos
musicais e a politonalidade, através do uso de diferentes armacoes de
clave; o acompanhamento é feito exclusivamente com cordas soltas, num
registo mais grave que a melodia, até [B];



- [B] troca de registo entre melodia e acompanhamento; note-se
que o unissono da nota sol é feito na corda ® e nao na @ — por um lado, a
diferenciacdo timbrica é maior e, por outro, torna-se mais seguro nao
pisar a corda adjacente mais grave da corda sol, enquanto esta vibra;

- [C] climax deste andamento — meio-tom harmonico realizado em
cordas pisadas; trata-se da inica vez que o acompanhamento utiliza uma

nota pisada;

- [D] final em harmonicos naturais, com total separacao de registo
entre planos musicais; note-se que os harmoénicos sao realizados durante
o tremolo em corda solta — os dedos p e i da mao direita estao ocupados
com a realizacao daquele, mas a mao esquerda encontra-se livre para
aflorar os nods necessarios; repare-se também na simbologia utilizada
para identificar os harmonicos — nimeros de trasto e de corda;

« VIII Passacaglia

- [A] escrita em pauta dupla, evidenciando os diferentes planos
musicais, designadamente, o baixo ostinato, que justifica o0 nome deste
andamento; note-se que a ultima nota da frase do baixo coincide com
uma corda solta, sobre a qual o compositor tem liberdade para
desenvolver as variacoes da passacaglia;

- [B] ornamento tipo mordente, efectuado com ligados de mao
esquerda;

- [C] ornamento tipo acciaccatura, efectuado com ligados de mao
esquerda; repare-se na ligadura de prolongaciao da ultima nota, em
direccao ao vazio — significa que essa nota deve ser mantida em vibracao
enquanto tal for possivel;

- [D] novo plano musical — as notas repetidas ajudam a conferir
identidade ao mesmo;

-[E] aumento de movimento melddico, nos planos polifénicos
superiores — o facto de uma das vozes s6 ter seminimas, facilita o
desempenho guitarristico;

- [F] aumento de densidade harmonica — uso de cordas soltas;

- [G] paralelismo de terceiras maiores no plano intermédio — uso

de meia-barra sobre as trés cordas agudas; as notas daquele plano estao
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sempre a distancia de terceira maior, sendo portanto tocadas no mesmo
trasto, nas cordas @ e ®, por accdo da meia-barra; note-se que as notas
da melodia superior, tocadas na corda @, estdo sempre a uma distancia
minima de quarta perfeita acima da nota tocada na corda @, e maxima de
sexta menor (terceira menor acima da barra — Aambito da mao esquerda,
sem extensao), conferindo exequibilidade atoda a passagem;

-[H] aumento de densidade ritmica — grupos de quatro
semicolcheias; imitacao melodica do baixo ostinato;

- [I] arpejo de mao direita com digitacao fixa de mao esquerda;
veja-se, no compasso seguinte, que as notas do plano intermédio (si
bemol e fa) sdo mantidas pelos mesmos dedos, sendo a melodia superior

desempenhada pelos dedos 1 e 4;

- [J] grande frase em semicolcheias; o tipo de intervalos usados
permite que, muitas vezes, cada nota possa ser tocada numa corda
diferente da nota anterior, o que traz vantagens em termos de legato e
agilidade, como sabemos; além disso, varias notas sao utilizadas mais do
que uma vez em determinadas partes da melodia, o que permite utilizar
digitacOes fixas para estas notas — isso traduz-se numa economia de
movimentos da mao esquerda e num Optimo aproveitamento das
ressonancias;

- [K] portamento;

- [L] acorde arpejado descendentemente por rasgueo de indicador
— a altima nota ganha relevo por ser articulada pelo polegar;

- [M] acorde com barra; existe um erro na digitacao deste acorde,
pois a indicacao do dedo 4 deveria corresponder a nota si;

- [N] acorde com afastamento longitudinal entre os dedos 1, 2 e 3,
e ainda com dedos 3 e 4 em disposicao transversal (ocupando o mesmo
trasto); corda solta (ré) e corda adjacente mais grave pisada (d6) — o
enquadramento permite que o acorde seja silenciado no momento da
articulacao da nota do;

- [O] melodia em pizzicato, com appoggiaturas; aproveitamento
da ressonancia da corda ®, nao-pizzicato; veja-se como todo o registo do
instrumento é aproveitado;



- [P] acordes repetidos;

- [Q] acorde em disposicao semelhante ao de [N], com corda solta
(ré) e corda adjacente mais grave pisada (d6) — contexto mais dificil, na
medida em que se pretende que todos os sons se mantenham em
vibragao;

- [R] dobragem do baixo em duas oitavas sobrepostas;

- [S] fugato sobre o tema ostinato, em semicolcheias; observe-se
que basta a sobreposicao da primeira nota de cada entrada com a dltima
da entrada anterior, em conjunto com a mudanca de registo, para se
tornar clara a identidade de cada entrada, bem como a caracteristica
polifonica da textura;

-[T] acorde arpejado em ambos os sentidos por rasgueo
combinado de indicador e polegar;

- [U] tema original de Dowland que deu origem as variacoes da
presente obra — por exemplo, no primeiro compasso, vemos o fragmento
melodico que Britten utilizou como baixo ostinato na sec¢ao anterior; ao
longo desta pagina, encontramos varias situacées em que a realizacao da
polifonia obriga ao ndo cumprimento da duragdo de alguns sons mais
longos — ainda assim, o facto da tonalidade ser Mi Maior favorece a
formacgao de ressonancias por simpatia nas cordas graves, o que pode
compensar a interrupcao prematura de alguns sons.

Em sintese, Nocturnal é uma obra que consiste em oito variacoes de um
tema, cada uma com o seu caracter muito proprio e, simultaneamente, muito

bem integrada no todo formal.

Tirando partido de recursos de facil execucdo, nomeadamente, a
utilizacao inteligente de cordas soltas, Britten cria texturas muito distintas,

demonstrando grande poder inventivo.

Achamos que, em alguns momentos, a musica corre o risco de se tornar
demasiado polarizada no acorde de cordas soltas, extensivamente utilizado
durante toda a obra. Ainda assim, Britten consegue contrapor essa tendéncia

criando estruturas de cariz politonal.
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4.2 - Leo Brouwer: Canticum (1968)

Leo Brouwer é uma figura de relevo no mundo guitarristico
contemporaneo. Teve uma carreira enquanto intérprete que, infelizmente,
acabou cedo devido a uma lesao num tendao. Desde a sua adolescéncia, tem
composto assiduamente para guitarra. Compoe também para orquestra

(nomeadamente, musica para filmes) e outras formacoes.

A obra Canticum insere-se num periodo composicional em que Brouwer

se interessou por uma estética vanguardista.

e I Eclosion

- [A] acordes densos, rasgueados, dinamica fff; digitacdo muito
confortavel para a mao esquerda, com barra na IX2 posicao e dois dedos
pisando as notas do6 e sol, dentro do ambito de um quadruplo; a corda mi
grave solta confere mais forca e sustentacao ao acorde; sao criadas varias
relacoes de tensao harmonica dentro deste acorde, designadamente,
entre as notas fa sustenido, sol e 14 bemol (13 meios-tons + meio-tom) e
entre as notas do6 e ré bemol (13 meios-tons);

-[B] tema monédico, com ligados de mao esquerda; grande
contraste face aos acordes iniciais; indicacoes de timbre (metalico /
dolce) e de dinamica; mf, mp, mf, pp sub.;

- [C] glissando lento, seguido de intervalos de 13 meios-tons
sobrepostos (nota mais grave realizada em corda solta); arpejo
accelerando;

- [D] frases com ligados mao esquerda;

- [E] acordes de seis sons tocados aos pares; intervalos de 11
meios-tons e de meio-tom; digitacdo de mao esquerda muito confortavel,
com aproveitamento de cordas soltas; accelerando “por extenso”;

- [F] citacao do tema inicial, agora acompanhado por tambora e
percussao no tampo;

- [G] unissono (nota ré, corda solta + corda pisada), sul ponticello;

- [H] proliferacoes do tema e notas repetidas (d6 sustenido e sol);

115



- [I] arpejo de mao direita (digitacao fixa de mao esquerda)
baseado no segundo acorde de [E] (transposto uma quarta perfeita
acima, mantendo o meio-tom fa-mi); indicacao Lv.;

- [J] gesto forte, baseado em intervalos de meio-tom e de 11 meios-
tons, seguido de acordes punteados repetidos; diminuendo “por
extenso”; observe-se a utilizacao de cordas soltas dentro do acorde;

- [K] campanelas, combinadas com ligados de mao esquerda;
indicacao legatissimo; trilo de meio-tom, realizado sobre duas cordas
(técnica avancada de mao direita) — crescendo e diminuendo; note-se que
se o trilo fosse realizado com ligados de mao esquerda (como vimos em
Nocturnal) nao seria possivel efectuar o crescendo;

- [L] indicac6es pit stacc., dolce ma molto vibr., f>p;

- [M] efeito de campanelas — digitacao fixa de mao esquerda, com
corda solta; continuam as indicac¢des metalico cresc., junto al puente (sul
pont.), son-nat.;

- [N] arpejo de cordas soltas, combinado com ligados de mao

esquerda ao inicio e ao fim; indicac¢ao pizz. o nat. (ad lib.);

- [O] scordatura — a corda ® é afinada em mi bemol antes de

iniciar o segundo andamento;

o IT Ditirambo
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- [P] citacao do tema inicial, com proliferacao; acompanhamento
realizado por uma nota pedal (mi bemol) repetida em seminimas até

quase ao final do andamento;

- [Q] acordes repetidos, com segundas (incluindo corda solta);
tendo em conta os harmoénicos naturais formados a partir do baixo em mi
bemol, este acorde pode ser considerado um cluster de meios-tons;

- [R] campanelas — semelhante a [K], mas com baixo em mi

bemol; notas repetidas;

- [S] arpejo semelhante a [N], mas com versao ascendente, e baixo
em mi bemol,;

- [T] trilo ou tremolo — ambiguidade — apesar da indicacdo tr.
(trilo), a digitagao p.a.m.i. -> p.m.i. -> p.i. sugere tremolo;



-[U] coda — glissando lento; intervalos de 13 meios-tons —

semelhante a [C];

A escrita de Canticum é sempre muito confortavel para a mao esquerda
— encontramos apenas uma vez um acorde com barra, no inicio, e num contexto
de facil execucdo. Encontramos recursos como ligados de mao esquerda,
campanelas combinadas com ligados, cordas soltas, scordatura e notas
repetidas — tirando partido de unissonos. Para além da dimensao timbrica
destes recursos, o timbre é também trabalhado através de indicacoes especificas
(metalico, sul pont., etc.) e de efeitos percussivos (tambora, percussao no

tampo).

Em contraste com Nocturnal, de Britten, ndo encontramos nesta obra
um trabalho tao sofisticado ao nivel da textura. Em contrapartida, achamos
muito consequente o discurso tematico desta obra, e muito interessantes os seus
gestos musicais — nomeadamente, aqueles que envolvem campanelas
combinadas com ligados. De resto, devemos referir que Brouwer consegue
utilizar as cordas soltas, ao longo de toda a obra, de uma forma tal que evita
polarizacoes indesejadas. Repare-se que, mesmo quando o compositor decide
utilizar uma nota pedal, recorre a scordatura — talvez para nao se confinar a

uma sonoridade estereotipada.
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4.3 - Alberto Ginastera: Sonata, op. 47 (1976)

Alberto Ginastera, importante compositor argentino, comp0s apenas
uma obra para guitarra. Na nota introdutéria desta Sonata, o compositor chega
mesmo a admitir que, apesar de ter sido por diversas vezes solicitado a escrever
para este instrumento, se sentiu bloqueado pela complexidade inerente a sua
escrita. Contudo, a semelhanca do que sucedeu com Nocturnal (a tnica obra
que Britten escreveu para guitarra) a Sonata de Ginastera viria a tornar-se

numa das obras mais importantes do repertorio deste instrumento.

As duas paginas que se seguem a nota introdutéria consistem numa
legenda de simbolos musicais que nos permite antever uma obra rica em efeitos

timbricos.

¢ I Esordio

- [A] gesto de quatro acordes de seis sons, arpeggiato lento,
fortississimo; o primeiro acorde consiste em todas as cordas soltas, bem
como o quarto; os dois acordes do meio utilizam quatro cordas soltas e
apenas duas (as mais agudas) pisadas; ao longo desta primeira seccao,
este gesto de quatro acordes vai ser utilizado com variacoes, mantendo-se
sempre inalterado o altimo acorde;

- [B] gesto em accelerando, usado para criar contraste face ao
gesto [A]; o campo harmoénico deste gesto melddico consiste na
sobreposicao de intervalos de 5 meios-tons, aproveitando as quatro
cordas mais graves da guitarra; note-se que o segundo acorde de [A]
também consiste na sobreposi¢ao daquele intervalo;

- [C] vibrato operado sobre nota de registo sobreagudo (XVIII®
trasto da corda @);

- [D] variacao de [A] — o movimento mel6dico das duas vozes mais
agudas aparece aqui ampliado;

- [E] gesto em accelerando; sao realizados acordes em meia-barra,
alternados com a corda la solta, que ressoa (Lv.); a meia-barra vai sendo
transposta ascendentemente por meios-tons, sendo utilizado o dedo 3 de
forma alternada sobre a corda @, criando um contorno melbdico

ziguezagueante; ultimo acorde do gesto incorpora a corda ré solta;
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- [F] silvo — efectua-se raspando dois dedos sobre a corda ® (ver

ex. 116 — seccao III);

- [G] variacao de [A] — o primeiro acorde estad transposto uma
quinta perfeita acima, por meio de uma barra na VII? posicao; nos dois
acordes do meio sao utilizados os restantes trés dedos sobre as cordas
mais agudas; o terceiro acorde utiliza a barra na VIII? posicao e restantes

dedos em diagonal maior (disposic¢ao longitudinal — ver sec¢ao 3.1.1);

- [H] gesto em accelerando; os intervalos harmonicos de 11 meios-tons,
agrupados dois a dois, conseguem-se com uma digitacao fixa de mao
esquerda, envolvendo as quatro cordas mais agudas; assim, é possivel
deixar vibrar os quatro sons que compoem os referidos intervalos, bem
como transpd-los ao longo do braco da guitarra — de trés em trés meios
tons; note-se o aproveitamento das ressonancias das duas cordas mais
graves (notas pedal);

- [I] gesto [A] com variacao — mantém-se a utilizacao da barra que
actua sobre as trés cordas mais graves, em transposicoes diferentes, e

com maior varia¢ao nas trés vozes superiores;

- [J] gesto em accelerando; o contorno melddico é inverso ao que
vimos em [E], embora o contexto harmoénico obrigue a uma maior
actividade dos dedos da mao esquerda: 1. os dedos 2 e 3 alternam
constantemente entre as cordas @ e ® (diagonal menor <-> diagonal
maior); 2. os dedos extremos, apesar de se manterem cada um sobre uma
corda distinta, efectuam um movimento alternadamente convergente e

divergente, no plano longitudinal (diagonal maior);

- [K] gesto em ritardando que di continuidade ao gesto [J],
composto na sua maioria por intervalos harmoénicos de 9 meios-tons;

- [L] acorde de consonancias perfeitas, com unissono (uso de corda
solta), que marca o final desta seccao; note-se a indicacao sfff;

-[M] homofonia com célula ritmica recorrente; durante os
primeiros 13 compassos, a maioria dos acordes sao de trés notas; muitos
envolvem cordas soltas, especialmente aqueles com densidade superior a
trés notas; todas as digitacoes sao confortaveis — sem extensdOes nem
aberturas — e propiciam um bom legato entre acordes;



- [N] tambora efectuada com o polegar nas trés cordas mais

graves;

- [O] modulacao timbrica (verso il ponticello) acompanhada de
crescendo;

- [P] tambora efectuada com a palma da mao direita (dedos
abertos) sobre as seis cordas;

-[Q] acorde de barra arpejado do agudo para o grave, sul
ponticello; repeticado do acorde em tambora, com modulacao timbrica
(incalzando naturale)

- [R] reexposicdo abreviada da primeira sec¢io; no lugar de quatro
acordes arpejados, temos agora trés; o primeiro acorde consiste na
transposicao do acorde inicial da peca — barra simples na II? posi¢ao; o
terceiro acorde nao recorre a barra, realizando intervalos de terceira
sobrepostos nas trés cordas graves — o que sO por si contrasta com os
acordes do inicio que assentavam sempre sobre (pelo menos) duas
quartas sobrepostas; este acorde aproveita ainda as trés cordas agudas
soltas; note-se que a nota pisada na corda @ é mais aguda do que a nota
sol obtida em corda solta — ao longo desta obra, iremos encontrar varios
acordes com esta caracteristica;

-[S] intervalos harmoénicos de 11 meios-tons, em contorno
descendente por intervalos melodicos de 8 meios-tons, com vibrato;

- [T] acordes de seis sons, em fortissississimo; os primeiros dois
consistem no acorde de barra simples realizado na III? e na VI? posicoes,

respectivamente; o terceiro destes acordes é igual ao terceiro de [A];

- [U] variacao de [S] — intervalos harmonicos de 3 meios-tons e
melddicos descendentes de 11 meios-tons;

-[V] adltima variacdo de [A] — desta vez termina com o
caracteristico quarto acorde de cordas soltas;

- [W] reexposicao abreviada da segunda seccdo; tambora (palma,
e depois polegar) sobre as seis cordas soltas, em alternancia com o
mesmo acorde arpejado e golpe no tampo da guitarra; indicagao

timbrica: tastiera;
- [X] variacao de [M], com golpes;
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- [Y] variacao de [O], com triplo portamento; modulacao timbrica:

sul pont. - nat.;

- [Z] harmonicos artificiais > — digitacao fixa de mao esquerda;
acorde final em harmonicos naturais;

¢ IT Scherzo

- [A] indicagdao de andamento Il pitl presto possibile; notas repetidas
em colcheias (divisao ternaria) com pequenos clusters de meios-tons
articulados a tempo — o envolvimento das cordas soltas é crucial para a
realizacao destes clusters; indicacoes de modulacao timbrica (recordar o
exemplo 106); harmonico artificial (3° e 4° compassos);

- [B] terceiro acorde de [G] (do 1° andamento) transposto para a
112 posicao, realizado em arpejo ascendente, a colcheia; no compasso
seguinte, temos o que deveria ser o mesmo acorde na sua transposicao
original; contudo, a nota si deveria ser si bemol — a ser si bequadro, teria
de ser tocado pelo dedo 2, em meia-barra;

- [C] gesto com ligados de mao esquerda, repetido ao compasso;
- [D] cordas tocadas entre o pente e os carrilhoes (ver ex. 114);
- [E] escala descendente — padroes de trés notas por corda;

- [F] arpejo de mao direita com digitacao fixa de mao esquerda,
envolvendo ligado de mao esquerda; o campo harménico compode-se dos

intervalos de 3+5+3 meios-tons;

- [G] gesto com oitavas e unissonos melddicos, aproveitando ambas
as cordas mi soltas;

-[H] acordes rasgeados, sulla tastiera, utilizando as duas
primeiras cordas soltas e as duas cordas seguintes pisadas, criando

relacoes de meio-tom entre as primeiras e as ultimas;
- [I] combinacao de tambora de polegar com rasgueo;

- [J] glissandi amplos, em diferentes cordas; sul pont.;

12 O harmaénico indicado com um 0 (zero) é, em rigor, um harmoénico natural; a sua realizagdo, neste
contexto, é feita com a mesma técnica de mao direita que os harmadnicos artificiais;
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- [K] duplo glissando descendente, com rearticulacdo a colcheia,

em diminuendo;

- [L] nota pedal realizada em corda solta, a tempo; a segunda nota
de cada tempo desenha uma escala descendente, num plano superior; no
caso da terceira nota, esta desenha, num plano intermédio, um contorno
em ziguezague semelhante ao que vimos no 1° andamento ([J]) — apenas
ha uma diferenca do 3° para o 4° compasso deste gesto, onde o intervalo
descendente de 3 meios-tons da lugar a um intervalo de 2 meios-tons;

- [M] nota ré repetida em varias oitavas (a ultima, em harmonico);

- [N] variacao de [K] — triplo glissando descendente, em tremolo
etouffé (abafado);

- [O] variacoes de [F] — sobrepoem-se mais dois intervalos de 3
meios-tons a estrutura original (3+5+3), ora por baixo, ora por cima;

- [P] gesto com ornatos superiores e intervalo harmonico de 4
meios-tons, em transposicoes alternadas;

- [Q] cluster de meios-tons arpejado — cada nota é tocada numa
corda distinta, para que possa haver sobreposicao de ressonancias; note-
se o aproveitamento da corda @ solta;

- [R] proliferacao de [Q], deixando gradualmente de utilizar a
corda solta (mas tentando manter notas realizadas em cordas distintas) e
envolvendo por vezes intervalos de 3 e de 4 meios-tons; subida de
registo;

- [S] passagens realizadas sobre uma s6 corda — sobreposicao de
ressonancias a dar lugar a ligados de mao esquerda;

- [T] arpejo descendente, diminuendo desde fff até f; note-se o
aproveitamento das notas si, sol e ré, obtidas em corda solta, para

efectuar a mudanca de posicao; golpes;

- [U] triplo glissando ascendente com ressonancia da corda @
solta; o glissando termina fora da escala, dando lugar a uma
improvisacdo com sons de altura imprecisa, tocados sobre a boca da
guitarra (ver ex. 113);
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- [V] glissandi duplos e simples, em sentido alternado, conjugados

com pizzicati alla Bartok;

- [W] variacao de [S] — registo médio, envolvendo varias cordas
soltas;

- [X] variacao de [H] — utilizacao das cordas ® e @ soltas;

-[Y] intervalos mel6dicos amplos, criando contraste com as
estruturas de meios-tons sobrepostos que dominam o andamento; as
notas estao dispostas como se se tratasse de uma escala realizada em
constante alternancia de oitava;

-[Z] meios-tons realizados sobre uma s6 corda — nao ha
sobreposicao de ressonancias; vibrato de ¥4 de tom; repeticdo da ideia

em sul pont. e em pizzicato;
- [AA] variacao de [S] — registo grave;

- [BB] contorno em ziguezague ( -4+5 meios-tons), em cordas
distintas — sobreposicao de ressonancias;

- [CC] harmonicos artificiais (ver nota de rodapé 12);
- [DD] proliferacao de [AA];

- [EE] harmonicos naturais;

- [FF] variacao de [1];

- [GG] gesto com transposicdo de meio-tom — recurso a barra e
utilizacao de corda solta para transicao;

- [HH] variacao de [Y] — utilizacao de intervalos de 11 meios-tons
ascendentes (1° compasso) e descendentes (2° compasso);

- [II] glissandi conjugados com trilos (ou trinados) realizados
sobre duas cordas (técnica de mao direita);

- [JJ] citagdo da serenata de Beckmesser, da 6pera Os Mestres
Cantores de Nuremberga, de Richard Wagner; harmonicos naturais
(2°¢ harmonicos — XII° trasto); indicacao timbrica sugerindo a imitacao
de um alaade - tastiera, come liuto; indicacdo de dinamica — pp, e
sugestao de espacialidade — lontano; contraste timbrico — ponticello;



- [KK] acorde de afinacao de Beckmesser;

- [LL] digitacoes fixas de mao esquerda, de trés em trés notas;
- [MM] variacao de [D];

- [NN] variac¢ao de [JJ] — 5° harmonicos, IV® (ou IX°) trasto;

-[OO] tambora, pizzicato alla Bartok e pizzicato simples
(abafado);

o III Canto

- [A] acorde de seis sons (quatro cordas pisadas e duas soltas) —
relacdo com os acordes iniciais do 1° andamento; trilo com técnica de
mao esquerda;

- [B] gesto em accelerando; as notas que siao tocadas sobre a
mesma corda que a nota antecedente, sdo articuladas por meio de um
ligado de mao esquerda; isso, em conjunto com o uso da barra (parte
descendente do gesto) e das cordas soltas (parte ascendente), permite um
bom aproveitamento das ressonancias, beneficiando também a agilidade

do gesto;

- [C] gesto com dupla appoggiatura cromatica — relacdo com as
estruturas de meios-tons do 2° andamento; curiosamente, existem
muitas semelhancas entre este gesto e o tema principal de Canticum, de
Brouwer;

- [D] harmonico natural e som ordinario, simultaneamente;
- [E] intervalos pequenos sobrepostos — uso de corda solta;
- [F] transposicao de [B] (a parte descendente do gesto é repetida);

- [G] gesto veloz realizado com digitacoes fixas de mao esquerda
(as ligaduras rectas indicam os grupos de notas com digitacao fixa) e
accao de mao direita; note-se que os primeiros trés grupos de quarto
notas tém exactamente os mesmos intervalos — que correspondem aos
das primeiras quatro cordas soltas; no primeiro grupo, esta indicada uma
digitacao diferente dos seguintes (onde se indica barra simples), porque
nao é possivel realizar uma barra numa regiao tao aguda (XIII® trasto);
note-se também que, nos ultimos trés grupos, a mao esquerda dispoe-se
longitudinalmente segundo a diagonal maior — no caso dos dois dltimos
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grupos, a digitacdo é exactamente igual (apesar dos intervalos nao o
serem), apenas passando das cordas @, ® e @ para as cordas @, @ e @;
estes aspectos contribuem para a agilidade do gesto, que termina com um
glissando descendente em direc¢ao ao acorde inicial;

- [H] harmonicos naturais; trilo;
- [1] variacao de [C];
- [J] proliferacgao de [I];

- [K] inversao de [B], com omissdo de alguns intervalos; a nota si
bequadro poderia ser tocada enquanto corda solta, criando um efeito
momentaneo de campanela, facilitando o legato;

- [L] gesto veloz com digitacoes fixas de mao esquerda — disposta
segundo a diagonal maior; uso de cordas soltas no final do gesto, para
facilitar transicao;

- [M] acordes com intervalos de 11 meios-tons;

-[N] gesto repetitivo com modulacao timbrica; o campo
harmonico consiste na sobreposicao de trés meios-tons; accelerando e

ritardando; crescendo e diminuendo;

- [O] triplo glissando ascendente — termina fora da escala, como
em [U] do 2° andamento;

- [P] intervalos harmonicos de 4 meios-tons; vibrato; indicacao de
caracter sensuale; segue-se novo gesto repetitivo com modulacao

timbrica; ritardando; diminuendo;

-[Q] acordes com notas pedais em cordas soltas (sol e si);
indicacao dolce;

- [R] acordes com intervalos de 11 meios-tons; as vozes extremas
descem por intervalos de um tom, mantendo-se a distancia de 11 meios-tons,
ao passo que a voz intermédia desce por intervalos de meio-tom;
indicacao de caracter contemplativo;

-[S] melodia acompanhada; as notas do acompanhamento
encontram-se (salvo algumas excepcoes) dentro do ambito da mao
esquerda, tendo em conta o dedo que fica adjudicado a nota da melodia;



Nnos poucos casos em que uma nota é tocada na mesma corda da sua

antecedente, ¢ utilizado o ligado de mao esquerda;

- [T] ligados de mao esquerda; acorde com harmonico natural —
este ¢é articulado na corda ® utilizando a técnica de mao direita, enquanto
o acorde é mantido em vibracao nas primeiras quatro cordas;

- [U] intervalos harmonicos de dupla oitava;

- [V] arpejo — sobreposicao de quartas (uma delas aumentada); no
ultimo grupo, existe uma indicacao de barra no XII° trasto; lembramos
que foi dito na seccao 3.1.3 que o limite para a utilizacao da barra deveria
ser o X° trasto; mas, neste caso, trata-se em rigor de uma meia-barra que
apenas necessita preparar as notas la e ré, nas cordas ® e @,

respectivamente; neste enquadramento, é possivel utilizar este recurso;

-[W] acorde e trilo [A] — neste caso, o trilo tem inicio
imediatamente a seguir a articulacdo do acorde; uma vez que, para o
trilo, é necessario utilizar dedos da mao esquerda que servem o acorde, é
impossivel respeitar a duracao indicada para este;

- [X] variacao de [T]; inverso de [I] e [J] (ndo exacto);
- [Y] arpejo do acorde [A], com trilo; ponticello;
- [Z] transposicao de [R]; variacao de [Q];

e IV Finale

- [A] acordes de seis cordas soltas tocados em rasgueo combinado
com tambora; o compositor explica, em nota de rodapé, que neste tipo de
tambora, o guitarrista deve bater nas cordas com o punho fechado,
abafando por completo a vibracao das cordas; trata-se entdao de um efeito
percussivo, sem ressonancia harmonica (sem altura definida); na nossa
opinido, deveriam ter sido usadas cruzes, no lugar de cabecas de nota
convencionais, para ajudar a diferenciar os acordes rasgueados dos

ataques de tambora; pp crescendo muito gradual,;

-[B] movimento harmonico: trés acordes, a distancia de
seminima, com notas pisadas nas quatro cordas mais agudas — as duas
mais graves mantém-se soltas;

- [C] variacao de [B]
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- [D] fff — na mencionada nota de rodapé, o compositor especifica
também que, em fortissimo, os ataques de tambora deverao fazer com
que as cordas ressaltem contra os trastos; acordes com notas pisadas na
regido sobreaguda e com as trés cordas mais graves soltas;

- [E] gesto em dinamica sfff (climax), com triplo glissando, acorde
de 3° harmoénicos naturais, golpe no tampo e acorde em tambora;
devemos dizer que achamos a ligacao entre o glissando e o acorde de
harmoénicos pouco eficaz, uma vez que os dedos da mao esquerda tém de
largar as cordas durante o glissando para que a mao se coloque na
posicao propicia a execucao dos harmonicos;

- [F] nova seccao; acordes punteados, de quatro sons; em todos os
acordes, ha uma nota pedal tocada em corda solta (a corda mais aguda
tocada — neste caso, a corda @); as notas tocadas em cordas pisadas
formam entre si acordes perfeitos maiores, criando relacoes de meio-tom
com a referida nota pedal; devemos relembrar que, apesar da indicacao
de dinamica ff, o volume de som dos acordes tocados em punteo é muito
inferior ao dos acordes rasgueados; observe-se, ao nivel da notacao, que
as hastes viradas para cima diferenciam eficazmente a nota pedal (corda
solta) das restantes;

- [G] trés acordes com duas notas pedal, em corda solta; variacao
de [Q] (3° andamento); relacao com [B] (trés acordes);

- [H] gesto com acordes punteados e ligado de mao esquerda para
corda solta; repare-se que persiste a nota da corda @ solta; a nota fa
bequadro é tocada na corda @;

- [I] gesto da seccdo anterior; triplo glissando ascendente (final do
compasso) realizado a partir das notas tocadas em cordas pisadas do
acorde de partida (todas as notas sobem um tom) — as notas tocadas em
cordas soltas mantém-se;

- [J] variacao de [B]; relacao com [G];

- [K] variacao de [F] — a nota pedal corresponde agora a corda @
solta;

- [L] triplo glissando descendente; a nota pedal mantém-se;



- [M] rasgueo sobre as quatro cordas mais agudas; as cordas
graves (soltas) sdo articuladas pelo polegar, em ataque duplo; rasgueo
com tambora (2° compasso); trés acordes em seminimas (3° compasso);

-[N] punteo sobre as quatro cordas mais agudas, com
transposicdo de meio-tom, sobre notas pedal (cordas graves soltas)
articuladas pelo polegar, em ataque duplo; indicacdo de caracter
impetuoso; os acordes de quarto sons consistem na sobreposicao dos
intervalos de 6+5+6 meios-tons que corresponde a disposi¢ao
longitudinal dos dedos da mao esquerda, segundo a diagonal maior (ver
acorde a) dos exemplos 38 e 39, da sec¢do 3.1.1) (ver também o terceiro
acorde de [G] do 1° andamento);

- [O] rasgueo (cordas soltas) e golpe simultaneo na ilharga inferior
junto ao braco da guitarra, efectuado com a mao esquerda (segundo
especificacao do compositor em nota de rodapé); seguem-se acordes com
as cordas sol e si soltas;

- [P] rasgueo com tambora; cordas pisadas intercaladas com

cordas soltas — relacoes de meio-tom;
- [Q] rasgueo com tambora de polegar; sul ponticello;
- [R] acorde punteado com ligado de mao esquerda no baixo;
- [S] acorde de barra simples rasgueado;

- [T] instrucdo pizz. e indicacao de caracter feroce — conflito! o
efeito de pizzicato, normalmente, nao resulta muito “feroz”; é possivel
que o pequeno circulo que se vé por baixo das notas seja um circulo
cortado, significando pizzicato alla Bartok; segue-se variacao de [R],
onde o acorde punteado usa as cordas soltas @ e ®, e o baixo utiliza um
ligado descendente para corda solta (corda ®) e mais uma corda solta; no
3° tempo, sao utilizadas as cordas soltas @ e @; no 3° tempo do
compasso seguinte, a corda solta é a @ — s3o pisadas as trés cordas mais
agudas;

- [U] gesto em trés seminimas — acorde de harmonicos naturais
(XII° trasto), acorde de cordas soltas e golpe no tampo; dinamica sfff;

- [V] baixo e acorde; a nota fa sustenido é tocada na corda @ (e nao
na @) para que, por um lado, ndo haja corda de intervalo entre a notas sol
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e f4 sustenido, e por outro, a mao fique na VI2? posi¢cao, pronta para

preparar o baixo e acorde seguintes;

- [W] gesto que combina punteo com rasgueo — posicao fixa de
mao esquerda;

- [X] acorde de 3° harmonicos — trés seminimas; dinamica molto
sforzatissimo;

- [Y] triplos glissandi ascendentes — meios-tons no 1° compasso,
tons inteiros no seguinte; baixo em cordas soltas; glissandi tétraplos (3°
compasso) — observe-se que a estrutura intervalar do primeiro acorde
nao ¢é igual a do segundo (que consiste na mencionada estrutura de
6+5+6 meios-tons); isso implica que certos dedos tenham de percorrer
uma distancia diferente dos outros, dentro do glissando; contudo, uma
vez que nao ha trocas de dedos entre cordas, o glissando é exequivel (ver
penultimo paragrafo da seccdo 3.2.9 e respectiva nota de rodapé);

- [Z] reexposicao de [F] — acordes de cinco sons; o polegar devera
articular as duas cordas mais graves, com ataque duplo;

- [AA] ataque triplo de polegar (como um rasgueo muito rapido e
seco);

- [BB] glissandi ascendentes (3 meios-tons) de acordes com nota
pedal (corda @ solta);

- [CC] acordes de quatro sons em combinacao com ataque triplo de
polegar; o movimento de vozes no 2° tempo apenas recorre aos dedos 3 e
4, de forma a que os dedos 1 e 2 continuem posicionados;

- [DD] acordes de cinco sons com a corda solta si como nota mais

aguda (rasgueo com tambora); molto accentuato, delirante;

- [EE] golpe seguido de rasgueo sforzatissimo; acorde final de
mi maior, rasgueo, repetido em tambora (mao aberta);

Tal como antevimos ao inicio, comprovamos que a Sonata, opus 47, de
Ginastera, é uma obra rica em efeitos timbricos — mas nao so6. Trata-se de uma
obra de quatro andamentos que alcanca uma verdadeira unidade formal, gracas

a recorréncia de alguns gestos musicais e estruturas harmoénicas que, nao
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obstante as bem imaginadas variacoes a que sdo submetidos, permanecem

identificaveis ao longo da obra.

Ao longo das varias seccoes dos diferentes andamentos, sao explorados
varios recursos idiométicos da guitarra, sempre conseguidos com elevado grau
de ergonomia, que conferem contraste e interesse musical, dentro dessa
unidade formal. Fazendo uma pequena sintese, encontramos nesta Sonata
acordes de seis sons que utilizam toda a poténcia sonora que a guitarra
disponibiliza, frases melédicas que percorrem as suas trés oitavas e meia de
registo, escrita homofénica de densidade adequada a um bom fraseado legato e
dolce, notas e acordes repetidos em punteo veloz, combinacoes frenéticas de
rasgueos e diferentes tipos (ou timbres) de tambora, sons harmonicos — desde
as subtis sequéncias de harmonicos artificiais aos enérgicos acordes molto
sforzatissimo de harmonicos naturais, clusters de meios-tons e outros tipos de
estruturas harmonicas que tiram partido de cordas soltas, ligados de mao
esquerda, trilos ou trinados feitos sobre uma ou sobre duas cordas, glissandi, ja
para nao falar dos efeitos como modulaciao timbrica, pizzicati alla Bartok,
golpes no tampo e ilhargas, silvos feitos ao raspar com os dedos pelas cordas,

sons tocados na cabeca da guitarra, etc.

Nao podemos, no entanto, deixar de fazer um reparo que se prende com
o excessivo uso do acorde de cordas soltas. Se em relacao a obra de Britten
dissemos que a musica corre o risco de se tornar demasiado polarizada naquele

acorde, aqui esse risco é levado as maximas consequéncias.
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4.4 - Leo Brouwer: Paisaje cubano con campanas (1986)

Escrita mais de 20 anos ap6s Canticum, esta obra insere-se num
periodo composicional distinto, em que Brouwer se inclinou para uma
linguagem mais proxima do minimalismo. Nao obstante, o compositor consegue

manter alguns tracos que o identificam.

- [A] harmoénico em scordatura (corda ® em fa); campanelas, por
vezes combinadas com ligados de mao esquerda; observe-se que as
primeiras sete fusas correspondem ao gesto [K] de Canticum;

- [B] re-afinacdo da corda ® em mi, enquanto o harmonico soa —
indicacao gliss.;

- [C] gesto que envolve harménico e campanelas; o gesto repete-

se, dando origem a outro gesto — quintina com ligados de mao esquerda;
- [D] duplo ligado de mao esquerda, envolvendo cordas soltas;

- [E] acorde arpejado descendentemente com quatro cordas soltas;
quintina com ligados;

- [F] gesto descendente com ligados, terminando com o acorde
arpejado de [E]; note-se que os ultimos ligados sdo, respectivamente,
fa#-sol-mi e ré-si, onde as notas de destino dos ligados correspondem as
cordas soltas que pertencem ao acorde de [E];

- [G] ligados para corda solta, com uso de unissono (corda solta +
corda pisada);

-[H] gesto que combina ligados ascendentes e ligados
descendentes para corda solta, com transposicao de uma quarta perfeita
abaixo (mecanica igual, aplicada noutra corda);

- [1] seccao repetitiva — tremolo com unissonos e ligados;

- [J] pizzicato alla Barték com glissando de meio-tom, no final de

um crescendo molto;

-[K] gesto semelhante a [C], articulado com novo gesto
envolvendo ligados, terminando numa variacao de [F];
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- [L] seccao repetitiva — tapping — abordada no capitulo anterior

(seccao 3.2.4, exemplos 99 e 100);
- [M] transicao — tapping -> ord. -> harmonicos;

- [N] seccao repetitiva — harmonicos naturais; note-se que todos os
harmonicos sao aflorados ou no XII°, ou no IX®, ou entao no VII® trasto,
sendo que a mao esquerda abarca facilmente a distancia entre o VII® e o
XII° trasto; a notacao dos harmonicos, nesta seccao, é feita com notas
convencionais, pontuadas por um pequeno circulo — simbologia utilizada
também para os instrumentos de corda friccionada;

Comparativamente a Canticum, a presente peca realiza-se com igual
nivel de conforto ergonémico, tirando partido de alguns dos mesmos recursos
idiomaticos, como as campanelas e os ligados, e a utilizacao de poucos acordes.
Nao sao usadas indicacgoes especificas de timbre, tais como sul pont., sul tasto,
dolce, etc, mas o timbre é trabalhado através de outros recursos como tapping,

harmonicos ou pizzicato alla Bartok.
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4.5 - Toru Takemitsu: Equinox (1993)

Takemitsu foi um dos mais importantes compositores japoneses do
século XX e o primeiro a ter reconhecimento internacional. Compds para
orquestra, incluindo obras concertantes e musica para filmes, bem como musica
para diversas formacOes camaristicas. Para guitarra, compos mais de uma

dezena de obras. Equinox foi uma das suas ultimas composigoes.

- [A] scordatura — corda @ em si bemol e corda ® em mi bemol;
dois planos musicais; indicagdes timbricas s.p. (sul ponticello) e p.o.
(posicao ordinaria?);

- [B] acorde de harmonicos naturais; note-se que o nimero do
trasto nao estd em numeracao romana, como é costume — confunde-se
visualmente com a numeracao dos dedos da mao esquerda;

- [C] campanela com harmonico;

- [D] acordes de tipo maior e 72 da dominante; sul tasto; a linha
melodica superior (réb-d6-mib-sib) sera utilizada posteriormente;

- [E] modulacao timbrica - s.p. -> p.o.;

- [F] gesto com transposicao; uma vez que s6 utiliza cordas pisadas
(na sua versao original), o gesto pode ser facilmente transposto; contudo,
o gesto em si apresenta alguns aspectos que dificultam e execucao —
1. apesar das trés notas do plano superior se repetirem, a digitacao muda
(por imposicao do plano inferior), o que prejudica a fluéncia do fraseado;
2. o primeiro intervalo harmoénico do gesto envolve uma abertura
transversal extrema entre os dedos 3 (corda ®) e 4 (corda @);
3. a digitacio da segunda parte do gesto implica o afastamento
longitudinal entre os dedos 2 e 3, em contexto de barra;

- [G] pre-bend — a nota si bemol é obtida estirando previamente a
corda a partir da posicao da nota l4; relaxando a corda, produz-se o
portamento descendente; neste enquadramento, a corda devera ser
estirada no sentido das cordas mais agudas, uma vez que as mais graves
estdo a ser utilizadas; convém referir que, nesta zona do brago (II°
trasto), um bend de meio-tom envolve um esforco consideravel — é
provavel que um executante deixe relaxar a nota antes do momento
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especificado na partitura (o que, provavelmente, sera favoravel a

percepc¢ao do portamento);

- [H] cordas soltas — todas; indicacao rasg. (Gnica vez ao longo da
peca);

- [I] campanela como em [C]; harmoénicos artificiais sobre sons
ordinérios; apesar da textura algo complexa desta passagem, ela é
exequivel — com efeito, ao nivel da mao direita, para produzir o primeiro
harmonico é necessério aflorar com o indicador e pulsar com o anular;
nesse contexto, sobra-nos o médio, que pode pulsar o si bemol (por ser
uma corda contigua a do harmoénico), e o polegar, que pode pulsar o sol;
observe-se a notacao utilizada para o altimo harmoénico — é semelhante a
utilizada por Bochmann (ver seccao 3.2.3), mas com os paréntesis nas

notas que nos dao a instrucao e nao naquela que nos da o resultado;

- [J] melodia de [D] acompanhada — por harmonicos, no compasso
seguinte; portamento (dois compassos depois);

- [K] acordes de [D] (o altimo é diferente); a referida melodia, que
entretanto sofreu algumas modificacoes, assume agora a forma de um
motivo melodico cadencial tipico de Messiaen (do 2° modo de
transposicao limitada) (Messiaen, 1944);

- [L] contraste timbrico — acorde com harmonicos e cordas soltas
em zona clara (sonoridade particularmente doce devido aos harmonicos),

seguido de cordas soltas sul ponticello;

- [M] acordes de harmonicos; no primeiro caso, os trés harmoénicos
sao aflorados no mesmo trasto (XII° trasto — 2°¢ harmonicos), pelo que o
equilibrio é obtido com facilidade; jA no segundo caso, temos uma corda
solta (sol), um 3° harmonico (si bemol) e um 5° (d6 sustenido), pelo que
sera muito dificil conseguir equilibrio;

- [N] acordes — aproveitamento de cordas soltas; gesto com
harmonicos (oitavas sobrepostas); acordes de quatro sons;

- [O] melodia de [D], em harmoénicos; existe aqui um erro de
edicdo, na medida em que a nota db sustenido que se encontra entre
paréntesis nao deveria estar debaixo do harmonico 14 (que é um
harmonico natural), mas sim do harmoénico seguinte;



- [P] variacao de [F] — neste contexto, o nivel de conforto da mao
esquerda € bastante mais satisfatorio; ainda assim, subsiste a abertura
extrema entre os dedos 3 e 4;

- [Q] melodia em tercinas, acompanhada;

- [R] melodia no tenor (ou “no meio” do acorde) — este motivo
melodico insere-se também no mencionado 2° modo de transposicao

limitada de Messiaen, assim como os acordes;

- [S] pestana — ocasionalmente, a semelhanca de uma técnica
muito utilizada por violoncelistas e contrabaixistas, o polegar da mao
esquerda pode ser utilizado sobre a escala do instrumento, tornando
possivel um ambito maior entre as notas extremas de um acorde;

- [T] harmoénicos sobre acorde com notas pisadas — apesar de
serem harmonicos naturais, tém de ser realizados aflorando com a mao
direita por imposic¢ao das notas pisadas;

- [U] melodia sobre acorde de 72 diminuta — transposicao de 32

menor;

-[V] harmoénicos sobre acorde com cordas soltas — alguns
harmonicos sao artificiais;

- [W] baixo em cordas soltas;

- [X] acorde com aproveitamento de corda solta (a nota mais
aguda do acorde é realizada numa corda mais grave que a corda solta si
bemol); harménico natural na corda @ — é possivel manter o acorde
anterior enquanto se realiza este harmoénico (com técnica de mao direita)
porque a corda @ encontra-se livre;

- [Y] acorde com nota que nao pode ser mantida (mi bemol, dedo 2)
— 0 dedo ¢ requerido pela melodia; o facto da nota mais grave do acorde
ser um mi bemol grave realizado em corda solta compensa a falta daquela
nota;

- [Z] harmonico impossivel — neste enquadramento, o mi bemol
nao pode ser tocado como harmoénico (segundo a digitacao dada, a nota
seria um mi natural); no acorde seguinte, o d6 sustenido é um harmonico

artificial realizado na corda ® — a nota fa é tocada na corda contigua mais
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grave, pelo dedo médio, e a nota 14 bemol é pulsada pelo polegar

(contexto semelhante ao de [I]);

- [AA] transposicao de [P], meio-tom acima — a digitacao
apresenta algumas diferencas porque em [P] havia maior aproveitamento
de cordas soltas;

- [BB] melodia com acordes a seminima;

- [CC] acordes de [D] e gesto final; repare-se que todas as notas
deste gesto final (excepto os acordes do compasso 82) sdo compativeis
com o referido 2° modo de Messiaen;

A linguagem musical deste compositor tem influéncias de Messiaen que
sao perceptiveis em Equinox. A scordatura empregue nesta peca serve esse
proposito, na medida em que, exceptuando a corda ré, todas as cordas soltas sao

compativeis com a primeira transposicao do 2° modo de transposicao limitada.

Pondo de parte a influéncia de Messiaen, a scordatura escolhida por
Takemitsu permite-lhe explorar sonoridades muito peculiares, de certo modo
inesperadas, na guitarra. Isso verifica-se tanto ao nivel dos acordes com
aproveitamento de cordas soltas, como ao nivel das combinacoes de harmonicos

naturais.

Contudo, encontramos nesta peca alguns elementos de dificuldade
técnica que nao contribuem para a fluéncia do discurso musical. De um modo
geral, achamos que a textura poderia ser mais reduzida. O compositor poderia
ter recorrido a monodia ou a melodias acompanhadas por uma sé nota. Por
outro lado, a escrita harmonica utilizada, na maioria dos acordes da peca, obriga
a uma realizacdo em punteo, por serem deixadas cordas de intervalo. Ha apenas

um acorde onde o compositor da a indicagao de rasgueo.

No que diz respeito ao timbre, aspecto para o qual Takemitsu revela
grande sensibilidade, vemos constantemente contrastes entre articulagoes sul
ponticello, sul tasto e em zona clara (p.o. — supomos), entre sons ordinarios e

sons harmonicos, e nestes, entre harmoénicos naturais e artificiais.

138



V. Estudos de composi¢ao idiomatica

Acerca de idiomatismo na composicdo, o guitarrista José Manuel
Mesquita Lopes disse-nos, em entrevista (Abril 2010), que considera importante
ponderar nao s6 sobre as possibilidades do instrumento em si, como também

sobre o nivel de preparacao musical e guitarristica do intérprete.

Relativamente ao nivel da técnica, procurou mostrar que, para um
aluno de 2° ou 3° grau de conservatorio, uma peca com muitos acordes de barra
nao é idiomatica, uma vez que este ainda nao as consegue fazer bem. Por
oposicao, a mesma peca podera nao apresentar qualquer problema ao nivel do

idiomatismo, para um guitarrista profissional.

No campo da formacgao musical, referiu questoes relacionadas com a
compatibilidade entre o tipo de escrita utilizada pelo compositor e as

capacidades de leitura do intérprete.

Por esta ordem de ideias, parece-nos pertinente iniciarmos o presente
capitulo com uma reflexao sobre a escrita para guitarra em contexto pedagbgico,
como forma de ganhar consciéncia dos limites técnicos expectaveis em

guitarristas principiantes.

Posteriormente, abordaremos aspectos de idiomatismo vigentes em
algumas obras de concerto que escrevemos para guitarra solo e em contexto de
ensemble, de acordo com os conceitos que temos vindo a expor ao longo dos

capitulos anteriores.

Os exemplos analisados no presente capitulo encontram-se no

Portef6lio anexo a esta dissertacao.
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5.1 - Compor para guitarristas principiantes

As PEQUENAS PECAS foram compostas entre Janeiro de 2009 e Maio de
2010, com o objectivo de criar repertério para uma turma de classe de conjunto

dirigida por nos, na Academia de Musica de Lagos.

O colectivo instrumental dessa turma de sete alunos era bastante tinico.
Concretamente, havia uma flauta, um piano e cinco guitarras, sendo que a
maioria dos alunos nao tinha qualquer experiéncia musical prévia. Entao, a
decis@o de compor surgiu da dificuldade em encontrar repertorio escrito para
um grupo tao especifico, e veio acompanhada de objectivos pedagbgicos muito

concretos.

Nas primeiras pecas que foram compostas, procuramos que o grau de
dificuldade fosse bastante acessivel. Simultaneamente, como forma de estimulo
a novos horizontes musicais, quisemos que os alunos experimentassem um
sistema musical diferente do sistema tonal, que é sem duvida o mais usado nos

programas de conservatorio.

A ordem pela qual as pecas foram sendo compostas difere ligeiramente da
que se apresenta no portefolio, sendo que a terceira — PEQUENA PECA MODAL - IIT —
foi de facto a dltima das cinco a ser composta. Por essa razao, € a peca mais

desafiante em termos de técnica instrumental.

Assim, a PEQUENA PECA MODAL - I aborda o modo doério, com incursoes
aos modos frigio e e6lio. A melodia principal, que ao longo da peca é citada por
todos os instrumentos, baseia-se primordialmente em graus conjuntos,
terminando com um arpejo. Quanto ao ritmo, é utilizada a divisdo binaria e

introduzida a célula ritmica: .. J

O modo principal da PEQUENA PECA MODAL - II € o lidio. Em contraste
com a primeira, esta peca utiliza um compasso de divisdo ternaria. O tema
melddico usa nao sé6 graus conjuntos mas também saltos de terceira, e sdo

introduzidas diferencas de articulacao — legato / staccato.
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A PEQUENA PECA MODAL - III centra-se no modo mixolidio, com uma
seccao contrastante escrita no modo lidio. A melodia principal emprega diversos
saltos melodicos, nomeadamente um salto de sétima. Ritmicamente, utiliza a
divisdo binaria, abordando a mudanca de compasso (} <-> %), e introduz as

seguintes células ritmicas, baseadas na subdivisao a semicolcheia:

ERA AINDA PEQUENINA foi baseada na cancao tradicional com o mesmo
nome, segundo a recolha e transcricio de Fernando Lopes-Graca. Esta peca
nasceu de um desafio que nos foi colocado pelo professor Christopher
Bochmann, no ambito das suas aulas de Mestrado. Para além de aproveitar as
caracteristicas modais da melodia original, aprofundamos a utilizacao do meio-
tom mel6dico com repercussées harmonicas interessantes. Ao nivel do ritmo,
esta peca apresenta um grande desafio que consiste na intercalacio de um

compasso 3 entre seccbes em §. Sdo também abordadas as seguintes células
ritmicas: ., .. 5.

A ltima peca desta compilagdo — PEQUENA PECA ATONAL — foi composta
num sistema musical totalmente diferente das anteriores, como o nome indica.
Tanto a nivel mel6dico / harmoénico como a nivel ritmico, trata-se de uma peca
puramente atonal baseada em relacoes de distancias intervalares e de
quantidades ritmicas. O facto de estar escrita em % ndo implica que se faca
sentir uma hierarquia entre tempos fortes e tempos fracos, mas pode facilitar a
abordagem por parte de alunos pouco experientes, por ser um compasso que
eles j4 conhecem e dominam (seguindo a linha de pensamento de Mesquita
Lopes, que vimos acima). A peca usa alguns efeitos que, pelo seu grau de
novidade, sao muito cativantes para os alunos, tais como acentuacoes em tutti,
pizzicati alla Bartdk nas guitarras, notas extremas no piano e flatterzunge na

flauta.

Devemos referir que o trabalho de composicao destas pecas foi
profundamente gratificante devido a motivacao, empenho e satisfacdo que os
destinatarios das mesmas demonstraram no decorrer dos ensaios e na

preparacao das audigoes.
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Analisemos agora alguns exemplos da escrita guitarristica utilizada
nestas pecas. Em primeiro lugar, convém dizer que as partes de guitarra 1 foram
pensadas para alunos um pouco mais novos e inexperientes que os alunos a
quem destindmos as partes de guitarra 2. Na maioria dos exemplos, foram

omitidas as partes de piano e de flauta.

No exemplo 121, temos o inicio da primeira peca, onde podemos ver
estabelecido o modo dorio (as notas que faltam estdo a cargo do piano e da
flauta). Constate-se que, na parte de guitarra 1, apenas a ultima nota é tocada
em corda pisada. A parte de guitarra 2, por seu turno, faz uso repetido da nota la
pisada na corda sol. Note-se também a escrita em colcheias, na parte de
guitarra 2. Esta figuracao envolve uma alternancia mais rapida entre indicador e
médio da mao direita, o que consiste num desafio técnico para principiantes. No
entanto, o facto de serem notas repetidas minimiza problemas de coordenacao

entre as duas maos.

Moderato

ex. 121 - Pequena peca modal - I - guitarras1e 2 - introducgdo e A

No exemplo 122, podemos ver o tema da peca tocado pelas guitarras 1.
Esta melodia envolve notas pisadas nas cordas si e sol (para além das cordas

soltas), fazendo uso dos dedos 2 e 3.

ex. 122 - Pequena peca modal - I - guitarrasie2 - B
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Note-se que, na parte de guitarra 1, ndao ha notas pisadas nas cordas
graves. Criancas com a mao ainda pequena tém dificuldade em pisar notas
nessas cordas. De resto, verifique-se que em todos os exemplos retirados desta
primeira peca, em ambas as partes de guitarra, as notas pisadas nunca vao além
do III° trasto (ao qual corresponde o dedo 3). Com efeito, em maos pequenas e
pouco treinadas, o dedo 4, por ser um dedo mais fraco, deve comecar por ser

utilizado no III° trasto — por exemplo, em disposi¢ao transversal.

As guitarras 2 tém a seu cargo, no exemplo que acabamos de ver, uma
realizacdo do modo de mi, em colcheias, nas cordas graves. No exemplo
seguinte, tém a realizacdo do modo de 14, com divisi em oitavas. A experiéncia
mostrou-nos que os alunos menos experientes tém dificuldade em manter a
regularidade das colcheias durante a execucao de toda a escala. Por essa razao,
decidimos proceder ao divisi marcado no exemplo 122, isto é, metade dos
alunos devera tocar em seminimas. Esta indicacao de divisi '3 nao consta da

partitura original (trata-se apenas de um meio para atingir um fim).

Quanto as guitarras 1, ndo deixemos de reparar nos acordes de cordas
soltas da seccao D. O enquadramento harmonico geral desta seccdo consegue

conferir um interesse especial a estes acordes singelos.

f cresc. T F . 3 LF 0 F

ex. 123 - Pequena peca modal - I - guitarrasie2 -D

Na secc¢ao E (ex. 124), as guitarras 2 trabalham um motivo do tema em

dois registos diferentes, fazendo uso de cordas agudas e graves.

13 Nao confundir com a indicagao de divisi do exemplo 123 — esta existe na partitura original.
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ex. 124 - Pequena peca modal - I - guitarrasie2 - E

Vejamos agora alguns exemplos extraidos da PEQUENA PECA MODAL - II.
No exemplo 125, vemos dois acordes que se repetem ao longo da introducao e
que definem o modo lidio. Sobre estes, o piano e a flauta trabalham
sequencialmente um motivo de trés notas, no mesmo modo. Podemos observar

o uso de cordas soltas e de notas repetidas.

oModerato 2
0 0
) 4 0 0
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ex. 125 - Pequena peca modal - II - guitarras1e 2 - introducdo

Na seccdo A desta peca (ex. 126) é abordada a disposicao transversal,
nas guitarras 1 — os dedos 1, 2 e 3 sao utilizados no II° trasto sobre as cordas ®,
@ e @, respectivamente. Na melodia da parte B (guitarras 1), sao utilizadas duas
a trés notas sobre uma mesma corda (padroes de escalas) em colcheias, o que
constitui um desafio ao nivel da coordenacdo motora entre as duas maos. A
articulacao natural neste contexto tende para o staccato, e esse facto é usado
para reforcar musicalmente o contraste legato / staccato existente na melodia

principal da flauta, entre as seccoes A e B.

Quanto a parte de guitarra 2, sdo abordados os arpejos de mao direita,
com a sequéncia p-i-m-a. Repare-se que o dedo 4 é agora utilizado no IV© trasto
de uma corda grave (nota do6 sustenido, corda 14) — em contexto de cordas soltas

e sem utilizar a corda adjacente mais aguda, ou seja, eliminando qualquer outra
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dificuldade para a mao esquerda. O maior desafio desta seccdo reside no
movimento que a mao direita tem de fazer de um acorde para outro, na medida
em que os dedos i-m-a alternam constantemente entre as cordas ®-®-©@ e ®@-@-
@. O desafio é especialmente maior nos tltimos dois compassos da seccao, onde
o polegar também muda de corda, no mesmo sentido — a mao perde referéncia

espacial.

FL.
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ex. 126 - Pequena peca modal - II - tutti -AeB

No exemplo 127, vemos as primeiras utilizacoes de cordas graves
pisadas, pelas guitarras 1 — note-se o contexto facilitado pelas notas longas. As
guitarras 2 tocam uma versao da melodia principal. Um aspecto que facilita a
execucao desta melodia ¢é a alternancia entre notas em corda pisada e em corda

solta (designadamente, na passagem fa-mi-do-si-ré-si).

E=Y
e
===2

ex. 127 - Pequena peca modal - II - guitarrasie2 -D
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A PEQUENA PECA MODAL - III, como ji tinhamos referido, é a mais dificil
deste conjunto. Os trés acordes da introducdo utilizam as seis cordas da
guitarra. No entanto, as digitagoes sao muito faceis. Para além de serem usadas
muitas cordas soltas, as cordas graves sao sempre pisadas pelo dedo 1, em

disposicao transversal — aspecto que minimiza esforcos ao nivel da abertura.

O segundo gesto desta introducao é um dos mais dificeis desta peca,
devido a velocidade (semicolcheias). Nao obstante, sao usadas cordas
alternadas, uma digitacdo de mao esquerda muito simples, e uma férmula de
mao direita sempre igual para as trés frases: m-i-m-i-*m-i-p. A maior
dificuldade a vencer, neste enquadramento, prende-se com a movimentacao da
mao direita, a meio da féormula, da quarta para a quinta nota (que indicAmos
com o asterisco). Finalmente, podemos constatar que as notas mi e si, da
segunda frase, e também sol, da terceira frase, poderiam ser tocadas em cordas
soltas. Contudo, isso seria mais dificil para a mao direita, na medida em que iria
envolver cordas disjuntas — seria necessario utilizar o dedo anular em
alterndncia com o indicador, que é mais dificil (para principiantes) do que a

alternancia m-i.

Alle?retto g 0 ® o

AL . 90@_0@0 @ === Bl ® 0@ o
Gia 12 ag r e et L ,
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ex. 128 - Pequena peca modal - III - guitarras (unissono) - introducao

No exemplo 129, vemos uma textura de acompanhamento, com
aproveitamento de ressonancias, baseada nos trés acordes iniciais da peca.
Podemos observar a ja referida mudanca de compasso, proporcionada por uma
alteracao simples das férmulas de arpejo da mao direita, dentro da regularidade
das colcheias. Assim, a formula das guitarras 1, em compasso } , é p-i-m-a-m-i
e, em } , passa a ser p-i-m-a-m-i-m-i . De igual modo, a formula das guitarras 2

passa de p-i-m-i-p-i a p-i-m-i-p-i-m-i.
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ex. 129 - Pequena peca modal - III - guitarrasie2 - A

No compasso 18 desta peca (ex. 130), na parte de guitarra 2, temos a
abordagem ao ligado de mao esquerda (dedo 2 para corda solta — mais facil do
que se fosse para corda pisada). O enquadramento do 14 bemol grave (IV°
trasto), a seguir as semicolcheias e, concretamente, a seguir ao si bemol no 1°
trasto, nao é facil. Ainda assim, a minima da tempo para estabilizar a mao, caso
alguma coisa corra mal, e aliviar a tensao até a dificuldade seguinte: a distancia
entre os dedos 4 e 1 (entre o 1a bemol grave e o agudo) que é o limite para maos

pequenas, nesta regiao do braco.

18 Al Coda $
11D ] }

pr——
I I I I
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e

ex. 130 - Pequena peca modal - III - guitarrasie2 -C

Nos compassos 23 e 24 do exemplo que acabamos de ver, as guitarras
respondem a flauta e ao piano com uma melodia em semicolcheias. Esta é
provavelmente a passagem mais dificil da peca. As dificuldades residem,

primeiramente, ao nivel da leitura de notas — devido a quantidade inesperada
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de alteracoes — e em segundo lugar, ao nivel da técnica — pois sao empregues
padroes de escalas. Por esse motivo, escolhemos distribuir o gesto pelas duas

partes de guitarra, reduzindo a carga de cada aluno.

A melodia de ERA AINDA PEQUENINA, de acordo com a transcricao de
Lopes-Graca, tem uma caracteristica peculiar que consiste no uso alternado das
notas d6 natural e d6 sustenido, o que resulta numa ambiguidade modal.
Através do exemplo 131, podemos verificar que essa caracteristica melodica foi
aproveitada para a elaboracido dos acordes iniciais da nossa peca.
Simultaneamente, uma vez que a melodia comeca em anacrusa para a nota la
mas vai acabar na nota mi, criando assim outra ambiguidade modal, decidimos
utilizar o si bemol para enfatizar essa ambiguidade, definindo o modo frigio.
Acabamos por ter, desta forma, trés movimentos de meio-tom, nestes acordes

iniciais: d6 sustenido/d6 natural, mi/fa, e 1a/si bemol.

Em termos de escrita guitarristica, podemos comprovar o uso de
elementos ja utilizados nas primeiras duas pecas, a saber: cordas soltas, notas
pisadas no ambito dos primeiros trés trastos (um dedo de cada vez) e colcheias

em notas repetidas.
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ex. 131 - Era ainda pequenina - introducdo

No compasso 10 do exemplo seguinte (ex. 132), podemos observar a

falsa relacdo criada entre as notas sol natural (flauta, guitarras 2 e piano) e sol
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sustenido (guitarras 1), coerente com as caracteristicas harmonicas definidas na
introducdo. Nao deixemos de observar também o acorde de tipo 62 francesa
(embora no estado fundamental) do segundo tempo do compasso 11, que cria

uma dupla atraccao por meio tom a nota mi.

Tal como referimos acima, esta peca contém a intercalacio de um
compasso § no seio de uma estrutura em § , o que constitui um grande desafio
musical para alunos dos primeiros graus de ensino. Na nossa opiniao, é gracas a
energia do ritmo pontuado, realizado por todos os instrumentos, que a alteracao

da métrica surte efeito (compasso 10).
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ex. 132 - Era ainda pequenina - A

No exemplo que temos em seguida (ex. 133), podemos ver uma escrita
imitativa, onde o tema passa por todos os instrumentos (guitarras > piano >
flauta > piano - 22 frase). A melodia das guitarras é dobrada a oitava ou, quando
nao é possivel, ao unissono. Efectivamente, tivemos o cuidado de nao
ultrapassar o ambito do III° trasto — note-se mesmo que, no final da melodia
(notas do sustenido, 14), existe uma troca de fungoes entre guitarras 2 e piano,

para evitar tocar o d6 sustenido grave, no IV° trasto da corda l4.

Esta seccao termina com um motivo do tema realizado no registo grave

do piano, harmonizado pelas guitarras, sendo pedido um caracter misterioso.
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ex. 133 - Era ainda pequenina - B

No exemplo 134, mostramos a primeira parte da PEQUENA PECA ATONAL.

A linguagem que utilizdmos na escrita desta peca tem muitas caracteristicas em

comum com outras pecas que mostraremos mais adiante, no ambito do

repertorio de concerto. Nomeadamente, sdo bem visiveis nesta peca relacoes de

distancias intervalares e de duracoes ritmicas. Devemos confessar que gostamos

muito de trabalhar sobre essas relagoes, assim como a influéncia positiva que

Christopher Bochmann exerceu em nds, nesse campo.

Analisando os gestos das guitarras, vemos que envolvem cordas soltas

para ganho de ressonancia e de conforto da mao esquerda. Um aspecto da

escrita que salta a vista € a alternancia entre tempo e contratempo, o que, na
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realidade, nao corresponde a forma como esta musica é ouvida. Com efeito, e

como ja referimos, nao existe a hierarquia classica entre tempo forte e tempo

fraco, nesta linguagem. Todavia, pensamos que os alunos beneficiam com a

abordagem a esta linguagem, a partir de um co6digo que eles ja conhecem.

Moderato, espressivo . = 94

n < T | vl ] P & > T ]
Flauta [ ba—— @ F ey = : |
ANSVAL 3 1T & I I I | I A I ]
) 14
mp — f=mp
L 1 b"/\ 2 0o 3
. 1 o 7 T 'H. 1 T T \‘\, .A T ]
Guitarras | [[65% E=Enre— EESss=——=
) < —
f mf
n 1 4 0 1 2 0
. 27 re— i T T T ]
Guitarras 1l || G DT o] | ==
.\&) L b b
mp mf E
- —f =0 Be =
y - o - y - 7—& - ¥ —
'\34 —1 L — = i <
p f bvsg K
Piano = op— i
m.e
pp
i I 1 = —
- b e
o=
=
s frullato-------- =
= —
5 ez 2 —
p' 4 - N\ T | 2 [ &/ T T -’[ ‘\ | | N
it = =0y 1t |7 vt = b
\.)y } | _r I I I I = 0
mf —— —_— ff 3 f ——bpp
= o)
) he— b= 1 b2 4
p' 4 T ] 1u 1 T T T 1 N
otr. |is B SR g 7 ¢ = A S . |
¥ —~ 4 o ff
f ff mp pp
5 ° 2 2"
p’ A T 'A } T | T | T 3 N
Gtr. |Hes . —— f ps ¢ = = = H
SV I I .v I I | I Hé 0
-\3 — = s g
mps
f ff £ #;_ pp
Z— - = ~
) ° £ £ = \
A P a— 1 T — = P 1 = —
r\my P Py Py —_— DIG
© mp ff
Pno. ! — | ff pp
] o P 1f
) - A o~
’V Ve I T I
e fe =
he

ex. 134 - Pequena peca atonal - primeira parte

Ainda neste exemplo, podemos comprovar a presenca dos efeitos que

tinhamos mencionado, designadamente: frullato ou flatterzunge (compasso 6);

acentuacdo em tutti (compasso 7); sucessao de eventos alternados aos niveis da
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instrumentacao (guitarras / piano), da dinamica (mp / ff), do registo (grave /
agudo — extremos, no piano), e do timbre (pizz. alla Bartdk, nas guitarras)
(compasso 8). Gostariamos de assinalar também os acordes de trés sons, em
cada guitarra, dos compassos 7 e 9. Tratam-se de combinacées harmonicas de
seis sons impossiveis de obter numa s6 guitarra, salvo através do uso de

scordatura.

No exemplo 135, temos um gesto vigoroso que consiste no climax da
peca. No compasso 15, as frases de ambas as partes de guitarra implicam duas
digitacoes fixas de mao esquerda (trés notas + duas notas), envolvendo uma
pequena deslocacao da mao entre a I12 e a I2 posi¢ao. No compasso 16, ambas as
guitarras desempenham um salto — na primeira, o salto da-se para a XI?
posicao, ao passo que na segunda, o salto é para a VI? posicao. A nota mais
aguda das guitarras 1 (sol bemol) encontra-se dentro do ambito de um
quadruplo, na XI? posicao. Porém, tendo em conta que essa nota se situa na
zona da escala que fica sobre o tampo, alguns alunos demonstraram dificuldade
em realizd-la. Assim, efectudmos o divisi opcional que vemos na partitura,

adicionando uma nota (mi bemol) coerente com a logica intervalar do gesto.
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ex. 135 - Pequena peca atonal - final da segunda parte
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Esperamos que esta primeira abordagem a composiciao para guitarra,
num contexto de dificuldade verdadeiramente reduzida, seja considerada de
utilidade para o leitor, no sentido da perspectivacdo das possibilidades de

escrita idiomética.

Confiamos que o aumento progressivo dos desafios técnicos e musicais,
na sucessao das varias pecas, bem como a descricao que fizemos dos mesmos,
possam contribuir para ampliar o conhecimento das mesmas possibilidades.
Certamente, o relato do surgimento de dificuldades especificas, em situacao de
ensaio, assim como das solucdes encontradas, sera um contributo para quem

tiver interesse ou necessidade de compor para jovens guitarristas.
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5.2 - Repertorio de concerto

5.2.1 - Sistema musical: estruturas intervalares e ergonomia

Quando se escreve musica tonal (ou modal) para guitarra, é necessario
ter em conta que algumas tonalidades funcionam melhor que outras, neste
instrumento. Mas ao escrever musica num sistema atonal, no qual por defini¢ao
se elimina o conceito de tbénica, como deveremos fazer para tirar o melhor
partido das potencialidades do instrumento? Esta é a primeira questao que nos

colocamos, no ambito do presente capitulo.

Existem varios sistemas de musica nao tonal, desde os seriais mais
rigidos até outros nao seriais e, portanto, mais complacentes para com eventuais
polarizacoes modais. O sistema que gostamos de utilizar situa-se nesta segunda
categoria, como veremos. Independentemente da rigidez do sistema utilizado, e
tentando responder a pergunta que formuldmos acima, pensamos que é sempre
possivel planificar uma obra por forma a tirar algum partido das cordas soltas, o
que consiste num aspecto fundamental para uma escrita idioméatica para
guitarra. De resto, num sistema onde as estruturas intervalares (mais do que os
processos seriais) tenham uma importancia fulcral, a elaboracdo de tais
estruturas deve procurar ir ao encontro da ergonomia da mao esquerda,
independentemente da possibilidade de utilizar cordas soltas. Isso permitira

que tais estruturas sejam eficazes em qualquer transposicao.

No cerne da nossa linguagem musical, para além das mencionadas
relacoes de intervalos e de duracoes, estd também o conceito de campo
harmoénico simétrico. Esse conceito baseia-se na sobreposicao sucessiva de
uma estrutura vertical de intervalos. No exemplo 136, estdo os principais
campos harmonicos utilizados na pega SYMMETRIC FIELDS — a primeira em que
usamos este conceito e cujo nome lhe faz jus. Como se torna evidente pela
observacao deste exemplo, algumas dessas estruturas verticais que gostamos de
usar permitem que, apos determinado nimero de replicacoes, se atinja a
distancia de duas ou mais oitavas. Usamos também outras estruturas que nunca

permitem esse atingimento, como as que iremos ver mais a frente, nos exemplos
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154 e 155, a ndo ser ao cabo de 12 replicacoes e ao longo de 13 oitavas, de que a
guitarra, obviamente, nao dispoe. Independentemente deste facto, a propria
replicacao de uma estrutura vertical cria uma espécie de equivaléncia de oitava.
Mais concretamente, falamos da equivaléncia entre a oitava de uma escala
heptatoénica e o intervalo de replicacao da estrutura em causa. Por exemplo, as
estruturas de SYMMETRIC FIELDS tém a sua equivaléncia de oitava a distancia de
8 meios-tons (dai resulta que 3 replicacdes atinjam a dupla oitava), ao passo que
as dos exemplos 154 e 155 se replicam a cada 13 meios-tons. Este é um dos
aspectos que possibilita a inclusdo de caracteristicas modais na nossa

linguagem, mantendo uma coeréncia de pensamento intervalar.
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ex. 136 - Symmetric fields - principais campos harménicos

Do ponto de vista da adequacao destes campos harmonicos a ergonomia
da mao esquerda, podemos ver, no exemplo 137, uma realizacao guitarristica da
estrutura a), comecando com o intervalo de 7 meios-tons e com uma densidade
de quatro sons. Com o apoio do esquema do exemplo 138, podemos constatar
que a estrutura pode ser realizada com facilidade nas cordas mais agudas da
guitarra (em cordas mais graves também é possivel, mas com menor grau de
conforto, pois implica extensao). Todavia, se a estrutura de quatro sons se
iniciar com o intervalo de 1 meio-tom (sobrepondo os intervalos de 1+7+1
meios-tons), a realizacao estritamente em cordas pisadas seria muito dificil
(recorde-se o que foi dito na seccao 3.1.2, a proposito da sobreposicao de
intervalos pequenos). Por outro lado, versdes com trés sons, sobrepondo os
intervalos de 1 e 7 meios-tons, seja por que ordem for, funcionam bem em

qualquer grupo de cordas.
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ex. 137 - Symmetric fields - acorde a)

ex. 138 - Symmetric fields - acorde a) - digitagdo

Nos exemplos seguintes (ex. 139 e 140), temos uma realizacao
guitarristica da estrutura b), igualmente come¢ando com o intervalo maior e
com uma densidade de quatro sons. Neste caso, em compara¢ao com o anterior,
podemos constatar que é necessario menos um dedo para a realizagdo. Isso
deve-se a possibilidade de empregar a meia-barra nas primeiras duas cordas.
Com base apenas nesse facto, podemos concluir que o acorde b) é mais
ergondémico que o acorde a). Logo, podemos inferir que uma peca estruturada a
partir do campo harmoénico b) terd mais hipoteses de ser bem sucedida em

termos da ergonomia inerente as digitacoes dos acordes.

=

ex. 139 - Symmetric fields - acorde b)
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ex. 140 - Symmetric fields - acorde b) - digitagcdo

Na peca EsQUISSO, utilizamos um campo harmonico derivado do acorde

b), que vimos nos exemplos anteriores. Um dos acordes principais da peca
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encontra-se transcrito no exemplo que se segue (ex. 141). Podemos constatar,
pelo esquema do exemplo 142, que os dedos 2, 3 e 4 se encontram em disposicao
transversal, junto ao dedo 1, em meia-barra. A distancia contraida entre os

dedos 1 e 4 ndo € uma situacao muito confortavel, porém, é exequivel.
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ex. 141 - Esquisso - acorde principal

ex. 142 - Esquisso - acorde principal - digitac¢ao

No acorde que acabamos de ver, temos intervalos de 3, 5 e 8 meio-tons,
para além dos intervalos resultantes — por exemplo, o intervalo de 13 meios-
tons entre o mi grave e o fa tocado na quarta corda. Se observarmos o inicio de
Esquisso (ex. 143), vemos que a maioria das notas usadas pertence ao acorde do
exemplo anterior, mas vemos também que aquelas que ndo pertencem
relacionam-se com as restantes pelas mesmas distancias intervalares. Além
disso, das trés notas que constam para além das que integram do acorde, duas

coincidem com cordas soltas.
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ex. 143 - Esquisso - inicio
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Em MUSICA PARA GUITARRA, MARIMBA E ELECTRONICA (ex. 144),
utilizdamos algumas estruturas intervalares influenciadas pelo acorde a), de
SYMMETRIC FIELDS. Porém, pode ver-se no compasso 5 deste exemplo que o
intervalo de meio-tom é aqui usado em ambos os sentidos, por forma a

desvincular o campo harmonico da sua simetria original.

A mesma estrutura intervalar foi usada no inicio de SONATA PER
CHITARRA, sem quebrar a simetria (ex. 145). Repare-se que ha notas em comum
com MUSICA PARA GUITARRA, MARIMBA E ELECTRONICA, designadamente, as
ultimas quatro fusas do quinto compasso (ré, sol, fa#, si). Em SONATA PER
CHITARRA, escolhemos essas notas para podermos tirar partido da corda solta

sol e do harmonico ré.
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ex. 144 - Miisica para guitarra, marimba e electrénica - inicio
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ex. 145 - Sonata per chitarra - I. Con spirito - inicio

No exemplo 146, podemos apreciar a realizacdo do referido campo

harmonico simétrico, em grupos de trés sons.
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ex. 146 - Sonata per chitarra - I. Con spirito - campo harménico simétrico,

em grupos de trés sons

A peca INVISIBLE FABRIC utiliza algumas estruturas intervalares
derivadas do intervalo de 7 meios-tons e da sua divisao em dois intervalos de
4+3 meios-tons. Além disso, é dado grande relevo ao intervalo de 23 meios-
tons, que da inicio a peca (ex. 147) e é utilizado em quase todas as seccoes da
mesma. Se observarmos os ultimos dois gestos do exemplo 145, apercebemo-
nos que esse intervalo foi importado de SONATA PER CHITARRA, onde ele aparece

no contexto do campo harmoénico simétrico que vimos.
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ex. 147 - Invisible fabric - inicio

Nos exemplos 148 e 149, vemos a transcricao de um acorde cujas notas
extremas estao a distdncia de 23 meios-tons. Nesta situacao especifica, o acorde
¢ realizado com quatro cordas soltas, sendo facilmente transponivel com o

recurso a barra.

160



alto sul p.

y ———

G—5——

Y i
ff

ex. 148 - Invisible fabric - Tranquilo - acorde

ex. 149 - Invisible fabric - Tranquilo - acorde (digitacgdo)

Nesta peca, existe uma secc¢ao inteiramente feita com base em acordes
de quatro sons, construidos com intervalos de 3, 4 e 7 meios-tons (um de cada).
O processo aplicado, para além da transposicao (que nao vemos no exemplo
150) consiste em inverter os intervalos, partindo da mesma nota, colocando em
cima o intervalo que estava em baixo (ou vice-versa). Assim, os trés primeiros
acordes do exemplo consistem em inversoes de a), ao passo que os trés ultimos

sdo inversoes do acorde d), que por sua vez consiste numa permutacao de a).
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ex. 150 - Invisible fabric - Con moto - a esquerda: acordes a), b), c) - a direita: acordes d), e), f)

kil
Q]

Analisando as digitacoes destes acordes (ex. 151), podemos concluir que
todas as possibilidades sdao exequiveis nas primeiras quatro cordas, com um
grau de conforto bastante satisfatério. A tinica excepc¢ao sera o acorde e) que se

torna muito mais facil quando realizado nas quatro cordas interiores (ex. 152).
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ex. 151 - Invisible fabric - Con moto - em cima: acordes a), b), c)

- em baixo: acordes d), e), f)

ex. 152 - Invisible fabric - Con moto - acorde e) - realizag¢do nas quatro cordas interiores

De resto, todas estas combinacoes intervalares podem ser executadas
em qualquer grupo de quatro cordas contiguas, com maior ou menor grau de
conforto. E como nao implicam o uso de cordas soltas, podem ser tocadas ao

longo de todo o brago da guitarra, em todas as transposigoes.

Na seccao seguinte, analisaremos em maior detalhe o contexto de onde

foram retirados os acordes que acabamos de ver.

Vejamos agora o excerto que utiliza as referidas estruturas que se
replicam a distancia de 13 meios-tons (ex. 153). Trata-se do terceiro andamento
de SONATA PER CHITARRA, que foi composto com base em dois campos
harmonicos contrastantes. O campo harmoénico principal (ex. 154) é formado
pela sobreposicao dos intervalos de 3+2+3+3+2 meios-tons e tira partido das
duas cordas mais graves soltas, bem como da mais aguda. Por sua vez, o campo
harmonico secundario (ex. 155) é formado por todas as notas que estao no
intervalo das que formam o principal. O resultado é uma estrutura vertical

formada pelos intervalos de 1+2+2+1+2+1+2+2 meios-tons.
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ex. 155 - Sonata per chitarra - ITII. Danzabile - campo harménico secundario

Devemos dizer que, em muitos aspectos da composicao deste
andamento, o nosso pensamento foi maioritariamente modal. Com efeito,
partimos de uma estrutura pensada em termos intervalares mas acabadmos por
desenvolver o contorno melddico, assim como o encadeamento de acordes, com
base em escolhas de “graus” da estrutura implementada, como se fossem graus

de uma escala.

Ao nivel do ritmo (ex. 153), note-se que o compasso escolhido tem uma
relacdo directa com a estrutura do campo harmoénico principal. De facto, cada
compasso tem 13 colcheias, agrupadas da mesma forma que a estrutura dos
intervalos, ou seja: 3+2+3+3+2. Mais uma vez, esta planificacdo quantitativa do
compasso acabou por dar origem a um pensamento ritmico de caracteristicas

qualitativas.
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No exemplo dado, podemos ainda observar que a alternancia entre os
campos harmonicos principal e secundario, dentro do compasso, é igualmente
feita de acordo com um pensamento modal, como se se tratasse da alternancia
entre tonica e dominante. Especificamente, os acordes construidos com as notas
do campo secundario podem ser encontrados mesmo antes da barra de

compasso — no ultimo tempo do compasso 5 e nos dois tltimos do compasso 6.

Resta-nos referir que a opc¢ao da escrita em pauta dupla teve a ver com o
caracter polifénico deste andamento — algo que ndo é muito evidente neste

exemplo, mas que teremos oportunidade de apreciar no ambito da seccao 5.2.4.

No final desta sonata (ex. 156), criimos um momento reexpositivo, onde
os gestos iniciais do primeiro andamento (ver ex. 145) aparecem perfeitamente
integrados nas harmonias da estrutura secundaria. Além disso, logramos
estabelecer uma relacdo entre o contorno intervalar desses gestos com o
contorno de caracter modal que esteve na base de parte significativa do terceiro

andamento.
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ex. 156 - Sonata per chitarra - III. Danzabile - final
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5.2.2 - Acordes: legato e ressonancias

Analisemos agora algumas passagens focando-nos na problematica da
ligacdo entre acordes, e do papel que as ressonancias desempenham nesse

ambito.

O primeiro exemplo que temos (ex. 157) foi retirado de ESQUISso. Esta
passagem comeca com o acorde que vimos no exemplo 141, seguido por um
apontamento contrapontistico suportado por duas notas longas do acorde
anterior. Recordando o esquema do exemplo 142, constatamos que todos os
dedos estao ocupados na realizacdo do acorde. Entdo, para desempenhar o
apontamento é necessario libertar dedos. Assim, o mi grave (corda solta), ao ser
articulado sozinho, assume um papel importantissimo, na medida em que
permite o reajuste dos dedos, evitando sentir-se a quebra de som. A meia-barra
¢ mantida, pois além de servir para o fa sustenido, servira para o ré bemol do
ultimo acorde que vemos no exemplo. O dedo 2 ficara encarregue do si bemol
(se fosse usado o dedo 3, seria mais dificil para o dedo 4 realizar o 14 agudo —
dois trastos de distancia). Finalmente, para realizar o do, o dedo 3 colocar-se-a
numa corda mais grave que o dedo 2, no mesmo trasto — o que constitui uma
excepc¢ao a regra que enunciamos no capitulo III. Concluido este apontamento,

os dedos ficam em posicao para o acorde seguinte e todas as ressonancias sao

aproveitadas.
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ex. 157 - Esquisso - acordes e apontamento contrapontistico

O exemplo 158 mostra-nos uma passagem de MUSICA PARA GUITARRA,
MARIMBA E ELECTRONICA, onde trés acordes com digitacoes sem dedos em

comum sao realizados em posicoes diferentes do braco do instrumento, a saber:
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12, 52 e 22, O legato entre os acordes é conseguido unicamente gracas a

ressonancia da corda solta ré, que é comum a todos.
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ex. 158 - Mtsica para guitarra, marimba e electronica - I. Con moto - C

Na primeira pauta que vemos no exemplo 159, retirado da peca
INVISIBLE FABRIC, temos a sensacao de legato entre os acordes garantida pela
sustentacao da corda solta mi. Para ajudar, os primeiros dois acordes partilham
a mesma digitacao e os dois seguintes usam mais cordas soltas. Relativamente a
ligacdo entre o gesto inicial de quatro fusas e o primeiro acorde, tendo em conta
que a ultima fusa sera certamente tocada pelo dedo 2, torna-se conveniente usar
o mesmo dedo para o ré do primeiro acorde. Note-se que a primeira escolha
para o ré seria o dedo 3, a fim de evitar a extensao. Havendo a possibilidade de

utilizar qualquer um dos dedos, a escolha final sera do guitarrista.

= 1 doce
0H 4 ARl Jé% # o n 5
B S— 7~ iy ) P} B# 5] L— - #:
e+ 5] 7] [ o o | | | |
DR N bl S I The g
Y = — = (= : b h
1= qr' z ~_
_ fff p
O

9 5 L, #o2 ﬁ"'_z' hﬁ‘i - P T
y 4 77 | 37 ) Y | O I
O——7 | EI; fe—g e E e S i

— < l \ g Tor

h‘o— Tor o

:f> mf

ex. 159 - Invisible fabric - final de Moderato

Quanto a segunda pauta deste exemplo, existe uma dificuldade que se
prende com os dois primeiros acordes. Ambos sao realizados em disposicao
transversal, mas enquanto que o primeiro (l4&-mi-sol-ré) ndo implica nenhuma

extensao, o segundo (sol#-ré#-fa#-ré) vai obviamente implicar. O problema é
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que, sendo a nota ré tocada pelo dedo 4, nao ¢ este dedo que se vai afastar dos
restantes mas sim o contrario. Tecnicamente, tal nao é facil mas é realizavel,
sendo que o eventual corte de som entre os dois acordes podera ser compensado
com a sustentacao do ré agudo e do mi grave. Os acordes seguintes, para além
de utilizarem varias cordas soltas, empregam muitas vezes os mesmos dedos

sobre as mesmas cordas.

Na passagem seguinte (ex. 160), existe um acorde que foi reescrito para
evitar que todos os dedos mudassem de corda. Trata-se do terceiro acorde que,
originalmente, tinha as quatro notas (dd, sol, si bemol e ré) tocadas em
simultdneo. A nova escrita, ao aproveitar a corda sol para realizar duas notas
(uma de cada vez), possibilitou a manutencao do dedo 2 sobre a corda ®, ao
longo dos primeiros quatro acordes. A passagem acabou por beneficiar de mais

um elemento de interesse contrapontistico.
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ex. 160 - Invisible fabric - Lento

No enquadramento que vemos em seguida (ex. 161), os acordes sao
intercalados com baixos repetidos, por vezes separados por pausas. No entanto,
note-se que ha momentos em que nao se pretende essa separacdo. Esses
momentos coincidem com o processo de inversao dos acordes que analisaimos
anteriormente (ex. 150 e 151). Repare-se que coincidem também com a
utilizacao de cordas soltas no baixo, aspecto que possibilita total liberdade de
movimentos dos dedos para a realizacao das diferentes digitacoes dos acordes,

sem interrupc¢ao de som.
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ex. 161 - Invisible fabric - Con moto

No exemplo 162, vemos uma troca de funcoes, face ao exemplo anterior.
Onde tinhamos o acorde, passa a estar s6 uma nota de registo médio (sempre a
mesma) em corda solta e, no lugar do baixo repetido, passamos a ter um acorde
no registo grave (que também é repetido). Vemos também dois acordes
acentuados, no registo agudo, que conferem interesse a passagem, pelo efeito
surpresa. Outro efeito surpresa consiste no arpejo encadeado com um acorde,
que vemos quase no fim do exemplo. Este gesto de virtuosidade sb é funcional
porque, em primeiro lugar, o arpejo utiliza uma digitacao fixa e, em segundo, a
nota comum entre o arpejo e o acorde seguinte pode ser pisada pelo mesmo
dedo (neste caso o dedo 2) que serve de eixo, ou fulcro, ao movimento dos

restantes dedos.

ex. 162 - Invisible fabric - Con moto
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5.2.3 - Campanelas e agilidade

Na presente seccao, iremos ver alguns exemplos de gestos de agilidade
no repertério que temos composto para guitarra. Em grande parte desses
gestos, houve a preocupacao de evitar realizar duas notas de seguida na mesma
corda, procurando utilizar sempre que possivel digitacoes fixas de mao
esquerda. Em determinadas situacgoes, recorremos também ao ligado de mao

esquerda.

No exemplo 163, podemos ver trés gestos de grande agilidade, retirados
da peca Esquisso. O primeiro utiliza um arpejo com digitacdo fixa de mao
esquerda (trés primeiras notas), seguido de um ligado descendente para corda
solta, e termina num fa sustenido fortississimo na corda mais grave, ao qual se
sobrepoe um tremolo realizado em duas cordas. O segundo e o terceiro derivam
do primeiro e s3ao quase idénticos entre si. Sao um exemplo claro de
campanelas. A alternancia entre corda pisada e corda solta é constante e
regular, facto esse que facilita bastante o trabalho da mao direita, permitindo

assim grande velocidade.
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ex. 163 - Esquisso - campanelas

Devemos confessar que, originalmente, estes gestos tinham sido escritos
com ligados de mao esquerda para corda solta. Na verdade, foi o guitarrista
Dejan Ivanovich quem nos deu a sugestdao de mudar para campanelas, bem
como outras excelentes sugestdoes para esta peca, apresentada no ambito do
mencionado 2° Curso Aranda (Junho 2010). Uma delas foi a forma de realizar o
vibrato indicado neste exemplo. N6s pediamos um vibrato transversal e a
sugestao de Ivanovich foi a de realizar como um “trilo de meio-tom feito com o

mesmo dedo da mao esquerda, deslizando longitudinalmente” (de acordo com a
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legenda que incluimos na partitura). O efeito é ruidoso e dramético. Para
terminar em forca, temos um pizzicato alla Bartok, seguido de um ligado

ascendente, partindo de corda solta.

Seguem-se dois gestos em accelerando (ex. 164 e 165) derivados do
acorde que vimos no exemplo 141. No primeiro caso, o gesto inicia-se com dois
ligados ascendentes partindo de corda solta, formando uma estrutura simétrica
de intervalos de 5+3+5 meios-tons (até a nota fa). Essa estrutura é replicada a
partir da nota fa e, em seguida, a partir da nota d6 sustenido (ambas na corda
@), usando a digitacao que vimos no exemplo 140. A notacao em “x” usada para
os ligados ascendentes serve para indicar que estes devem ser feitos de forma
ruidosa (o que naturalmente acontece, a dindmica indicada). O gesto termina

com harmonicos naturais aflorados com a técnica de mao direita.

No segundo caso, a corda mi® solta é aproveitada para realizar as
mudancas de posicao. O primeiro mi vem na sequéncia do primeiro arpejo de
mao direita, com digitacao fixa de mao esquerda. O segundo surge a partir de
um ligado descendente. Finalmente, o ultimo acorde da peca consiste na
transposicao do acorde do exemplo 141, mantendo o mi® grave. O ataque deste
acorde, em rasgueo descendente, a ser realizado com a unha do polegar (opcao que

deixamos ao critério do guitarrista), surte um efeito verdadeiramente estridente.
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ex. 164 - Esquisso - gesto em accelerando
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ex. 165 - Esquisso - gesto final
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Na peca INVISIBLE FABRIC, escrevemos varios gestos semelhantes ao que
encontramos no exemplo 166. Este percorre um ambito de quase 3 oitavas, de
uma forma muito veloz. Baseia-se no aproveitamento das cordas soltas mi® —
que serve de partida para um ligado de mao esquerda —, ré® — que permite a
mudanca de posicao para a digitacao fixa das trés notas seguintes — e mi® — que

permite o salto para o ré agudo.

nat. Fs

oy

Fan Y > L
/A

¥

|

_.\-/

ex. 166 - Invisible fabric - Moderato

As primeiras quatro notas do exemplo 167 ja apareceram no contexto do
exemplo 159. Neste caso, é adicionado um harmonico realizado na corda ®@. O
gesto é depois repetido em fusas, sem o harmonico, que € feito posteriormente.
Note-se que, neste gesto, apesar do contorno melodico nao ser linear, a ordem
das cordas a serem tocadas é (®-®-@-®). Isso traduz-se numa férmula de
arpejo de mao direita muito eficaz. Devido ao aproveitamento da corda solta si,
€ também possivel preparar com algum grau de antecipacido a nota sol grave,

que sucede as fusas.

No final deste exemplo, vemos um gesto baseado nos intervalos +7 e -4,
havendo lugar a duas permutacoes de notas, que possibilitam o surgimento de
intervalos diferentes. A grande vantagem da troca efectuada, sob o ponto de
vista do idiomatismo, é que a seguir ao altimo sol — corda solta — ha um salto

para a VI? posicao, que fica facilitado.
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ex. 167 - Invisible fabric - Moderato
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No exemplo 168, encontramos um gesto baseado no gesto do exemplo
166, intercalado na seccao de acordes que analisimos atras. A nota sol que
incluimos antes do ré agudo devera ser tocada na corda @. Desta forma, o gesto
fica com duas digitacoes fixas concatenadas pela corda mi solta e todas as notas

sdo tocadas em cordas diferentes da nota anterior.
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ex. 168 - Invisible fabric - Con moto

Vejamos agora, no exemplo 169, dois gestos baseados naquele que
vimos no final do exemplo 167. No primeiro caso, a digitacao foi alterada para
permitir tocar a nota sol na corda @, como base para um acorde formado pelos
intervalos de 3+7+4 meios-tons (ver ex. 151, tipo ¢) ). No segundo, a estrutura
intervalar é alterada, passando a incluir intervalos de 3 meios-tons e de 1 meio-
tom. A mudanca de posicao do si (corda solta) para o fa sustenido coloca a mao

esquerda numa posi¢ao que lhe permite alcancar com facilidade as notas agudas

do final do gesto.
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ex. 169 - Invisible fabric - Con moto
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O gesto final de INVISIBLE FABRIC (ex. 170) tem pontos em comum com

os gestos analisados nos exemplos 164 e 165, retirados da peca ESQUISSO.
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Em primeiro lugar, vemos um acorde arpejado, construido a partir da
estrutura harmonica de 5+3+5 meios-tons, a qual foram adicionadas as cordas
soltas si e mi (0 acorde é tocado na VI? posicao). A estrutura resultante passa a
ser a seguinte: 5+3+[3+2]+3. Seguidamente, vemos um gesto que percorre 3
oitavas e meio-tom, usando apenas intervalos de 3 e de 2 meios-tons. Sao
utilizados ligados de mao esquerda a partir das cordas graves soltas, e
campanelas na parte média do gesto. Finalmente, a conclusdo do gesto tira
partido das cordas soltas si, 14 e mi grave, com notas pisadas nas restantes.
Note-se que a ordem das cordas a serem tocadas é completamente linear,

permitindo que todas as notas sejam arpejadas com a passagem de um s6 dedo.
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ex. 170 - Invisible fabric - gesto final

O tltimo andamento de MUSICA PARA GUITARRA, MARIMBA E ELECTRONICA
inicia-se com uma sec¢ao de guitarra solo, construida com base na técnica de
arpejo de mao direita (ex. 171). A seccdo inicia-se e termina com um unissono
realizado em trés cordas diferentes. Apos o primeiro unissono, em ré, os dedos
que pisam as cordas ® e ® convergem para as notas mi bemol e d6 sustenido,
dando lugar a um cluster de meios-tons. Seguidamente, sao trabalhadas outras
combinacoOes intervalares, usando sempre cordas soltas. Alguns arpejos incluem
quatro cordas, em vez de trés, criando a ilusdo ritmica de atraso da pulsacao.

Este efeito foi inspirado pela obra Continuum para cravo, de Gyorgy Ligeti.

Podemos ouvir esta seccao para guitarra solo, através da hiperligacao do

exemplo 172.
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ex. 171 - Mtsica para guitarra, marimba e electrénica - IV. Vivo - A

http://www.youtube.com/watch?v=SZE4xDrovgQ

ex. 172 - Musica para guitarra, marimba e electrénica - IV. Vivo - A (multimédia)
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http://www.youtube.com/watch?v=SZE4xDr0vgQ
http://www.youtube.com/watch?v=SZE4xDr0vgQ

5.2.4 - Contraponto e outras texturas

Vejamos agora algumas propostas de escrita contrapontistica, assim

como de outras texturas.

O exemplo 173, mostra-nos um canone invertido que utilizdmos na peca
EsQuisso. Dos aspectos a realcar neste exemplo, o mais relevante ¢ o uso do
glissando. Efectivamente, a conducao das vozes sai muito beneficiada com este
recurso, nomeadamente, no que diz respeito a nota sol sustenido, comum as
duas vozes. Sem glissando, e dada a natureza sonora da guitarra, seria dificil
diferenciar os planos das varias ocorréncias daquela nota. O glissando, para
além de lograr uma ligacao inequivoca da nota em questao a outra nota do seu
respectivo plano musical, permite realizar cada sol sustenido na sua propria
corda (plano superior: corda ®; plano inferior: corda ®), tirando partido da
componente timbrica. A deslocacao da mao esquerda, inerente aos glissandi da
voz inferior, resulta com especial eficicia porque as notas tocadas em

simultaneo, na voz superior, sdo realizadas em cordas soltas.

Andante .)=84

ex. 173 - Esquisso - canone invertido

A seccao lenta da peca INVISIBLE FABRIC utiliza uma textura
contrapontistica que podemos apreciar nos trés exemplos que se seguem (ex.
174, 175 e 176,). O primeiro destes exemplos mostra-nos uma melodia e uma
linha de baixo, onde a distancia intervalar de 23 meios-tons (estruturante nesta

peca, como ja vimos) aparece por trés vezes entre ambas as vozes.

O segundo exemplo (ex. 175) aproveita a melodia que acabamos de ver
para realizar um canone a duas vozes. Algumas duracées da melodia original

foram alteradas para uma melhor adaptacao ao contexto imitativo, assim como
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a penultima nota, inserida no intervalo de 7 meios-tons original. Notas
distanciadas por intervalos grandes tendem a perceber-se em planos distintos,
sendo que o contrario também é verdade (distancias pequenas tendem a
percepcionar-se no mesmo plano). Como tal, a nota 14 bemol que incluimos na
voz superior tem a funcio de evitar que a nota fa seja percebida no plano do ré

bemol, por estar perigosamente proxima deste.

Finalmente, no exemplo 176, temos 0 mesmo canone com a voz superior

dobrada em intervalos de 4 meios-tons.
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ex. 175 - Invisible fabric - Lento - canone
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ex. 176 - Invisible fabric - Lento - canone com voz superior dobrada

Sabemos que na guitarra, a realizacdo polifonica tem alguns
constrangimentos. Por outro lado, melodias com distancias intervalares tao

grandes como a que mostramos nao contribuem para a percepcao da
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individualidade das vozes. Por esse motivo, no exemplo que acabamos de ver,
escolhemos nao aumentar o nimero de vozes individuais da trama polifonica,
nao deixando de alargar a textura geral, recorrendo ao aumento da densidade
harmonica. O mesmo processo foi utilizado no terceiro andamento de MUSsica

PARA GUITARRA, MARIMBA E ELECTRONICA.

Nos excertos que apresentamos nos exemplos 177 e 178, procuramos
obter uma textura plena de ressonancias, com uma figuracao continua em
semicolcheias e um campo harmoénico em constante transformacio, onde
pudéssemos fazer sobressair uma melodia com cambios de registo. Para tal,
planificAimos digitacbes muito simples de mao esquerda que pudessem
interligar-se com facilidade, em proveito do legato, e que simultaneamente
permitissem manter dedos fixos durante algum tempo, em beneficio das
ressonancias. Obviamente, neste enquadramento, o emprego de cordas soltas ¢é
crucial. Contudo, o seu uso exagerado poderia comprometer o objectivo de criar

um campo harmonico em permanente mudanca.

Nestes exemplos extraidos de INVISIBLE FABRIC, o aspecto da
manutencao de ressonancias é especialmente importante para as notas da
melodia. De resto, para fazer perceber a melodia no seio da textura, o guitarrista

devera dar-lhe relevo dindmico e timbrico.

Note-se ainda que o primeiro gesto do exemplo 177, que se inicia com o
caracteristico intervalo descendente de 23 meios-tons, é repetido em trés
transposicoes, no final do exemplo 178. De resto, foi este o gesto que deu origem

ao acorde que vimos nos exemplos 148 e 149.
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ex. 177 - Invisible fabric - Allegro
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ex. 178 - Invisible fabric - Allegro

No exemplo 179, podemos ver um excerto da ultima seccao de INVISIBLE
FABRIC, que contrasta com a seccdo anterior que acabamos de ver.
Primeiramente, a textura passa a ser monddica, exceptuando alguns intervalos
harmonicos que comecam a surgir na segunda pauta do exemplo. Em segundo
lugar, da-se uma mudanca de campo harmonico, que utiliza a estrutura
simétrica de intervalos de 5+3 meios-tons. Por tultimo, a indicacdo sempre
legato ma non-Lv. diz-nos que o fraseado deve ser legato mas as ressonancias

caracteristicas da textura anterior devem ser evitadas.
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ex. 179 - Invisible fabric - Vivo

No contexto que acabdmos de ver, s3o explorados intervalos grandes
que partem do campo harmonico estabelecido. Note-se que, quando o ambito de
cada gesto ultrapassa as duas oitavas e uma quarta (dmbito médio da mao

esquerda), estdo envolvidas cordas soltas. Quanto ao ritmo, sdo utilizadas
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pausas que conferem interesse ritmico aos grupos de semicolcheias, criando
contraste com a figuracao continua da seccao anterior. As pausas sao também
importantes para permitir movimentacées da mao esquerda que propiciam a

velocidade de cada gesto.

Para finalizar, apreciemos a textura polifonica do Gltimo andamento de
SONATA PER CHITARRA (ex. 180). Se olharmos para o primeiro compasso do
exemplo (compasso 37), podemos contar cinco entradas, em vozes separadas.
No que diz respeito a notagdo, percebemos agora a escolha da pauta dupla,

mencionada anteriormente.
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ex. 180 - Sonata per chitarra - III. Danzabile - F

Elaborar uma trama polifénica a varias vozes, na guitarra, ndo é tarefa
facil. A razao pela qual conseguimos momentaneamente ter cinco vozes em
simultaneo, neste compasso, prende-se com o uso de cordas soltas — previstas
na estruturacao do campo harmonico. De resto, devemos observar que o motivo
melodico, imitado pelas diferentes vozes, é extremamente simples: sao trés

notas, em que a dltima é a repeticao da anterior, prolongada. Normalmente, em
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cada compasso, ha apenas dois momentos com ataques coincidentes de notas,
em que a primeira nota de uma determinada voz coincide com a dltima nota de
outra voz. Esses momentos coincidem com a ligacio dos tempos de duas
colcheias aos seguintes. No entanto, esses momentos sao importantes a
percepcao do contraponto enquanto tal (como vimos no final da Passacaglia de
Britten — anexo I), por oposicdo a uma escrita de simples respostas motivicas
alternadas. Por outro lado, a relativa leveza textural deste excerto permite nao
s6O a fluéncia do discurso musical, como também o discernimento da

individualidade de cada voz.
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5.2.5 - Harmonicos e outros efeitos

Os sons harmonicos, mais do que um efeito timbrico, podem ser
recursos muito uteis em determinados contextos, conforme teremos

oportunidade de mostrar.

No exemplo 181, vemos uma passagem que explora varios harmoénicos
naturais, em combinacdo com sons ordinarios e, no final do exemplo,
harmonicos artificiais. Durante as primeiras 9 notas, € possivel manter todos os
sons em vibracdo (até que esgotem a sua energia cinética), sendo vejamos: os
harmonicos sol sustenido e d6 sustenido sdo tocados nas duas cordas mais
graves; os harmonicos mi e si sdo tocados nas duas cordas mais agudas; e os
sons ordinarios sao tocados nas cordas do meio. A escolha das cordas para estes
sons permite também que um dedo da mao esquerda possa alcancar o IV trasto
e aflorar os harmonicos das cordas graves. Todavia, o guitarrista podera preferir
aflora-los no IX° trasto, com a técnica de mao direita. O harménico sol agudo
sera tocado na corda ®, usada para a nota d6 — que entretanto ja deve ter

cessado de vibrar.

Nesta peca (ESQUISSO), experimentamos diferenciar a notacdo dos
harmonicos naturais daquela usada para os artificiais (pequeno circulo sobre a
nota para os primeiros, losango para os segundos). Uma vez que ambas as
simbologias sdao admissiveis para os harmoénicos em geral, o contexto da a

perceber ao intérprete o significado da simbologia escolhida.

Por fim, chamamos a atencao para a indicacao de vibrato sobre o tltimo
harmonico artificial. Como ja tivemos oportunidade de referir, consideramos

que este é um efeito muito préprio da guitarra.
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ex. 181 - Esquisso - terceira pauta
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No exemplo 182, temos mais um excerto de ESQUISSO onde sdo
utilizados harmonicos. Neste caso, os harmoénicos devem ser executados
enquanto soa um si bemol agudo. Observe-se também o glissando utilizado
para abordar aquela nota. A notacao utilizada mostra com clareza que a nota

devera ser rearticulada pela mao direita, apos o glissando.
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ex. 182 - Esquisso - quinta pauta (a)

Em MUSICA PARA GUITARRA, MARIMBA E ELECTRONICA, nao fizemos
diferenciacao entre os dois tipos de harmoénicos, ao nivel da notacao. No
exemplo 183, o contexto faz perceber que alguns dos harménicos indicados sao
artificiais (por exemplo, o fa sustenido grave nao existe enquanto harménico
natural — sem considerar scordatura) e que outros sdo naturais. Percebe-se
também que cada harmonico devera ser tocado numa corda diferente, a
excepcao do altimo, que partilha a mesma corda do pentltimo (e a mesma
fundamental, também). Percebe-se, finalmente, que é possivel manter uma
digitacao fixa de mao esquerda durante todo o gesto e que, como tal, todos os
harmoénicos devem ser aflorados com a técnica de mao direita. Podemos
observar a referida digitacdo no exemplo 184. Note-se que, as cordas soltas,

correspondem harmonicos naturais.

No final do exemplo 183, é arpejado um acorde, onde pedimos um
timbre metéalico, seguido do mesmo acorde em tremolo realizado com a polpa

do dedo, o que resulta num eficaz contraste timbrico.
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ex. 183 - Miisica para guitarra, marimba e electroénica - II. Andante - A
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ex. 184 - Musica para guitarra, marimba e electroénica - II. Andante - A - digitagdo fixa de

gesto em harménicos

Observemos agora o exemplo 185, retirado de EsQuIisso. Temos um
acorde constituido por dois harmoénicos naturais e um som ordinario. Como
estes contextos sao de alguma complexidade, e havendo possibilidade de
ocorrerem duvidas por parte do intérprete, quisemos indicar todas as
informacdes possiveis: nimeros de dedos (note-se o paréntesis recto que indica
o grupo de notas a serem pisadas — ou, neste caso, afloradas — pelo mesmo
dedo); ntimeros de cordas; indicacdo “nat.”, para o som ordinario (ou natural); e

indicacao “h.XIX”, definindo o trasto onde se aflora o harmonico.
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ex. 185 - Esquisso

O gesto que vemos no exemplo 186 foi retirado da peca INVISIBLE
FABRIC, mais concretamente, da seccao que abordamos nos exemplos 177 e 178.
O objectivo do uso de harmoénicos naturais neste gesto ultrapassa a questao
timbrica. Com efeito, os harmonicos sao aqui usados em virtude de poderem ser
sustentados sem auxilio da mao esquerda, funcionando como cordas soltas. Em
rigor, tratam-se efectivamente de cordas soltas, postas a vibrar de uma maneira

especial. Assim, no gesto todo, existem apenas duas notas pisadas — f4 e dé.
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ex. 186 - Invisible fabric - Allegro
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Vejamos agora alguns exemplos de outros efeitos.

No exemplo seguinte (ex. 187), vemos uma passagem de ESQUISSO com
varios efeitos. No primeiro forte (bem como no segundo) temos algo que, a
primeira vista, pode confundir-se com um ligado ascendente de mao esquerda.
Contudo, ao analisarmos a digitacao, percebemos que a segunda nota ¢é tocada
(percutida) numa corda diferente da primeira. Estamos, assim, perante uma
situacao de tapping, semelhante a que vimos no inicio da peca de Fernando
Lobo (ex. 103). E de salientar, a seguir ao primeiro forte, o gesto piano que

produz um plano musical distinto.

Ainda relativamente ao exemplo 187, temos um efeito que foi descrito
no exemplo 163 (trilo por deslizamento longitudinal de um mesmo dedo), desta
vez, aplicado numa corda aguda. De resto, o acorde arpejado com timbre

metalico também foi abordado anteriormente, no contexto do exemplo 157.

metalico f f—————ff

ex. 187 - Esquisso

A peca INVISIBLE FABRIC utiliza, no nosso entender, diversos efeitos de
formas muito interessantes. Em primeiro lugar (ex. 188), o pizzicato é usado
para concretizar a separa¢ao dos planos musicais. A seguir, o ligado ascendente
produz um bitone (ver seccao 3.2.4) que se torna mais audivel pelo facto da
parte “positiva” da corda estar abafada (devido ao pizzicato). Esse bitone —
afinado em mi — é posteriormente aproveitado para a realizacdo de contrastes
timbricos com outros mis — o da corda @ (pisado), o da corda @ (solto) e o da

corda ® (harmonico).
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ex. 189 - Invisible fabric - Moderato

Um pouco mais a frente (ex. 190), o gesto do bitone é realizado sobre a

corda ré e o gesto das duas notas graves repetidas é diferenciado do primeiro
através do ataque sul ponticello.

pizz.

sulp. Pizz. L? sul p.
0 83— —3] —=+ —3—
/—D ) -
5_) @ p—— L P D ——
> > > >
mf  ff mf ff

ex. 190 - Invisible fabric - Moderato

Este gesto musical é revisitado durante a seccao Allegro da peca (ex.
191). Aqui, o contraste timbrico é explorado com a nota si — altura sonora do

bitone resultante da percussio da nota do, na corda ®. E ainda proposta uma

185



variacdo da técnica utilizada para produzir o bitone, recorrendo ao
martelamento da nota do, abafando previamente a parte da corda a que

chamamos positiva. O objectivo é que (quase) nao se ouca o d6, mas sim o

bitone.

rall. m a tempo

h nat.
9 “ pizz —_ =
o—F+» = 7 B O B S 7
Vg L] T Yjie & % b
©_ - _h\ - == -
= mf mf g @ f

* - martellando, ma smorzando la parte normale della corda

ex. 191 - Invisible fabric - Allegro

Na seccao Tranquillo da mesma peca, de onde foi retirado o exemplo
192, é utilizado o efeito de tambora, que consiste em percutir as cordas com um
dedo (normalmente o polegar), de forma a produzir um acorde. Repare-se que a
melodia deste excerto (bem como a estrutura intervalar do acorde, que ja

conhecemos) é a mesma do inicio da secgao Allegro (ver ex. 177).

Tranquillo ) = 150

B.V alto sul p.
: tamb B.1 ﬁ molto rall.
F ~ . “ Rl
e SR S
E——— e ==
¥+ b3 = = by
mp —mf

ex. 192 - Invisible fabric - Tranquillo

Em SONATA PER CHITARRA, foram usados alguns efeitos timbricos
merecedores de destaque. No gesto inicial, que vemos no exemplo 193, temos
um harménico e um unissono feito entre uma corda solta e uma nota pisada na
corda mais grave da guitarra — nota essa que se situa sobre o tampo do
instrumento. O ataque sforzantissimo faz com que essa nota tenha um timbre
bastante distorcido e tnico. O gesto tem ainda uma segunda parte onde tiramos
partido do contraste timbrico das diferentes localizacbes do ataque, com um

contraste dinamico associado.
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No exemplo 194, vemos um aproveitamento das mesmas ideias de

gesto.
sul pont.
L.v. sempre o sul tasto
0N A —3 3
sffz  f mp
ex. 193 - Sonata per chitarra - gesto inicial
® 4 sul pont. sul tasto
zh 1 0‘ L Q. JJ—O A i | §_é_'7
o o — e s o B e~ T o —
@ D& = ve J oo o ﬁ%i B) 1 X i o &
[ - - ke >® LS 4
g P =
mp_———pp ff sffz sffz f mp

ex. 194 - Sonata per chitarra - I. Con spirito

O segundo andamento de SONATA PER CHITARRA — Larghetto (ex. 195) —
requer uma scordatura algo complexa, incluindo afinacao microtonal, pelo que
nos pareceu adequado apresentar uma traducao do texto musical em tablatura.
A scordatura é a seguinte: @ = 1/6 de tom abaixo (-33.3 cents); @ = 1/6 de tom

acima (+33.3 cents); ® =14 bemol; ® = fa.

Tirando partido dos harmoénicos ré (2° harmonico da corda @), mi
bemol (3° harmonico da corda ®) e fa (4° harmoénico da corda ®), bem como da
corda mi solta, podemos ter um fragmento de escala cromatica capaz de ressoar
em conjunto. Recorrendo aos intervalos microtonais, é possivel preencher os
espacos entre os meios-tons referidos, produzindo um efeito de quase glissando

pleno de ressonancias. E o que acontece no inicio de Larghetto (ex. 195).
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ex. 195 - Sonata per chitarra - II. Larghetto - inicio

Note-se que o recurso a tablatura — tal como tinhamos sugerido na
secgao 3.2.2 da presente dissertacao — permite definir com exactidao onde deve
ser tocada cada nota. No caso dos harmoénicos, basta inserir a inicial “H.” junto
do ntimero que representa o trasto junto do qual a corda deve ser aflorada. No
caso dos harmonicos artificiais, a pratica consiste em colocar o ntimero do trasto
onde a corda é pisada, seguido de um ntimero entre-paréntesis, correspondente

ao trasto onde a corda é aflorada.

No exemplo 196, podemos apreciar uma passagem do mesmo
andamento feita inteiramente com harmonicos naturais. Gragas a scordatura
utilizada, as possibilidades sao imensas, sendo que o emprego das cordas
“desafinadas”, neste enquadramento, tem um resultado surpreendentemente
doce, na nossa opinido. Por serem tantas possibilidades de harmonicos naturais,
alguns com uma afinacao muito préxima, achamos mais uma vez que o recurso

a tablatura é a melhor opcao.
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ex. 196 - Sonata per chitarra - II. Larghetto
Finalmente, devemos acrescentar que nao defendemos a tablatura
enquanto substituta da notacdo convencional — em nenhuma situagao.

Defendemos sim que o emprego da tablatura pode ter utilidade enquanto
clarificadora de determinados contextos complexos, mas sempre subordinada a

partitura, onde de facto se representa o texto musical.

189



190



Conclusao

Um dos motivos decisivos na escolha do presente tema foi a tomada de
consciéncia de que a guitarra tende a ser vista, aos olhos de compositores nao-
guitarristas, como um instrumento "pouco amigavel". Essa tomada de
consciéncia deu-se, sobretudo, através de relatos informais de alguns
compositores experientes. Estes revelavam sentir receio de escrever para este

instrumento, alegando desconhecimento do seu modo de funcionamento.

No ambito da nossa formacao académica em Composicao, e tendo em
conta a nossa experiéncia prévia e gosto pelo instrumento, bem como a
percepcao do desconforto sentido por compositores nao-guitarristas face a
escrita para guitarra, pareceu-nos apropositado levar a cabo o presente trabalho
de investigacdo. De facto, quando tomamos a decisao de elaborar um trabalho
de projecto que versasse sobre o idiomatismo na composi¢ao para guitarra, ja
tinhamos algum conhecimento do instrumento, no ambito da execucio.
Tinhamos também alguma experiéncia no campo da escrita para o mesmo,
sobretudo ao nivel de arranjos musicais para quarteto de guitarras e
transcricoes para guitarra solo. No que diz respeito a obras originais,
contavamos com algumas pecas onde a guitarra era usada em conjunto com
outros instrumentos. Na sua maioria, estas pecas foram compostas com
objectivos didacticos, que foram postos em pratica no enquadramento da nossa

actividade docente.

O resultado imediato da nossa investigacao pode, desde ja, avaliar-se
pelo conhecimento que adquirimos durante o processo e, mais concretamente,
pelo emprego desse conhecimento na criacdo das obras musicais que constam

do portefo6lio anexo.

Cabe-nos agora lancar um tultimo olhar, no ambito do presente trabalho,
sobre alguns aspectos que consideramos terem sido determinantes na nossa

abordagem a composic¢ao dessas obras, na 6ptica do idiomatismo.

Mas antes disso, devemos referir as reflexdes iniciais que fizemos

acerca do conceito de idiomatismo instrumental. Com base nas mesmas,
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tornou-se claro que a nossa investigacao deveria focar-se em diversos dominios,

a saber:

- técnicas de execucao do instrumento — elementares e avancadas;

- caracteristicas e particularidades enraizadas na tradicao classico-
romantica da guitarra;

- evolucao do léxico guitarristico ao longo do século XX.

No dominio das técnicas elementares, procedemos inicialmente a uma
analise retrospectiva da nossa propria formacdo em guitarra classica. Essa
analise, suportada pela leitura de autores como Carlevaro, Pujol e outros, focou-
se em aspectos relacionados com a ergonomia da mao esquerda e levou-nos a
tirar conclusdes pertinentes, nomeadamente, no campo do calculo de uma

digitacao apropriada.

Ja no dominio das técnicas avancadas, para além da analise de textos e
de obras musicais, foram muito importantes os contributos dos guitarristas que
entrevistamos. Alias, estas entrevistas foram cruciais para a nossa investigacao,

a diferentes niveis, designadamente:

- no direccionamento do estudo de obras musicais de referéncia;

- na enumeracao e demonstracao pratica dos mais interessantes

recursos da guitarra;

-na adverténcia para alguns problemas de escrita mais

frequentemente encontrados, no repertorio contemporaneo;

-no estimulo a reflexdo sobre o conceito de idiomatismo, na
escrita para este instrumento.

Quanto ao repertorio que examinadmos, se a anilise de obras cléssicas e
romanticas nos deu uma visao importante sobre os aspectos da cultura e da
tradicao guitarristicas, o estudo de obras mais recentes permitiu-nos observar a

evolucao dos recursos da escrita para este instrumento.

Enfim, podemos concluir que uma escrita instrumental idiomatica é

aquela que, em valorizacdo do discurso musical, pondera as virtudes do
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instrumento em causa, bem como as suas técnicas e os seus recursos proprios
(proprio=idios, em grego). Sobre as virtudes da guitarra, expusemos as nossas
opinides, comparativamente a outros instrumentos, e distingimos o plano
timbrico (para além do melddico e do polifénico) como aquele em que a guitarra
demonstra possibilidades mais interessantes. Em tultima anélise, nada pode ser

mais proprio de um instrumento do que o seu timbre.

No que diz respeito as técnicas e recursos que enumeramos,
procuramos evidenciar aspectos que consideramos nobilitantes do discurso
musical, em diferentes contextos. Tentdmos também alertar para eventuais

situagdes menos favoraveis, na aplicacao dos mesmos.

Por fim, pusemos em pratica o estudo teérico através da composicao de
algumas pecas para guitarra solo e em contexto de ensemble. Aqui, tivemos
oportunidade de reflectir sobre a adequacdao de um sistema musical
contemporaneo as potencialidades e as limitacées do instrumento em questao.
Com efeito, pensamos ter sido bem sucedidos nessa adequacao, na medida em
que o emprego que demos a esse sistema musical possibilitou tirar partido
daqueles que identificAmos como os recursos e técnicas mais favorecedores de
um discurso musical fluente e apelativo. Sumarizando, referimo-nos

essencialmente a quatro aspectos:

-0 aproveitamento das ressonincias — planificando a
utilizacado de cordas soltas e de harmonicos naturais, com ou sem
emprego de scordatura;

- 0 uso de digitacoes simples — por forma a tirar partido, por
um lado, da agilidade técnica da mao direita, e por outro, da manutencao
dos niveis de conforto da mao esquerda;

- a utilizacdo do amplo registo do instrumento e do ambito da
mao esquerda — tanto em termos das possibilidades melodicas, como
harmonicas e polifonicas;

- 0 emprego de efeitos timbricos — em proveito do interesse e da
inteligibilidade do discurso musical.
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Para terminar, resta-nos expressar o nosso desejo de que a presente
exposicao tedrica venha a ser um contributo significativo para a comunidade de
compositores, ao esclarecer aspectos relevantes para uma escrita idiomatica
para guitarra. Desejamos, igualmente, e numa perspectiva de longo prazo, que
este contributo venha a ter repercussoes positivas ao nivel do desenvolvimento

do repertorio deste instrumento.
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