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RESUMO

Esta pesquisa se propõe a trazer reflexões sobre o estudo da articulação no violão. A partir de
uma revisão bibliográfica relacionada à articulação, ao violão e à pedagogia do instrumento,
este estudo pretende colaborar para o desenvolvimento de práticas de ensino e aprendizagem
mais elaboradas em relação ao tema. A articulação é identificada como um elemento essencial
da interpretação musical, entretanto, ainda é pouco discutida no universo violonístico. A partir
de sua relevância para a expressividade musical, a pesquisa coloca em evidência a
importância de se trabalhar o estudo da articulação, sob os pontos de vista técnico e musical, a
fim de promover um avanço qualitativo da performance musical dos alunos.

Palavras-chave: articulação no violão, expressividade musical, pedagogia do violão.



ABSTRACT

This research proposes to reflect on teaching and studying articulation in the guitar. Through a
bibliographic review related to articulation, to the guitar and to the instrument pedagogy, this
study intends to collaborate for the development of more elaborate teaching and learning
practices in relation to the theme. Articulation is identified as an essential element of musical
interpretation, however, it is still little discussed in the guitar universe. Based on its relevance
to musical expressiveness, the research highlights the importance of studying articulation,
from the technical and musical points of view, in order to promote a qualitative advance of the
students' musical performance.

Keywords: guitar articulation; musical expressiveness; guitar pedagogy.
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1 INTRODUÇÃO

Esta pesquisa nasceu do anseio de compreender as especificidades do trabalho do

professor de violão no que tange o desenvolvimento da expressividade de seu aluno.

Estabelecemos como foco da pesquisa o ensino da articulação. Considerando-a um elemento

essencial para a expressividade1 da performance, acreditamos que o tema poderia ser melhor

discutido e incorporado de forma mais consistente à formação do professor de instrumento e

do aluno de violão. Portanto, a pesquisa coloca em evidência a importância de se trabalhar a

articulação em sala de aula, sob os pontos de vista técnico e musical, a fim de promover um

avanço qualitativo da performance musical dos alunos.

Juntamente com elementos como fraseado, dinâmica, agógica, timbre e andamento, a

articulação integra a performance como um dos elementos expressivos que constituem a

interpretação da obra musical. O que se quer expressar? Como fazê-lo? Dentre esses

elementos cabe ao músico realizar diversas escolhas ao longo do processo de elaboração de

sua interpretação. Para tanto, precisamos dominar conhecimentos e habilidades necessárias ao

desenvolvimento da prática musical.

Duas questões centrais emergem relacionadas à articulação no violão: 1 - a falta de

indicações expressivas nas partituras de grande parte do repertório do instrumento e; 2 - a

ausência de sistematização do estudo de articulação. Diante desse cenário, entendemos que

existe a necessidade de refletir sobre a formação do violonista. Entender as especificidades do

trabalho docente e sistematizar nossa ação como professores ajuda a potencializar os

resultados da aprendizagem.

Em sua pesquisa sobre a expressividade na performance ao violão, Scarduelli

identifica o estudo da articulação como um dos pontos mais problemáticos na formação do

violonista:

várias questões relacionadas à expressividade ficam em uma discussão teórica nos
tratados, sem que seja oferecido um treinamento suficiente. Em nossa reflexão a
respeito, a falta de um treinamento objetivo estabelece lacunas na prática daquele

1 Segundo Ferigato e Freire (2014) a expressividade musical se apresenta como um constructo de características
multidimensionais. Um constructo designa um fenômeno psicológico complexo, que contém em si vários
elementos conceituais e é considerado subjetivo. A expressividade tem sido abordada pela psicologia da música
e pela cognição musical. Destacamos aqui algumas formas como o fenômeno tem sido compreendido. Primeiro,
a expressividade como uma manifestação da estrutura musical, de qualidades inerentes à obra. Segundo, a
expressividade como resultado das escolhas interpretativas do performer manifestadas na forma de “variação da
dinâmica, escolha do tempo, rubato, fraseado, articulação, variações no uso do vibrato, mudanças no timbre
instrumental ou vocal, movimento corporal, dentre outros dispositivos similares” (FERIGATO; FREIRE, 2014,
n.p.), relacionando propriedades objetivas da música e as impressões subjetivas do intérprete. Existe também a
compreensão da performance expressiva como aquela investida de emoções, que anima a música, que lhe dá
vida. Ou ainda a expressividade como aquilo que permite a comunicação de ideias musicais, que são então
acessadas pela sensibilidade do ouvinte.



7

elemento expressivo, especialmente quando estamos tratando da formação de
músicos. E um outro ponto relevante se trata justamente do treinamento das
articulações. Constatamos que a grande maioria dos métodos de referência não
trata desse tema de maneira integral. Ficam restritos ao procedimento do ligado,
de uma forma puramente mecânica, sem contextualizá-lo no universo das
articulações possíveis. E para reforçar a relevância desse treinamento, podemos
citar Benetti (2013, p.1), que aponta em sua pesquisa realizada com pianistas que
“Os resultados indicaram a articulação como o elemento mais influente da
expressividade, relacionada pelos pianistas, sobretudo, ao caráter da obra”. E, em
nossa análise, a articulação é um dos pontos mais obscuros no estudo do violão.
(Scarduelli, 2015, n.p.)

A partir dessa constatação, tratamos de investigar o tema do ensino de articulação no

violão. Esta pesquisa se orienta pelo paradigma qualitativo, através de uma revisão

bibliográfica relacionada ao tema. Trazemos referências que possam contribuir para o

desenvolvimento das práticas pedagógicas no violão que tenham como parâmetro o

desenvolvimento da expressividade. Diante do tema proposto, a literatura escolhida para a

realização da pesquisa abarca os temas da articulação, da articulação no violão e da pedagogia

do instrumento, tendo como objetivo ampliar o olhar sobre o objeto de pesquisa. Ao final nos

propomos a trazer sugestões que possam colaborar para a elaboração de práticas de ensino

mais sistematizadas em relação ao tema.

O trabalho se estrutura em três partes. O percurso da pesquisa, parte da compreensão

do objeto a ser ensinado pelo professor, a articulação (capítulo 2); em seguida, a articulação é

investigada no contexto específico do violão (capítulo 3) e; por último, discutimos a formação

mesma do professor de instrumento, a partir do contexto universitário brasileiro, e o trabalho

técnico/musical sobre a articulação nas aulas de instrumento (capítulo 4).

A partir de Keller (1973), Harnoncourt (1988), Donington (1963) e Assumpção

(2007), no capítulo 2 apresentamos aspectos históricos e gerais da articulação no contexto

musical. No capítulo 3, discutimos a articulação no contexto específico do violão, apontando

diferentes aspectos abordados por Alípio (2014), Loner e Alípio (2020), Afonso e Scarduelli

(2022), Afonso e Sueiro (2022) e Yarce (2018), Fernández (2000) e Ulloa (2004). No capítulo

4, abordamos as práticas pedagógicas e a aprendizagem a partir de Aguiar (2008), Borém

(2006), Fernández (2000), Leão (2000), Piccoli (2015), Ray (2015), Scarduelli (2015) e,

Scarduelli e Afonso (2022).
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2 A ARTICULAÇÃO

O objeto central desta pesquisa é o ensino de articulação. Portanto, como ponto de

partida, buscamos contextualizá-la, a fim de compreender este objeto relevante para a

pedagogia do instrumento. A partir de Keller (1973), Harnoncourt (1988), Donington (1963) e

Assumpção (2007), trazemos um panorama sobre o tema: as origens do termo, sua

incorporação à linguagem musical, sua função no discurso musical, a relação entre articulação

e outros fatores que constituem a música e, por fim, uma visão geral das possibilidades de

articulação.

2.1 DEFINIÇÕES DE ARTICULAÇÃO

Referindo-se à origem do termo articulação, que diz respeito à linguagem falada,

Harnoncourt (1988, p. 49) a define como o “processo técnico do falar, a maneira de proferir as

diversas vogais e consoantes”. Desta forma, articular é dividir, separar sons e sílabas trazendo

clareza e expressividade ao discurso. Keller parte do mesmo princípio para entender o termo2:

Tal como acontece com o fraseado, podemos derivar princípios de articulação
musical da linguagem. Os sons da fala são compostos pelos sons que podem ser
produzidos independentemente: as vogais e as consoantes que as acompanham. A
tarefa da articulação da fala consiste em fazer sobressair claramente estes sons e
em separá-los uns dos outros. A criança aprende a falar à medida que aprende a
articular. [...] Além disso, a articulação serve sobretudo para transmitir a
expressão, na medida em que em linguagem emocional os sons da fala são
separados.3 (Keller, 1973, p. 31, tradução nossa)

Ao buscar uma definição para o termo, o autor também aponta uma função

fundamental da articulação, a de conferir expressão ao texto falado. De forma análoga, na

música a articulação tem um papel de separar e agrupar as notas musicais, agindo como um

importante recurso expressivo que produz efeitos em diferentes níveis: na pronunciação do

ritmo (interferindo no ataque e no final de cada nota), na delimitação de elementos estruturais,

como frases e motivos, e na constituição do caráter da obra. Corroborando com esse

3 Original: “As with phrasing, we can derive principles of musical articulation from language. The sounds of
speech are composed of the sounds that can be made independently: vowels and the consonants that accompany
them. To bring these out clearly and to separate them from one another is the task of speech articulation. The
child learns to speak as he learns to articulate. [...] Furthermore, above all, articulation serves to convey
expression insofar as in emotional language the sounds of speech are separated.”

2 Diferentemente da linguagem musical, a linguagem falada é duplamente articulada. A primeira articulação é
constituída de morfemas, unidades (da palavra) que possuem significado em si. A segunda articulação é formada
por unidades menores, os fonemas, que não apresentam significado, como as vogais e consoantes. Tanto
Harnoncourt quanto Keller se referem a esta segunda acepção da palavra quando se referem à linguagem falada.
Os sons musicais não tem a função de representação da realidade (de significação), como as palavras o tem.
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entendimento, o Dicionário Enciclopédico Oxford de la Música (2008) define articulação da

seguinte forma:

Termo que se refere ao grau de separação de cada som na execução de notas
sucessivas. A articulação pode ser expressiva, entre staccato e legato, ou
estrutural, caso em que é análoga à pontuação na linguagem. O fraseado depende
em grande medida da articulação, especialmente nos instrumentos de teclado que
requerem um controle preciso do ataque e da duração das notas individuais. A
articulação é escrita no papel com pontos, linhas curtas, acentos e ligaduras. As
indicações de articulação eram raras antes e durante o período barroco, época na
qual os compositores assumiam que o conhecimento das práticas comuns deveria
fornecer ao intérprete uma abordagem correta da articulação.4 (Articulación, 2008,
p. 117, tradução nossa)

Entre o staccato e o legato, há uma gama de possibilidades e combinações que ao

longo da história da música ocidental foram explorados de diferentes formas. Não nos cabe

neste trabalho esgotar todas essas possibilidades, mas sim chamar a atenção para a relevância

desses elementos para a interpretação musical.

No processo de elaboração da interpretação, é preciso questionar a escrita musical —

que sentido tem a obra para nós? — e ir além de uma “compreensão primitiva” do texto para

dar um sentido vivo à obra, como aponta Keller:

Quem toca música clássica deve declamá-la como um poema: um bom recitador
terá o cuidado de não se preocupar primordialmente em esclarecer o sentido do
poema ao ouvinte, pois parte do princípio de que este o compreenderá por si
próprio; o objetivo principal do recitador será transmitir os valores expressivos
mais subtis e mais ocultos. Do mesmo modo, na música, a compreensão primitiva
de uma melodia deve ser presumida, e o executante preocupa-se com os valores
expressivos subtis e ocultos; para estes, a música coloca os mais diversos meios à
sua disposição, incluindo tanto as ligaduras como a ‘barra que une as colcheias’
nas suas múltiplas relações.5 (Keller, 1973, p. 61, tradução nossa).

2.2 A ARTICULAÇÃO NO DISCURSO MUSICAL

Em termos gerais, Harnoncourt (1988) considera que a música antes de 1800 fala, e

música depois de 1800 pinta. Por isso, “a articulação é o meio de expressão mais importante

5 Original: “Whoever plays Classical music must declaim it like a poem: a good reciter will take care not to
concern himself primarily with clarifying the sense of the poem to the hearer, he assumes that the hearer will
grasp that by himself; the reciter’s principal aim will be to convey the more subtle and more hidden expressive
values. Similarly, in the music the primitive comprehension of a melody is to be presumed, and the player
concerns himself with the subtle and hidden expressive values; for these, music places the most diverse means at
his disposal, including both slur and beam in their manifold relationships.”

4 Original: “Término que se refiere al grado de separación de cada sonido en la ejecución de notas sucesivas. La
articulación puede ser expresiva, entre staccato y legato, o estructural, en cuyo caso es análoga a la puntuación
en el lenguaje. El fraseo depende en gran medida de la articulación, principalmente en los instrumentos de
teclado que exigen un control preciso de ataque y duración de cada una de las notas. La articulación se escribe en
el papel con puntos, líneas cortas, acentos y ligaduras. Las indicaciones de articulación fueron poco comunes
antes y durante el Barroco, época en que los compositores presuponían que el conocimiento de las prácticas
comunes debía proporcionar al intérprete una aproximación correcta a la articulación.”
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que possuímos para a música barroca” (Harnoncourt, 1988, p. 60). Nela as vozes se

contrapõem, “conversam”, argumentam entre si, guiadas pela arte do convencimento — a

retórica. Por outro lado, isso não significa que a articulação não seja importante para a música

posterior, apenas que sua relação com a música se desdobra de outras formas. Ao dizer que a

música “pinta”, podemos entender no sentido de que surgem novas 'cores' harmônicas, se

elaboram novas possibilidades timbrísticas, e para além disso, podemos pensar na poética

dessa música, que sugere imagens, sentimentos ou pretende “contar histórias” através dos

sons — se pensamos na produção musical do século XIX, por exemplo.

Podemos traçar a origem da relação entre a articulação da linguagem falada e a

articulação musical na relação entre o canto e o texto entoado. Keller aponta vestígios dessa

origem na música medieval:

As primeiras referências à articulação no canto encontram-se já na notação
neumática do século X, onde eram dadas instruções aos cantores através de
abreviaturas, tanto para a execução como para a articulação (t=tenere,
co=conjunguntur,[...])6 (Keller, 1973, p. 31, tradução nossa).

Se na música ocidental, o desenvolvimento musical até o renascimento se deu

majoritariamente no campo da música vocal (coral), a relação entre a voz humana falada e a

voz cantada criou pontes entre essas duas linguagens, de modo que a música tomou

emprestadas muitas expressões da retórica (da “arte da palavra”): período, frase, motivo,

sujeito, tema, sentença e, entre outros termos, também a própria ideia de articulação. A partir

do desenvolvimento mais robusto da música instrumental, no século XVIII, esses categorias

são tomadas de empréstimo para organizar formalmente a música como discurso, de acordo

com suas especificidades:

O século XVIII, ao enfrentar o problema da organização formal de uma música
puramente instrumental em plena ascensão, recorreu à filosofia grega, mais
especificamente à retórica, para alicerçar critérios. Não tendo mais a palavra a
orientar seu discurso musical, apoiou-se sobre a organização discursiva que a
própria palavra houvera construído. Com a emancipação da música da palavra, o
material musical requereu para si a prerrogativa de uma organização própria, vale
dizer, a partir de suas especificidades. (Assumpção, 2007, p. 2)

A música compreende então a articulação como elemento que traz eloquência ao

discurso, assim como na fala. O discurso musical também aspira à persuasão, ao

6 Original: “The first references to articulation in singing are to be found as early as in the neumatic notation of
the tenth century, where instructions were given to singers through abbreviations both for performance and for
articulation (t=tenere, co=conjunguntur,[...])”.
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convencimento. Na separação dos sons se dá o silêncio, importante recurso expressivo, que

também traz clareza à estrutura, delineando ideias musicais.

Uma vez incorporada à linguagem musical, a articulação ganha uma grande variedade

de possibilidades expressivas nos séculos XVII e XVIII (Keller, 1973). Keller afirma que ela

não se desenvolveu muito para além da música de Mozart e Beethoven, em termos de

possibilidades, e completa: “É evidente que não houve qualquer tentativa de retomar a ousada

articulação de grupos de Bach”7 (Keller, 1973, p. 104).

2.3 QUESTÕES RELEVANTES PARA A INTERPRETAÇÃO MUSICAL

Diversos fatores podem influenciar a concepção da articulação de uma obra. Aqui

podemos levantar algumas questões relevantes para a interpretação musical. Por exemplo, o

estilo musical. Por um lado, no período barroco, pouco se notava na partitura os elementos

expressivos porque se subentendia que o intérprete dominasse em sua prática as formas de

expressão do estilo musical, contando-se com seu “bom gosto”. Sendo assim, existem regras

de expressão que não eram notadas, “O que importa é o que não está escrito” (Harnoncourt,

1988, p. 53). Por outro lado, a partir dos períodos clássico e romântico a escrita musical passa

a indicar com riqueza de detalhes a expressão idealizada pelo compositor:

Só no início do século XVIII é que os sinais de articulação, juntamente com os de
andamento e de dinâmica, começam a aparecer regularmente: mas só a partir dos
compositores clássicos vienenses é que os tomamos como garantidos. Por
conseguinte, na execução de música antiga, é necessário distinguir corretamente
de que meio século ela provém.8 (Keller, 1973, p. 43, tradução nossa)

Outro aspecto relevante a ser considerado é o caráter da obra. Quantz reconheceu a

importância da articulação, ressaltando que ela deveria "animar a expressão de paixão em

todas as peças, magnificamente ou tristemente, alegremente ou agradavelmente, ou como se

queira”9 (apud Keller, 1973, p. 40, tradução nossa). Carl Philipp Emanuel Bach também

afirmou: “Em geral, a vivacidade dos allegros é transmitida por notas destacadas, e o

sentimento dos adágios por notas sustentadas e arrastadas... mesmo quando não tão

9 Original: “animate the expression of passion in all pieces, magnificently or sadly, happily or pleasantly, or as
one might wish”.

8 Original: “Only at the beginning of the eighteenth century do the signs for articulation, together with those for
tempo and dynamics, begin to appear regularly: but it is not until the Viennese Classical composers that we have
since taken for granted. In the performance of older music, therefore, one must distinguish correctly from which
half-century it comes”.

7 Original: “It goes without saying, of course, that there was no attempt to take up again Bach's bold articulation
of groups".
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marcadas…”10 (apud Donington, 1963, p. 413, tradução nossa). Ou seja, esses músicos se

referem à construção do caráter da obra — sugerindo emoções ou sensações — a partir de

determinadas formas de articular.

O ritmo também pode se relacionar intrinsecamente com a articulação musical. Keller

(1973, p. 38) ressalta que “tal como um ritmo regular é adequado para o legato, também um

ritmo irregular e quebrado (como o nome já sugere) é adequado para o staccato”11 (tradução

nossa). Por exemplo, ritmos de dança, ritmos sincopados e ritmos pontuados, geralmente se

caracterizam como mais articulados.

A diferenciação entre legato e staccato é normal em qualquer música. Girolamo
Diruta (I/ Transttvano, Veneza, 1597) dá grande importância à distinção entre o
estilo suave, próprio da música cantabile para órgão, e o estilo desprendido,
próprio da música de dança para cravo.12 (Donington, 1963, p. 411, tradução
nossa)

Pensando em um sentido mais profundo, de que forma almejamos atingir o público

que nos ouve? Ainda que o intérprete não tenha controle sobre como o público ouve a obra

musical, Harnoncourt traz uma reflexão importante sobre a contribuição da articulação

musical para a escuta da obra.

Costuma-se constantemente escrever que o ouvinte é transformado pela música.
Isto só será possível, se a música atuar sobre ele física e espiritualmente.
Tomemos como exemplo um acorde de sétima da dominante. No momento em
que este é ouvido, sente-se uma tensão que é também corporal: a dissonância
exige uma resolução — que, quando alcançada, produz uma sensação de
bem-estar e relaxamento. Exatamente com estes elementos corporais —
movimento, contração, descontração — é que o compositor trabalha. Não há como
escapar dos movimentos corporais quando se ouve música; isto pode ser sentido
por cada um de nós e também observado nas salas de concerto. Isto é parte da
vivência musical. Donde se conclui que todo esse problema da articulação não é
uma questão só da execução, mas também do ouvir. Uma música bem articulada
será ouvida de maneira bem diferente do que outra tocada "plana", sem relevos.
Ela se dirige à nossa sensibilidade corporal, ao nosso senso de movimento,
exigindo do espírito e do intelecto uma audição ativa, dialética. (Harnoncourt,
1988, p. 57)

Sem a articulação a música se torna “plana”. Essa caracterização nos remete a ideia de

que uma interpretação que pronuncia todas as notas de forma igual, gera monotonia, não

desperta o interesse pela escuta. Articular confere contornos, “desenha um relevo”, elabora

12 Original: “The differentiation of legato from staccato is normal in any music. Girolamo Diruta (I/ Transttvano,
Venice, 1597) attaches great importance to distinguishing the smooth style proper to cantabile music for the
organ from the detached style proper to dance music on the harpsichord.”

11 Original: “just as a regular rhythm is suitable to the legato, so a jerky, broken rhythm (as the name already
suggests) is suitable for the staccato”.

10 Original: “In general, the liveliness of allegros is conveyed by detached notes, and the feeling of adagios by
sustained, slurred notes... even when not so marked …”.
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uma hierarquia, estabelece planos sonoros, com várias camadas pelas quais o ouvinte

‘passeia’, despertando a atenção para o conteúdo musical. Especialmente, o autor compreende

que a interpretação musical deve mover o corpo, o espírito e o intelecto.

2.4 TIPOS DE ARTICULAÇÃO

Keller afirma que a articulação surge em função da melodia. A depender de seu

caráter, esta pode se constituir em um fluxo ininterrupto ou articular-se de diversas formas,

destacando-se as notas umas das outras. As possibilidades são inúmeras, mas destacamos os

extremos como forma de entender os limites dentro dos quais é possível pensar a

interpretação musical. Estes extremos são o legato e o staccato. O primeiro representa a ideia

de conexão, de fluxo, de continuidade. O termo italiano legato, vem da palavra religare, que

significa ligar, vincular (Keller, 1973). Esteve intimamente ligado à esfera da música sacra, do

canto gregoriano à música coral renascentista:

o legato é a única expressão livre de conflitos da linha melódica e, desde o início,
restringiu-se às atmosferas sagradas. O "estilo fluente" na composição, como na
execução, significava o estilo ideal da igreja, cujo modelo clássico reconhecemos
no chamado estilo Palestrina.13 (Keller, 1973, p. 33, tradução nossa)

Keller argumenta que, a partir do século XVI, com a secularização da vida e da

música, a área da expressão musical se enriquece e diversifica. O legato antes “sacro”,

começa a adquirir variações de caráter — sendo também relacionado ao reflexivo e à

subjetividade humana, por exemplo.

Por sua vez, a ideia de staccato — termo italiano que significa separado — representa

uma gama de expressividade mais ampla que a do legato. Este representa a descontinuidade,

trazendo à tona o conflito entre a nota individual e o senso de unidade da frase musical.

Afastando-se da ideia de sacralidade, o staccato adquire diversas expressões, desde o senso de

hesitação, ao caráter dançante, à leveza (leggiero) e à jocosidade, por exemplo (Keller, 1973).

Entre staccato e legato, uma ampla gama de gradações se apresentam.

Alguns símbolos essenciais indicam a articulação na notação da partitura. O mais

antigo deles, a ligadura, a partir do século XVII passa a indicar a junção de duas notas

diferentes, conectando-as suavemente (Keller, 1973). Harnoncourt (1973, p. 56) esclarece

que, antes de 1800, para os instrumentos de corda, sopro, teclado ou para voz, a ligadura

significava, de forma geral, que “a primeira nota sob a ligadura é acentuada e mais longa, e

13 the legato is the only conflict-free expression of the melodic line, and from the beginning it was restricted to
the sacred atmospheres. The “flowing style” in composition, as in performance, signified the ideal church style,
whose classic model we recognize in the so-called Palestrina style.
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que as notas seguintes deverão ser tocadas mais suavemente”, determinando assim além do

legato, uma concepção não regular do ritmo e uma hierarquização das notas. De forma

análoga, o mesmo princípio servia para uma nota dissonante que deveria ser acentuada e

ligada à sua resolução. A ligadura também poderia indicar notas separadas agrupadas em uma

mesma frase (Donington, 1963). Após 1800, a ligadura é entendida de outra forma: como uma

indicação técnica, não como uma indicação de "pronúncia”. No século XIX, a ligadura de

frase passou a ser usada com frequência, principalmente na música para piano, como

elemento que indica tanto o começo e fim das frases, como uma execução legato (Keller,

1973). Fato é que o agrupamento de notas em ligaduras mostra os pontos nos quais a

articulação deve ocorrer (Donington, 1963).

Antes de 1600, a única forma de indicar a separação entre as notas era a pausa (Keller,

1973). A partir do século XVII surgem dois símbolos especiais para expressar a separação das

notas. O staccato (.) e o que hoje conhecemos como o símbolo de staccatissimo ( ),

posicionados acima ou abaixo da cabeça da nota – estes surgiram a partir da escrita e da

técnica do violino. O primeiro, o ponto (símbolo de staccato que encurta a nota) possui um

caráter leggiero. O segundo, ao mesmo tempo que separava as notas também as acentuava,

sendo entendido como um “staccato vigoroso” (Keller, 1973, p. 105). Já no começo do século

XIX o mesmo passa a significar um stacatto “afiado” e curto (“sharp and short”),

representando um quarto do valor da nota, na música para piano (Keller, 1973).

O significados desses símbolos, muitas vezes não estiveram claros quanto a sua

função e por vezes foram intercambiados em edições da época. No período barroco, muitas

vezes o ponto apenas indicava que as notas não deveriam ser ligadas ou que deveriam ser

executadas com um ritmo regular, não inégale (Harnoncourt, 1988). Além disso, o quanto a

nota deveria ser encurtada, variava na opinião de diferentes autores (Keller, 1973). Para

Muffat, o staccato encurtava metade do valor da nota. Para Couperin, um quarto da nota. Para

Carl Philipp Emanuel Bach, pouco menos da metade:

É preciso fazer uma distinção no staccato, e ter em conta o valor da nota, se é
metade do compasso, um quarto ou uma oitava, se o tempo é rápido ou lento, se o
sentido da dinâmica é forte ou piano; estas notas são sempre mantidas por um
pouco menos de metade do seu valor. Em geral, pode dizer-se que o staccato
ocorre sobretudo com saltos e em tempo rápido.14 (Bach apud Keller, 1973, p.
50-51, tradução nossa)

14 Original: “One must make a distinction in staccato, and take into account the value of the note, whether it is
half of the measure, a quarter, or an eighth, whether the tempo be swift or slow, whether the dynamics sense is
forte or piano; these notes are always held for somewhat less than half of their value. In general, it can be said
that staccato takes place mostly with leaps and in fast tempo.”
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Por outro lado, pode-se ainda indicar a ideia de separação das notas a partir da escrita

musical. A não união de colcheias e semicolcheias em uma barra única, poderia indicar ou

reforçar uma intenção de articulação por parte do compositor (Keller, 1973).

No período barroco, também há referências ao termo non-legato, para designar a

forma que se deveria tocar comumente, quando não há ligaduras ou staccato. A ideia é que

onde não há outras indicações de articulação deve-se separar as notas ligeiramente umas das

outras:

Em contraste com o legato e com o staccato, existe a progressão normal, na qual
se levanta rapidamente o dedo da tecla anterior, pouco antes de tocar uma nova
tecla. Como este método comum é sempre assumido, nunca é indicado.15
(Marpurg apud Keller, 1973, p. 51, tradução nossa).

Keller (1973, p. 52) completa: “Já com Couperin, mas ainda mais com Mozart,

Beethoven e a música do século XIX, o non-legato marcado torna-se uma área especial de

expressão, que já possui uma notação inconsistente”16 (tradução nossa).

Cabe ainda considerar que existem outros símbolos de expressão ou técnicas

específicas que implicam uma articulação. Por exemplo, esse é o caso do marcato ( ), que

implica que a nota deve soar mais forte e destacada das notas vizinhas; ou do tenuto ( ), que

além de indicar uma ênfase, também significa que a nota deve soar por toda sua duração.

Podemos pensar também na técnica do pizzicato e do spiccato do arco, por exemplo, que

implicam uma separação das notas a serem executadas. Não sendo o nosso objetivo

destrinchar as minúcias dessas possibilidades, reiteramos que essas indicações devem ser

pensadas dentro do contexto de cada obra musical, assim como as demais formas de ligar e

separar as notas.

16 Original: “Already with Couperin, but still more with Mozart, Beethoven, and the music of the nineteenth
century, the marked non-legato becomes a special area of expression, which already possesses an inconsistent
notation”.

15 Original: “Contrasted with the legato as well as with staccato playing is the ordinary progression, in which one
raises the finger from the preceding key quickly, shortly before striking a new key. Because this ordinary method
is always assumed, it is never indicated.”
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3 IMPLICAÇÕES TÉCNICAS E MUSICAIS DA ARTICULAÇÃO NO VIOLÃO

A partir do segundo capítulo trazemos a discussão sobre articulação para o contexto do

violão. Partindo do entendimento da importância da articulação para interpretação de uma

obra musical, buscamos compreender sua realização no instrumento a fim de estabelecer uma

relação entre concepção e prática. Na literatura voltada para o violão, diversos autores

abordaram procedimentos que geram diferentes formas de articulação. Discutimos aqui

possibilidades sonoras, técnicas e expressivas do instrumento, por isso a relevância do tema

para a interpretação musical, e consequentemente para o campo da pedagogia do violão.

Partimos de discussões levantadas por Alípio (2014), Loner e Alípio (2020), Afonso e

Scarduelli (2022), Afonso e Sueiro (2022) e Yarce (2018), Fernández (2000) e Ulloa (2004)

3.1 A ARTICULAÇÃO NA LITERATURA E REPERTÓRIO DO VIOLÃO

Se nos voltamos para história do violão e observamos como se deu o processo de

desenvolvimento do instrumento e de seu repertório nos períodos clássico-romântico

percebe-se que pouco se grafava a articulação nas partituras das obras originais para o

instrumento (comparativamente a outros instrumentos do período) e pouco se abordava sobre

a articulação nos primeiros métodos de ensino que surgiram no século XIX, e mesmo em

publicações do violão moderno. Como vimos anteriormente, na passagem dos séculos XVIII

para o XIX, houve uma mudança de paradigma com relação à prática e à escrita musical. Os

compositores passaram a exercer maior controle sobre a obra musical, indicando cada vez

mais na partitura os elementos expressivos que deveriam compor a execução da mesma.

Afonso e Suero (2022) caracterizam esse momento e estabelecem um comparativo com o

histórico específico do violão:

Diante destes eventos, a saber: modernização da luteria, composições exclusivas
para determinado instrumento, ascensão da figura do compositor e distanciamento
da música vocal, houve avanços que impactaram na formulação de tratados e,
inevitavelmente, no aspecto do tratamento da articulação instrumental. Na área de
cordas dedilhadas não foi diferente. Entretanto, paradoxalmente, da guitarra
clássica-romântica ao violão moderno, não existiu um grande interesse por parte
de compositores e tratadistas em abordar a fundo a questão da articulação.
(Afonso; Suero, 2022, n.p.)

Não está totalmente claro porque a escrita do violão se desenvolveu desta maneira,

mas se traçam algumas hipóteses, que não serão discutidas aqui. Não havia essa preocupação

na prática musical do violão? Seria a prática musical transmitida exclusivamente através da

oralidade? Ou a articulação não seria um aspecto tão importante no instrumento da época?
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Seria a prática musical no violão análoga à prática anterior ao século XIX, na qual se

compreendia que cabia ao bom intérprete dominar o estilo musical? Ou as edições das

partituras não trariam indicações porque os compositores eram eles mesmos intérpretes de sua

música? Não sabemos com certeza. Apenas constatamos esse aspecto da tradição do violão, o

qual pode ter influência na abordagem do tema da articulação até os dias atuais, inclusive no

âmbito pedagógico, como advertem os autores.

Afonso e Suero (2022) e Scarduelli (2015) trazem, ambos, revisões bibliográficas

sobre o tema e constatam a escassa e reduzida abordagem sobre a articulação nos métodos e

nas edições de partitura para violão, constatando um tratamento da articulação exclusivamente

do ponto de vista mecânico em alguns métodos de violão do século XIX e XX. O foco dessa

pesquisa não é a análise dos métodos em si. No entanto, trazemos as constatações desses

autores como forma de corroborar para o entendimento da importância do tema do ensino da

articulação no violão.

A pesquisa de Scarduelli (2015) aborda o tema da expressividade no violão do ponto

de vista do preparo da performance e da pedagogia do violão, trabalhando com os conceitos

de mecanismo, técnica e expressividade. Dentre as referências analisadas estão métodos

historicamente importantes e publicações compreendidas como relevantes no contexto

brasileiro (a partir de questionário aplicado pelo autor a docentes de instituições brasileiras).

Segundo o autor, dentre os métodos que abordam de alguma forma o elemento articulação,

estão:

- Método de Violão Op. 59 (Matteo Carcassi);

- Método para Guitarra (Dionísio Aguado);

- Método do Violão Espanhol (Fernando Sor);

- Método Completo de Guitarra (Ferdinando Carulli);

- Studio per la Chitarra Op. 1 (Mauro Giuliani);

- Escola Moderna do Violão (Isaías Sávio);

- Escuela Razonada de la Guitarra (Emílio Pujol);

- Série didática para guitarra - Cuatro Cadernos (Abel Carlevaro);

- Escuela de la Guitarra: exposición de la teoria instrumental (Abel Carlevaro);

- Técnica, mecanismo, aprendizaje: Una investigación sobre el llegar a ser guitarrista

(Eduardo Fernández);

- La técnica de David Russel en 165 consejos (Antonio de Contreras);

- Pumping Nylon (Scott Tennant);
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- Classic Guitar Technique – slur, ornament and reach development exercises (Aaron

Shearer);

- The Natural Classical Guitar: the principles of effortless playing (Lee Ryan).

Afonso e Suero (2022), ao analisarem destacados métodos como os de Fernando Sor

(Méthode pour la Guitare, de 1830), Dionisio Aguado (Nuevo método para Guitarra, de

1843), Emilio Pujol (Escuela Razonada de la Guitarra, de 1933), Abel Carlevaro (Serie

didactica para guitarra, de 1976, e Escuela de la guitarra, de 1979) e Hubert Kapel (The bible

of classical guitar Technique, 2010, já do século XXI) também percebem que os mesmos não

apresentam um estudo sistemático da articulação do ponto de vista técnico, e muito menos

associando esse estudo a questões musicais. Os autores catalogam as técnicas de ligados

(ascendente, descendente e misto), pizzicato, staccato, tenuto e muting (abafamento com o

polegar), presentes nesses métodos e destacam que sua abordagem se restringe à técnica ou

mecânica, ainda que em alguns de forma não detalhada. Apontam também o uso do staccato

como ferramenta de estudo técnico, ao se conceber o toque preparado como ferramenta de

estudo de tremolo, de legato e de muting (abafamento).

A restrição ao aspecto técnico não seria um problema em si, mas percebe-se a

diferença da tradição de ensino de outros instrumentos, que ao menos na fase inicial de seu

estabelecimento, tratavam de questões técnicas e musicais de forma conjunta em seus

métodos e tratados, como abordado por Scarduelli e Afonso (2022).

Fernández (2000) também faz referência a essa falta de indicações de articulação

característica das edições de partitura para violão, apontando para a necessidade de considerar

as várias possibilidades no processo de escolha da articulação:

Quando a articulação não é indicada pelo compositor (e este é, de longe, o caso
mais frequente no violão), será necessário estabelecer estas possibilidades, e
decidir qual a que nos parece mais coerente e expressiva. Para podermos decidir,
teremos quase sempre de considerar várias alternativas.17 (Fernández, 2000, p. 44,
tradução nossa)

O assunto também é abordado no artigo de Scarduelli e Afonso (2022), que discute o

estudo da articulação como elemento expressivo no violão. Diante da abordagem restrita da

articulação nos métodos e nas partituras de violão do período clássico-romântico, os autores

trazem referências de conceitos e ideias de articulação de métodos, tratados e partituras

17 Original: “Cuando la articulación no esté indicada por el compositor (y éste es por lejos el caso más frecuente
en guitarra), será necesario establecer estas posibilidades, y decidirnos por la que nos parezca más coherente y
más expresiva. Para poder decidir deberemos casi siempre considerar varias alternativas.”
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voltadas para outros instrumentos, identificando padrões que poderiam embasar uma prática

de articulação ao violão, fundamentada em concepções interpretativas da época. Ou seja, os

autores propõem a compreensão das nuances do estilo musical a partir de referências de

literatura e de repertório mais abrangentes, o que poderia ser uma proposta relevante para a

reflexão sobre as possibilidades interpretativas.

Expandindo a discussão sobre os problemas relacionados à notação musical,

Harnoncourt (1988) compara a produção musical escrita antes e depois de 1800, trazendo os

conceitos de “notação da obra” versus “notação da execução”. Como o compositor fixa suas

idéias no papel? Até o período Barroco havia apenas a preocupação com a notação da obra

(compassos, alturas, ritmos). O conhecimento sobre a forma de interpretar ficava a cargo do

conhecimento adquirido na prática musical. A partir da transição do período barroco para o

clássico, começa a se construir a noção de notação da execução, ou seja, a notação da forma

de interpretar idealizada pelo compositor (Harnoncourt, 1963).

Se por um lado, Mozart e Beethoven expressaram com maior minúcia suas intenções

musicais na partitura, por outro, Bach não traz marcações na maioria de suas obras, exigindo

do intérprete um esforço de pesquisa maior sobre a prática da música antiga. Estabelecendo

uma comparação com o repertório do violão (que começa a ser desenvolvido nos períodos

clássico-romântico, mas pouco traz indicações expressivas, como a articulação), a pesquisa

sobre a prática musical do período e a apreciação musical poderiam alimentar a reflexão sobre

as possibilidades interpretativas do repertório.

Abrimos um parêntesis: adiciona-se a essas questões a problemática da compreensão

dessa notação da expressividade por um músico distante dessa tradição musical. Como

interpretar essa notação expressiva? — Harnoncourt (1988, p. 37) provoca: “cada um lê, no

fim das contas, aquilo que ele próprio imagina”. Ou seja, cada um constrói um sentido, a

partir da própria experiência.

3.2 O PROCESSO DE ELABORAÇÃO DA DIGITAÇÃO

Donington (1963, p. 410) chama a atenção para o fato de que a digitação na música

antiga era usada no sentido de dar suporte ao fraseado e à articulação “impondo separações

onde elas são musicalmente desejadas”18 (tradução nossa), ou seja, uma elaboração da

digitação no sentido de corroborar para uma determinada concepção de articulação. Por

exemplo, uma repetição de dedo, implica uma articulação entre as notas envolvidas, no caso

dos instrumentos de tecla, ou uma determinada digitação pode favorecer o agrupamento de
18 Original: “enforcing separations where they are musically desired”.
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notas em uma unidade. Nas cordas friccionadas, as arcadas podem implicar silêncios na

articulação. Partindo desse princípio, podemos trazer esse mesmo raciocínio para o processo

de digitação no violão, de acordo com seus próprios recursos idiomáticos.

Ao estudar a articulação, precisamos refletir sobre os procedimentos que nos permitam

realizar as ideias que concebemos. Nesse sentido, um dos primeiros fatores relevantes a se

pensar no estudo de uma obra é a escolha da digitação. Existe uma relação intrínseca entre a

concepção de interpretação e a digitação. Wolf (2001, n.p.) considera que a “escolha da

digitação é um dos elementos mais importantes no aprendizado de uma obra”, destacando a

dificuldade desse processo em um instrumento como o violão, “no qual uma mesma nota

pode ser tocada em diversas regiões do instrumento”. O estilo musical e a interpretação

(incluindo a própria articulação) são alguns dos elementos que devem ser considerados nesse

processo, sendo que muitas vezes estes são esquecidos na fase inicial do estudo de uma peça

(Wolf, 2001).

Cada passagem em particular oferecerá diversas soluções possíveis, e é
recomendável provar várias alternativas antes de escolher a digitação definitiva. É
importante ressaltar mais uma vez que a digitação é decorrente da interpretação
musical. Ao estudar uma nova obra, resolva primeiro os problemas interpretativos,
e somente depois escolha uma digitação que reflita a sua interpretação. (Wolf,
2001, n.p.)

Pensar e experimentar as soluções possíveis é parte basilar do trabalho do intérprete.

Para o estudante, essa é uma atividade fundamental para desenvolver conhecimentos e

habilidades essenciais à prática musical. Wolf aborda outro aspecto considerado essencial por

Fernández (2000): a digitação é decorrente da interpretação. Ou seja, as escolhas

interpretativas devem preceder a escolha da digitação da peça.

Para trabalhar na resolução de um determinado trecho musical, é necessário, antes
de mais, ter uma ideia clara do que se pretende alcançar no trecho a estudar. Isto
implica necessariamente que tenham sido tomadas decisões em termos de
andamento, dinâmica, cores, articulação e agógica; em outras palavras, que exista
uma concepção musical clara da passagem. Se esta concepção não preceder o
trabalho técnico, ou seja, o trabalho sobre o trecho, este funcionará como uma
maquinaria sem controle nem direção, com resultados totalmente imprevisíveis.19
(Fernández, 2000, p. 14-15, tradução nossa)

19 Original: “Para ese trabajo de resolución de un pasaje musical concreto es necesario antes que nada tener una
idea clara de lo que se quiere conseguir en el pasaje a estudiar. Esto implica necesariamente, que se hayan
tomado decisiones en cuanto a tempo, dinámica, colores, articulación y agógica; en otras palabras, que exista una
concepción musical clara del pasaje. Si esta concepción no preexiste al trabajo técnico, o sea, al trabajo sobre el
pasaje, éste funcionará como una maquinaria sin control ni dirección, con resultados totalmente imprevisibles.”
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Wolf (2001) traz alguns apontamentos que poderiam ajudar no processo de elaboração

da digitação. Para ele, a “articulação e o fraseado são elementos fundamentais na distribuição

dos translados na digitação” (Wolf, 2001, n.p.). Ou seja, a realização de translados se torna

mais orgânica quando empregados em pontos de articulação da melodia ou em finais de frase,

dessa forma a determinar cesuras. Além disso, a digitação pode favorecer o agrupamentos das

notas pelo uso de ligados, por exemplo. Loner e Alípio (2020) trazem um referência de

Koonce sobre os translados, por ele designados saltos, aos quais ele também atribui uma

função expressiva:

“Saltos, no entanto, às vezes não são só necessários, mas também desejáveis, pois
se bem colocados podem fornecer segurança técnica ou acrescentar um senso de
drama ou emoção à música. É importante determinar em todos os casos se você
deseja chamar atenção para o salto ou se você deseja que ele seja discreto. As
digitações que você escolher, muitas vezes, variam conforme o caso. Uma maneira
de fazer um salto discreto é fazê-lo durante um repouso ou uma pausa natural na
música, como entre as frases. Outra maneira é fazê-lo após tocar uma corda solta.
[...] A fim de determinar a colocação do salto, o seu impacto sobre a música
deverá ser sempre levado em consideração”. (Koonce apud Loner; Alípio, 2020,
p. 11)

Yarce (2018) expõe ainda outro fator importante a ser considerado: o processo de

digitação deve almejar a coerência e unidade na execução dos motivos musicais, objetivando

uma articulação que dê consistência aos elementos discursivos. Dialogando com Fernández

(2000), se estabelece uma relação entre digitação, articulação e estruturação do discurso

musical em diferentes níveis:

A articulação será um segundo fator, e um fator fundamental, a ter em conta ao
decidir a digitação do trecho. Entendo a articulação como uma hierarquia de
subdivisões, cujo nível superior será uma seção inteira da obra, e o nível inferior
será a nota individual. Entre estes dois extremos existe um número virtualmente
ilimitado de possibilidades de subdivisão, e teremos de ser claros sobre a forma
como estas possibilidades são apresentadas na peça que estamos a estudar.20
(Fernández, 2000, p. 44, tradução nossa)

Fernández, completa ainda que a digitação também determina um “gesto físico”, que

vai corresponder a um “gesto musical”, portanto, que se verifique se não há uma contradição

entre o que se imagina musicalmente e os movimentos que nosso corpo realiza.

20 Original: “La articulación será un segundo factor, y uno fundamental, a tener en cuenta para decidir sobre la
digitación del trozo. Entiendo por articulación una jerarquía de subdivisiones, cuyo nivel superior será una
sección entera de la obra, y cuyo nivel inferior será la nota individual. Entre esos dos extremos hay una cantidad
virtualmente ilimitada de posibilidades de subdivisión, y deberemos tener claro cómo se presentan esas
posibilidades en el trozo que estudiamos.”
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3.3 FORMAS DE REALIZAÇÃO DA ARTICULAÇÃO NO VIOLÃO

Como discutimos no primeiro capítulo, a articulação enquanto parâmetro expressivo

trata da forma como se separam e se agrupam os sons, estruturando o discurso musical em

diferentes níveis: a “forma como as notas são tocadas estabelece os pontos de referência para

que o ouvinte compreenda elementos como a métrica e a relação entre as hierarquias de sons,

que criam tensões e repousos e, em última análise, significados ou sensações”21 (Yarce, 2018,

p. 12, tradução nossa). Portanto, depois de discutir a articulação de forma mais abrangente,

agora buscamos compreender algumas das principais possibilidades técnicas e musicais no

violão especificamente.

3.3.1 O legato

Como discutimos no primeiro capítulo, o legato se refere à ideia de ligar as notas, à

ideia de fluxo, de continuidade, de não separação das notas. Loner e Alípio (2020) apontam

que o violão em si, é um instrumento em que a manutenção do legato é mais difícil do que em

outros instrumentos. Nele as notas possuem pouca sustentação e, por vezes, as possibilidades

de digitação dificultam uma interpretação legato, que fosse almejada pelo intérprete.

Pensando nesta dificuldade, os autores discutem o conceito do Walking, proposto por

Koonce, na intenção de propor procedimentos que propiciem uma execução legato ao violão.

O termo Walking, que é metafórico, refere-se à maneira pela qual a mão esquerda se move na

escala do violão: “decorre da necessidade de manter ao menos um dedo em contato com o

espelho durante uma mudança de configuração da mão, objetivando a sustentação do som”

(Loner; Alípio, 2020, p. 5). Os autores se referem ao termo como um “ideal de execução”. A

esse ideal correspondem alguns expedientes técnicos que viabilizaram essa continuidade do

som. Ou seja, trata-se de um ideal motor que corresponde a um ideal sonoro. Neste sentido, a

forma de mover-se da mão esquerda, seu gestual, aliado ao processo de digitação implicam

um resultado sonoro:

Muitos estudantes que possuem uma técnica segura e a habilidade de visualizar
bem as peças ao violão continuam tendo dificuldade em produzir um resultado
suave, bem conectado e fluente da música que tocam. Uma razão para isso é muito
foco na prática das notas e atenção insuficiente ao procedimento de mudar de uma
nota para a próxima. Um outro exemplo seriam as dificuldades de tocar legato
inerentes ao violão. [...]. Geralmente, este problema é imediatamente abordado
através da tentativa de acelerar o movimento com o qual se passa de uma nota à
seguinte. Essa prescrição é bem-intencionada, mas também ilustra o problema
acima mencionado: muito foco nos pontos de chegada, não o suficiente no

21 Original: forma en la que se ejecutan las notas establece los puntos de referencia para que el oyente comprenda
elementos, como la métrica y la relación entre las jerarquías de los sonidos, que crean tensiones y reposos y, por
último, significados o sensaciones”
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caminho. (Anderson apud Loner; Alípio, 2020, p. 13)

Procedimentos como, a utilização de dedo-guia, dedo-pivô, substituição de dedos,

sobreposição de dedos, distensões e contrações são fundamentais para a manutenção da

fluência sonora quando se almeja o legato (Loner; Alípio, 2020). Esses são expedientes

técnicos também abordados por outros autores (às vezes com terminologias ou traduções um

pouco distintas), mas reunidos pelos autores na intenção de compreender os procedimentos

que permitem essa mão esquerda “caminhante”, em que os movimentos e o resultado sonoro

sejam fluidos.

Os autores se referem ainda à necessidade de antecipação de movimentos, visando a

preparação dos dedos que estão livres para demandas que ocorrem imediatamente em

sequência. Portanto ao mesmo tempo em que se mantém um contato com o espelho do violão,

também se constrói um “intenção” direcionada a tornar a movimentação de mão esquerda

mais orgânica:

O ato de intencionar o movimento pressupõe, portanto, que haja um ponto de
contato com o espelho e, concomitantemente, um movimento direcionado ao
próximo expediente. Os diversos expedientes técnicos são, assim, recursos para
alcançar um determinado objetivo, evitando a interrupção do som. As distensões,
contrações e separações transversais são, portanto, formas de intencionar o
movimento, pois preparam a mão esquerda ao aproximar um ou mais dedos das
notas a serem executadas. O pivô, o eixo e o dedo-guia, por sua vez, são os
expedientes que, ao manter contato com o espelho, possibilitam esta intenção do
movimento. (Loner; Alípio, 2020, p. 15)

Ao que podemos acrescentar o apontamento de Fernández: “não é possível produzir

uma frase legato através de um gesto físico que se processa por espasmos (ou pelo menos não

é natural fazê-lo)”22 (Fernández, 2000, p. 45, tradução nossa). Ou seja, o legato diz respeito à

incorporação de um mecânica condizente com a intenção musical.

3.3.2 O staccato

Em relação ao staccato, Scarduelli e Afonso (2022) elencam diferentes expedientes

para sua realização ao violão, seja através da ação da mão direita, seja através da mão

esquerda. Esses são expedientes técnicos que também podem ser utilizados quando há uma

demanda por outras formas de separação de notas no discurso musical, como pausas, cesuras

ou détaché, por exemplo. A seguir vemos as possibilidades de staccato com a mão direita:

22 Original: “no es posible producir una frase en legato por medio de un gesto físico que procede por espasmos (o
al menos no es natural hacerlo)”.
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(1) toque – com ou sem apoio – seguido do repouso imediato do mesmo dedo, na
corda de ação;

(2) toque – com ou sem apoio – seguido do repouso imediato de um dedo distinto,
na corda de ação, sugerindo alternância.

(3) toque harmônico – duas ou mais notas – seguido do repouso imediato de um
dedo distinto, em apenas uma das notas tocadas. (Afonso; Scarduelli, 2022, p. 16)

Se a principal atividade da mão direita é produzir som no violão, pulsando/tangendo as

cordas, ao assumir a função de realizar a “separação” das notas se exige uma ação adicional

dos dedos a fim de abafar o som produzido anteriormente. Do ponto de vista de sua realização

técnica, pensando na velocidade do andamento e na demanda de utilização dos dedos em

outras cordas, é preciso analisar se esta é uma opção viável, ou se outras possibilidades

proporcionariam uma execução mais fluida. A escolha depende do contexto específico da

obra musical. Já com relação ao staccato realizado com a mão esquerda temos as seguintes

possibilidades apresentadas pelos autores:

(1) a retirada imediata da pressão do dedo após o toque;

(2) a utilização de um dos dedos da mão esquerda para abafar uma corda solta;

(3) o translado como o efeito de produzir o staccato, no momento de mudança de
posição. (Afonso; Scarduelli, 2022, p. 16)

A primeira opção compreende o relaxamento do dedo que pressiona a corda. Ulloa

(2004) pensa nesse mecanismo específico como forma de aliviar o esforço muscular realizado

pela mão esquerda, como veremos adiante. A segunda opção, diz respeito às cordas soltas,

que não poderiam ser articuladas como na primeira opção, porque justamente não foram

“pressionadas” por algum dedo da mão esquerda. Portanto, algum dedo entra em ação para

interromper a vibração da corda. A terceira opção, se refere a ideia defendida anteriormente

por Wolf (2001), ao tratar do processo de digitação, quando defende o emprego de translados

de mão esquerda em pontos de articulação da melodia.

Vemos que existem várias formas de “separar” as notas no violão. Qual delas

empregar em cada situação depende de uma avaliação das possibilidades no contexto

específico: a complexidade textural, o nível de dificuldade técnica, as possibilidades de

digitação, entre outros fatores. Como nos adverte Wolf (2001), sobre o processo de digitação,

“é necessário um profundo conhecimento do violão através de estudo” - a experiência e a

reflexão são, pois, dois fatores fundamentais para o desenvolvimento do instrumentista e dos

recursos técnico-interpretativos de que dispõe.
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3.3.3 O ligado

Scarduelli (2015) destaca em sua pesquisa que o ligado é uma das articulações mais

presentes nos métodos para violão analisados, no entanto, sua abordagem se restringia a algo

“especificamente mecânico” — ou seja, não se aborda o seu sentido musical. Explicando de

forma sucinta, a execução do ligado implica que a primeira nota seja tangida pela mão direita

e a nota seguinte (ou notas seguintes), sejam produzidas pela mão esquerda pelo “martelar”

(quando o ligado é ascendente) ou pelo “pinçar” (quando o ligado é descendente) do dedo (ou

dos dedos). Yarce (2018) discorre sobre a realização dos ligados no violão, suas

características idiomáticas, estabelecendo uma comparação com os instrumentos de sopro e

cordas friccionadas:

Através dos ligados podemos juntar duas ou mais notas que direcionam o
discurso, demarcam frases ou conseguem efeitos sonoros específicos. No violão,
cada nota tem de ser pulsada independentemente e não é possível obter um ligado
melódico, como acontece com os instrumentos de sopro ou de cordas dedilhadas;
no entanto, a vibração da corda pode ser usada para produzir sons extra sem
pulsá-la novamente. Não deixa de ser uma opção híbrida e o resultado sonoro
produzido desta forma no violão é substancialmente diferente, mas é um dos
princípios básicos da produção do ligado no violão.23 (Yarce, 2018, p. 19, tradução
nossa)

Aqui abrimos um parêntesis. Se comparado a outros instrumentos, como os sopros e

as cordas friccionadas, a produção e sustentação do som no violão é substancialmente diversa.

Como já dissemos, nele o som é produzido principalmente pela ação de pulsar a corda, e esse

som produzido apresenta uma sustentação relativamente curta. Por outro lado, nos

instrumentos em que o som é produzido pelo fluxo de ar ou pelo arco, o instrumentista tem

controle sobre a intensidade do som e uma possibilidade de sustentação muito maior, assim

como pode executar várias notas sob um mesmo ataque (ou seja, sob uma mesma ligadura).

Keller (1973) comenta que instrumentos sopro articulam interrompendo ou controlando o

fluxo de ar. Já o desenvolvimento dos instrumentos de cordas friccionadas, principalmente o

violino, que despontou nos séculos XVII e XVIII, impulsionou o desenvolvimento da

articulação a partir da mecânica de execução das notas através do movimento do arco, onde as

notas executadas em uma única arcada passaram a ser notadas sob uma mesma ligadura, o os

sinais de articulação (.) e ( ) são introduzidos como forma de separação das notas musicais,

23 Original: “Mediante las ligaduras podemos unir dos o más notas que direccionan el discurso, demarcan frases
o logran efectos sonoros específicos. En la guitarra, cada nota debe ser pulsada en forma independiente y no
podría lograr el ligado melódico, como instrumentos de viento o de cuerda frotada; sin embargo, se puede
aprovechar la vibración de la cuerda para producir sonidos extras sin pulsarla de nuevo. No deja de ser una
opción híbrida y el resultado sonoro producido de esta manera en la guitarra es sustancialmente diferente, pero es
uno de los principios básicos de la producción del ligado en la guitarra.”
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por exemplo. Esses são elementos importantes a se considerar quando se trabalha a

transcrição de um repertório originário de outros instrumentos: como reelaborar as

articulações, sendo elas um importante estruturador do discurso em diversos níveis?

O ligado no violão seria a articulação no violão que mais se assemelha a forma de

ligar nos instrumentos de sopro, por exemplo. Porém, no violão, este raramente se estende por

mais de duas ou três notas, por razões técnicas de possibilidade de execução. Yarce completa

sobre a sentido musical do ligado, que além de agrupar notas, estabeleceria uma hierarquia

entre essas notas:

Uma vez que a primeira nota do ligado terá sempre a força da pulsação, o que
quase pode ser considerado um tipo de acento — tal como na tradição barroca os
ligaduras representavam acentos — e a segunda nota será sempre mais fraca, os
ligados deste tipo devem ser evitados em tempos fracos da métrica, uma vez que
podem obscurecer os acentos naturais do compasso.24 (Yarce, 2018, p. 21,
tradução nossa)

Para o autor, em um sentido musical, o ligado é uma das articulações mais importantes

(e mais frequentes) no repertório do violão. Ele ajudaria a conduzir de forma mais efetiva as

linhas melódicas, contribuindo para a escuta ao estabelecer um “arquétipo básico” de

contorno e direcionamento da melodia (Yarce, 2018).

3.3.4 A campanella

Segundo Alípio (2014, p. 46) a “campanella é um tipo de técnica própria da execução

violonística (ou dos cordofones) que permite uma articulação legata do trecho musical”, ou

seja, um técnica que permite ligar os sons sem interrupções. Ao mesmo tempo, ela permite

criar uma ressonância no instrumento através da sobreposição de sons. A técnica diz respeito

à execução de duas notas sucessivas, em intervalo de segunda, sendo que cada nota é pulsada

em uma corda diferente, alcançando a “máxima ressonância do motivo”.

As ligaduras entre duas cordas, por outro lado, são uma das técnicas mais
características do violão. Podem ser utilizadas como recurso para ligar dois sons
ou para realçar a ressonância do instrumento na execução. Leo Brouwer é talvez o
expoente do violão clássico moderno que mais explorou estas possibilidades e as
incluiu em sua obra musical.25 (Yarce, 2018, p. 24, tradução nossa)

25 Original: “Las ligaduras entre dos cuerdas, por otra parte, son una de las técnicas más características de la
guitarra. Pueden usarse como un recurso para ligar dos sonidos o para potenciar la resonancia del instrumento en
la ejecución. Leo Brouwer es tal vez el exponente de la guitarra clásica moderna que más ha explorado estas
posibilidades y las ha incluido en su obra musical.”

24 Original: “debido a que la primera nota de la ligadura siempre va a tener la fuerza de la pulsación, que casi se
puede considerar un tipo de acento ‒ tal como en la tradición barroca las ligaduras representaban acentos ‒ y la
segunda siempre va a ser más débil, se debe evitar aplicar ligaduras de este tipo sobre tiempos métricos débiles
puesto que pueden desdibujar los acentos naturales del compás.”
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Yarce (2018) destaca como o compositor cubano Leo Brouwer (1939-) incorporou

esse recurso à sua linguagem, e como essa se tornou uma característica determinante de seu

estilo musical, de sua “guitarra-arpa” — um ideal de articulação que conecta as notas e ao

mesmo tempo cria um efeito sonoro característico da harpa. As indicações como “L.V.”

(lasciar vibrare), “resonante”, ou mesmo as ligaduras “prolongadas ao infinito” (Yarce,

2018), também indicam essa demanda pela ressonância do instrumento. Yarce (2018, p. 26)

complementa que a campanella é um recurso “potencialmente aplicável a muitas obras de

outros compositores, fica evidente que é necessário um conhecimento do estilo para alcançar

um resultado bem sucedido e consistente com a intenção do compositor”26 (tradução nossa).

Alípio (2014, p. 46) completa que a campanella também diz respeito “à economia de

movimentos de mão esquerda (pois permite manter uma posição mais imóvel em relação a

uma execução escalar destacada), e transferidora de função, visando a regulação de eventuais

dificuldades entres as mãos”. Por outro lado, Yarce (2018) adverte sobre o uso indiscriminado

da campanella como alternativa ao uso do ligado em elementos motívicos. A campanella

pode ser uma solução efetiva em substituição aos ligados, mas a coerência motívica é um

fator importante a ser considerado: que se “incluam no discurso com um propósito definido” e

não apenas “como facilitadores técnicos” (Yarce, 2018, p. 23, tradução nossa).

3.3.5 O glissando

Um expediente técnico bastante usado no violão e que também proporciona uma

articulação “ligada” no violão é o glissando. A técnica é bastante empregada na condução dos

saltos melódicos do repertório romântico (gerando um efeito legato na frase). Foi

notadamente incorporada pelo compositor espanhol Francisco Tárrega (1852-1909) ao seu

estilo, mas também integrada a outros repertórios dos séculos XIX e XX. Conforme Alípio

(2014, p. 45), se caracteriza como o “deslizar de dedo sobre a corda que produz, tanto o efeito

de glissando quanto o de portamento”. Do ponto de vista da execução técnica, é o dedo-guia

que conduz a transição de uma nota a outra, “porém com uma pressão maior sobre a corda do

que se estivesse somente guiando mudanças de posição” (Alípio, 2014, p. 46).

Alípio (2014, p. 46) também aponta que em momentos de impossibilidade técnica de

execução dos ligados, quando, por exemplo, não “haja dedos livres para tal”, o glissando

poderia ser considerado como opção a ser incorporada na digitação, em casos excepcionais:

26 Original: “potencialmente aplicable a muchas obras de otros compositores, queda claro que es necesario un
conocimiento del estilo para lograr un resultado acertado y coherente con la intención del compositor”.
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“O glissando por ser um expediente técnico de ligação entre duas ou mais notas pode produzir

também uma articulação semelhante ao do ligado técnico de mão esquerda”. Yarce (2018)

complementa que se deve ter cuidado na execução do glissando para não se criar uma “dupla

articulação” da nota final. O caminho do dedo guia precisa ser bem calculado para que sua

chegada coincida com o momento de pulsar a segunda nota, para que este não chegue “antes

da hora”, criando uma nota adicional na execução.

3.4 A ARTICULAÇÃO COMO SOLUÇÃO DE QUESTÕES TÉCNICAS

Alguns autores propõem ainda que se pense a articulação como um elemento que pode

ajudar o violonista a solucionar questões técnicas, a depender da análise de cada situação

específica: “Articulações como o staccato no violão podem desempenhar um papel, não

apenas de condução entre sons, mas também como uma solução estruturada para certos

desafios técnicos em momentos específicos das peças musicais”27 (Yarce, 2018, p. 29,

tradução nossa).

Duas questões principais são abordadas. A primeira, a dificuldade técnica de se

prolongar o som. Em algumas situações a articulação poderia ser incorporada, se esta for

considerada uma solução plausível, mesmo que não notada na partitura (Yarce, 2018). Cada

instrumento musical apresenta diferentes limites e possibilidades. A respeito das

impossibilidades técnicas ou musicais de se realizar fielmente aquilo que está notado na

partitura, Harnoncourt (1988) traz uma importante reflexão:

Há, além disso, alguns casos, onde literalmente é impossível a sustentação exata
do som, estipulada na partitura, seja por motivos técnicos ou por razões musicais;
estes casos mostram, pelo menos, que a escrita e a prática musical frequentemente
diferem neste ponto. Como exemplo claríssimo, temos a execução de acordes em
instrumentos de cordas (nos quais é tecnicamente impossível sustentar todas as
notas) ou, então, em instrumentos cujas notas não podem ser sustentadas por toda
a sua duração (como o piano, o cravo, e outros instrumentos de cordas
dedilhadas). Em um cravo ou alaúde, é impossível ouvir uma longa nota
sustentada até o fim; o que se ouve é apenas o ataque inicial de cada nota, que
depois vai sumindo - o resto dela é completado por nossa fantasia; o som real se
extingue. Esta extinção não quer dizer, contudo, que o som cesse de existir mas
que ele está sendo ouvido pelo “ouvido interno”, até que a entrada da próxima
nota venha substituí-lo. caso esta nota continuasse a soar com toda a sua força, iria
sem dúvida prejudicar a transparência sonora da composição. além de obscurecer
a entrada da próxima nota. (Harnoncourt, 1988, p. 38)

27 Original: “Articulaciones como el staccato en la guitarra pueden cumplir un papel, no solamente de
conducción entre sonidos, sino también una solución estructurada para ciertos retos técnicos en momentos
específicos de piezas musicales”.
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O violão, nesse sentido da sustentação, se assemelha ao cravo e ao alaúde. O autor

comenta mais adiante: “A realidade (um som sustentado) não é melhor que a imaginação e a

fantasia (a ilusão deste som); ao contrário, ela pode, em determinadas condições, atrapalhar e

confundir a compreensão do resto” (Harnoncourt, 1988, p. 38). Ou seja, ele traz a ideia de que

nossa imaginação acrescenta à nossa percepção auditiva. O autor vê os espaços nos quais o

som real se extingue não como uma característica negativa do instrumento (que não é capaz

de sustentar o som), mas como momentos contribuem para a escuta musical.

Uma segunda questão, abordada por Ulloa (2004), está relacionada à solução de

problemas técnicos: a associação entre articulação e relaxamento da mão esquerda. Em outras

palavras, o uso consciente da articulação para produzir momentos de descanso muscular. O

autor propõe que, a partir da compreensão do estilo musical, se elabore uma digitação que

permita utilizar as articulações para realizar relaxamentos da mão esquerda, reduzindo a

sensação de esforço ou de cansaço.

Entendemos que uma intenção (inclusive necessidade de articulação) musical nos
proporciona, ou solicita espaços para relaxamentos curtos nos dedos, relaxamentos
esses que, no somatório da peça, servem como descansos importantíssimos que
evitam (ou diminuem) a fadiga muscular. (Ulloa, 2004, p. 56)

Ulloa (2004) se refere ao esforço muscular exigido pela relação de pinça na mão

esquerda, algumas vezes demandada continuamente. O autor argumenta, que muitas vezes o

violonista, tão ocupado com a execução das notas, não reflete sobre os momentos em que não

existe uma atividade dos dedos:

a conscientização e aproveitamento desses momentos podem ser uma ferramenta
importante, não só para realizar relaxamentos musculares mais constantemente
durante a execução, mas principalmente para realizar gestos corporais que
contribuam com um discurso musical mais convincente. (Ulloa, 2004, p. 54)

Dessa forma, ele propõe que a partir das articulações demandadas pelo estilo musical,

pelos staccati, pelas pausas e pelos finais de frase e cadências, o violonista incorpore gestos

corporais (de relaxamento) que contribuam com o discurso musical.

3.5 QUESTÕES ADICIONAIS RELACIONADAS À RESSONÂNCIA DO

INSTRUMENTO

Há ainda questões adicionais que merecem a atenção no violonista, com relação à

ressonância específica do instrumento, por dois fatores. O primeiro, a respeito do uso das

cordas soltas. Se tocamos uma corda solta e queremos que ela deixe de soar, necessitamos
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fazer um movimento adicional para abafá-la, seja com a mão esquerda ou seja com a mão

direita (assunto que abordamos de alguma forma quando falamos anteriormente sobre

staccato no violão). De forma semelhante algumas notas específicas no violão podem fazer

outra corda, que estiver solta, vibrar por simpatia (sejas as notas reais ou os harmônicos).

Essas ressonâncias poderiam ser bem-vindas a depender do estilo ou das escolhas

interpretativas, ou não, caso gerem dissonâncias ou uma sobreposição de harmonias

indesejada, ou mesmo a continuidade de um som que deveria ser articulado, por exemplo.

Yarce (2018) fala da necessidade de abafar esses sons residuais:

Um dos objetivos da preparação é eliminar sons extra que são gerados pela
vibração simpática das cordas, ou sons residuais tocados anteriormente que não
pertencem à harmonia. Ao contrário de outros instrumentos, a duração de cada
nota não é completamente independente do toque de uma mão, mas de ambas. Em
particular, quando se utilizam cordas abertas, o prolongamento do som torna-se
independente da ação contínua do intérprete; é preciso ser estratégico para
controlar a duração de cada som a um nível de detalhe minucioso; caso contrário,
o discurso será frequentemente afetado por inconsistências na duração das notas,
na limpeza da execução e na congruência da harmonia.28 (Yarce, 2018, p. 16,
tradução nossa)

O autor reforça uma questão fundamental: que se alcance uma articulação intencional,

estruturada, no sentido de que o violonista dirija suas escolhas por propósitos específicos, por

suas escolhas interpretativas, conhecendo o instrumento, seus recursos e as possibilidades

técnicas. A partir disso, abrimos a discussão do terceiro capítulo, buscando compreender a

formação do professor de violão e o ensino da expressividade.

28 Original: “Uno de los propósitos de la preparación es eliminar sonidos extras que se generan por simpatía al
vibrar las cuerdas, o sonidos residuales previamente ejecutados que no pertenecen a la armonía. A diferencia de
otros instrumentos, la duración de cada nota no es completamente independiente de la ejecución de una sola
mano sino de ambas. En particular, al emplear cuerdas al aire, la prolongación del sonido adquiere independencia
de la continua acción del ejecutante; se debe ser estratégico para controlar la duración de cada sonido en un nivel
de minucioso detalle; de lo contrario, el discurso se verá afectado con frecuencia por inconsistencias de duración
de las notas, limpieza de la ejecución y congruencia de la armonía.”
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4 PRÁTICAS PEDAGÓGICAS RELATIVAS AO ENSINO DA ARTICULAÇÃO

O terceiro e último capítulo visa problematizar as práticas pedagógicas relativas ao

ensino da expressividade musical no violão, no que diz respeito à articulação. Partindo do

contexto brasileiro, buscamos trazer autores que contribuem para a compreensão das

especificidades do trabalho docente do professor de instrumento musical, para a estruturação

da rotina de estudos e para o estudo da expressividade musical no violão, traçando paralelos

com as práticas pedagógicas de outros instrumentos. A partir dessa discussão buscamos trazer

elementos que contribuam para promover o estudo da articulação no violão. Trazemos como

referência para a discussão Aguiar (2008), Borém (2006), Fernández (2000), Leão (2000)

Piccoli (2015), Ray (2015), Scarduelli (2015) e, Scarduelli e Afonso (2022).

4.1 PROBLEMATIZAÇÃO DO ENSINO DE ARTICULAÇÃO

Nas discussões levantadas por alguns dos autores trabalhados no capítulo anterior

percebemos uma convergência em relação à uma insuficiência do estudo de articulação ao

violão — tanto do ponto de vista técnico, quanto musical — nos métodos e materiais de

estudo, ou seja, nas referências escritas de estudo do instrumento. Afonso e Scarduelli (2022)

nos chamaram a atenção para esse fato comparando as primeiras publicações dedicadas ao

aprendizado de outros instrumentos e as primeiras publicações voltadas para o aprendizado do

violão:

temos um aparente cenário de contraste ao analisarmos os tratados de violão em
comparação aos de teclas, sopros e cordas, dentro do recorte proposto na nossa
pesquisa. Os tratados de C. Ph. E. Bach, L. Mozart e Quantz oferecem subsídios
teóricos e práticos para a realização da articulação de um trecho musical. Já os
métodos de violão se detêm a questões mecânicas da execução. (Afonso;
Scarduelli, 2022, p. 11)

Yarce (2018) compartilha do mesmo ponto de vista, estabelecendo uma comparação

com o estudo de instrumentos de cordas friccionadas e de sopro, identificando deficiências

que foram se constituindo historicamente no processo de ensino do violão:

Na evolução da sua execução e de seu ensino, a necessidade de preparação técnica
tem sido considerada em primeiro lugar; o estudo aprofundado de outras
componentes musicais, como as diferentes formas de articulação dos sons, base
principal da coesão do discurso, não tem merecido a mesma atenção. Instrumentos
como as cordas friccionadas e os instrumentos de sopro, graças à sua natureza
melódica, incluem mais naturalmente no seu processo de estudo componentes
como as acima referidas; estes instrumentos estão presentes há muitos séculos na
tradição musical ocidental e os métodos de aprendizagem e execução têm sido
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cada vez mais aperfeiçoados.29 (Yarce, 2018, p. 8, tradução nossa)

Há outros instrumentos nos quais o estudo de articulação está incorporado à rotina de

estudos devido à sua natureza melódica e à própria questão primordial que é a forma de

produção do som, que depende do controle do fluxo de ar pela língua (tonguing) ou a

movimentação do arco. Por outro lado, no violão a questão foi historicamente mais

negligenciada, ao menos nos registros escritos. Como pudemos observar no capítulo anterior,

o ato de articular uma nota no violão muitas vezes implica a realização de uma ação adicional

dos dedos para abafar o som. Há instrumentos em que basta interromper o fluxo de ar ou o

movimento do arco, ou seja, deixar de produzir o som, para articular as notas. No violão,

apenas deixar de pressionar uma nota, por vezes, não é viável tecnicamente como forma de

silenciar o som. Muitas vezes uma ação adicional é requerida para articular os sons. Como

vimos anteriormente, existem diferentes possibilidades técnicas que correspondem à

finalidade de separar os sons, realizáveis pela mão direita ou pela mão esquerda. Ou seja,

trata-se de um elemento que traz mais complexidade à execução, e que exige uma consciência

ampla a respeito das possibilidades técnicas de execução no instrumento, para além da própria

consciência da estruturação do discurso musical.

Afonso e Scarduelli (2022) apontam ainda que nos instrumentos de tecla, sopro e arco

houve um interesse em “manter a tradição da forma de execução do instrumento”, e que essa

“omissão” na produção escrita para violão “pode ter contribuído para o distanciamento de

uma discussão mais aprofundada sobre este tema e sua notação em partituras” do instrumento

ao longo de sua história, complementando que se a forma de execução era tratada na tradição

oral, ela, aparentemente , “não foi adiante na tradição escrita”.

Por certo, não temos referências sonoras diretas da prática musical do violão do século

XIX (quando o instrumento se estabelece). Como vimos, não temos referências diretas sobre a

forma de interpretar (o estilo) dos violonistas do período clássico-romântico. Além disso, as

partituras do repertório violonístico apresentam, em geral, poucas indicações expressivas, se

comparadas ao repertório de outros instrumentos. Hoje, em vista desse cenário, a perspectiva

de uma performance historicamente informada busca referências em relatos de época de

outros instrumentos como o teclados, sopros, cordas friccionadas e até mesmo do alaúde no

29 Original: “En la evolución de su ejecución y su enseñanza se ha considerado, en lo primordial, la necesidad de
la preparación técnica; un estudio profundo de otros componentes propiamente musicales, como las diferentes
formas en las que se articulan los sonidos, base principal de la cohesión del discurso, no ha tenido la misma
atención. Instrumentos como las cuerdas frotadas y los instrumentos de viento, gracias a su naturaleza melódica,
incluyen componentes como el mencionado de manera más natural en su proceso de estudio; estos instrumentos
han estado presentes desde hace muchos siglos en la tradición musical occidental y los métodos de aprendizaje e
interpretación se han perfeccionado cada vez más.”
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que tange a prática de música antiga. O conhecimento dos instrumentos de época e de suas

capacidades expressivas também amplia a imagem acerca de uma arte que chegou até a

atualidade apenas na forma de um registro em partitura (ou tablatura). Entretanto, no que

tange a guitarra clássico-romântica, permanece uma lacuna na compreensão das

particularidades de execução do repertório.

Essas lacunas refletem de alguma forma no ensino do instrumento. Diante dessas

constatações, podemos discutir que elementos poderiam contribuir para o ensino da

articulação no violão. De que forma poderíamos encarar a temática de modo a desenvolver a

expressividade da performance? Primeiramente, buscamos compreender a formação do

professor de violão e trazer questões que poderiam contribuir para a reflexão e transformação

das práticas pedagógicas, a partir das suas especificidades. Se pensamos no violão dos séculos

XX e XXI (e na difusão alcançada pelo instrumento mundialmente) é impossível tentar

compreender as abordagens pedagógicas e interpretativas sobre o tema da articulação em

contextos tão vastos e tão diversos. Por isso nos propomos a compreender a temática dentro

do contexto brasileiro. Mais especificamente dentro do contexto universitário brasileiro,

responsável por uma oferecer formação pedagógica a quem pretende atuar profissionalmente

como professor de violão.

4.2 PROBLEMATIZAÇÃO DA FORMAÇÃO DE PROFESSORES DE INSTRUMENTO

O estudo da articulação integra o estudo da expressividade musical e esta, por sua vez,

integra a dimensão da performance musical. Portanto, o ensino da articulação diz respeito a

uma temática mais abrangente que é a da pedagogia da performance musical. Nessa

perspectiva encontramos subsídios para compreender melhor nossa temática específica, no

que tange à formação de violonistas-professores no contexto universitário brasileiro.

O termo pedagogia da performance musical vem sendo discutido no Brasil nas últimas

décadas com o objetivo de contribuir para a compreensão das especificidades do trabalho

docente dos professores de instrumento, canto e regência, trabalho que tem por finalidade

promover o desenvolvimento de conhecimentos e habilidades do aluno relacionados à

performance. Dessa forma, Ray (2015, p. 5) parte da investigação de "como se dá a docência

e como se forma o docente de performance musical" .

[...] existem profissionais da docência em performance musical altamente
qualificados, porém o conhecimento pedagógico de muitos desses profissionais
carece de formalização e adaptação de uma prática pedagógica que é exercida e
não regulamentada, prática essa própria da performance musical. A complexidade
deste universo que envolve tanto uma tradição secular de ensino como também
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norteadores envolvendo outras áreas de conhecimento, inclusive questões voltadas
para a subjetividade, e merecem maior atenção por parte dos pesquisadores da
performance musical. (Ray, 2015, p. 8)

Quando se trata do campo da performance musical, o fazer musical age como um

suporte para a prática docente (Ray, 2015), porque antes de ser professor o profissional se

forma como músico. São raras as exceções. Geralmente o interesse inicial pelo campo da

música visa a prática, a performance do instrumento musical ou do canto. Aí está a motivação

inicial de estudo. Por isso a tradição da oralidade, frequente no meio da performance musical,

se torna importante aspecto da atuação pedagógica. Principalmente no que concerne ao ensino

da expressividade musical. A transmissão oral, a troca de experiências, o diálogo, a escuta, a

demonstração são elementos fundamentais no ensino que tem por objetivo principal a prática.

Da mesma forma, as experiências que tivemos nas aulas de instrumento e a nossa experiência

como músicos impactam fortemente a nossa prática pedagógica de professores de instrumento

musical.

4.3 A PROBLEMÁTICA DO SISTEMA DE ENSINO UNIVERSITÁRIO BRASILEIRO

Borém (2006) aponta que, no contexto acadêmico brasileiro, há um distanciamento

entre as áreas da performance musical e da educação musical.

A maioria dos pedagogos da performance musical parece ignorar os referenciais
teóricos consolidados pelos educadores musicais e também parece olhar com
subestima o fato de a maior parte das pesquisas destes serem dedicadas aos
iniciantes na música. Por outro lado, a maior parte dos educadores musicais ainda
não se debruçou sobre questões que dizem respeito aos níveis musicais
intermediários ou avançados, como esses apontados acima. (Borém, 2006, p. 50)

O autor aponta ainda que nesse mesmo contexto existe uma tendência à fragmentação

do conhecimento musical, tendência que reflete as sociedades contemporâneas - em um

mundo saturado de informações, alienante do processo reflexivo sobre a realidade. Também

há um dilema entre especialidade e generalidade. O autor defende a integração do

conhecimento por entender que o ensino de música é complexo, envolvendo múltiplas

dimensões. Borém comenta o pensamento do pedagogo musical britânico Keith Swanwick

(1931-), no sentido de defender uma prática musical integradora, que contribua a reflexão e

prática da música em suas múltiplas dimensões:

podemos, a partir de sua idéia integradora no ensino da música, ampliar um pouco
mais esse raciocínio para um engajamento multifacetado ideal e chegar ao desafio
de uma cooperação efetiva entre a música na teoria e a música na prática, nas suas
diversas interfaces. Como o professor especializado em performance poderia
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ministrar suas aulas integrando esses dois lados da música? Performance e
História da Música, Performance e Análise Musical, Performance e
Comportamento Motor, Performance e a própria Educação Musical são apenas
algumas das interfaces de que o professor pode lançar mão para tornar a
experiência do aprendizado musical mais significativa e duradoura. (Borém, 2006,
p. 47)

A performance musical em si apresenta um conteúdo interdisciplinar, compreendido

em seis categorias: “1) Conhecimento do Conteúdo, 2) Aspectos Técnicos; 3) Aspectos

Anato-Fisiológicos; 4) Aspectos Psicológicos; 5) Aspectos Neurológicos e 6) Musicalidade e

Expressividade” (Ray apud Ray, 2015). Ou seja, a performance musical sintetiza todas essas

múltiplas dimensões de forma integrada — dimensões que correspondem a conhecimentos e

habilidades diversas que precisam ser trabalhados, direta ou indiretamente, na formação do

aluno.

Ray (2015) discute ainda que enquanto no exterior, em países como Estados Unidos e

Inglaterra, o tema da pedagogia da performance musical já foi mais amplamente discutido e

difundido, sendo que nesses países se consolidaram cursos específicos de pedagogia da

performance musical em universidades e conservatórios. No Brasil, o mesmo não aconteceu.

Segundo a autora, ainda que os programas de licenciatura em Música tenham se

reestabelecido no ensino superior brasileiro a partir de 2004, estes cursos apresentam grades

curriculares muito mais voltadas para a atuação na educação básica - mesmo nos cursos de

licenciatura em Música com habilitação em ensino de instrumento musical/canto. A

pesquisadora constatou que há poucas ou nenhuma disciplina nos programas de curso que

abordam pedagogias de ensino específico do instrumento musical.

Ou seja, falta uma formação específica mediada pelo professor que domina o ensino

do instrumento. Pensando nessa perspectiva, o professor formado no contexto universitário

brasileiro acaba por ter que buscar referências específicas para o ensino do instrumento de

outras formas, seja na reflexão sobre suas próprias experiências como aluno de instrumento,

seja na busca autônoma de referências da literatura do instrumento e de pesquisas na área, seja

por cursos de formação complementar, por exemplo.

Compreendemos que as disciplinas relacionadas à educação de forma mais abrangente

e as disciplinas relacionadas à educação musical especificamente, contribuem decisivamente

para a formação do professor de música, para reflexão sobre a atividade docente, articulando

conhecimentos necessários ao ensino de música. Acreditamos que, da mesma forma, uma

formação pedagógica específica na pedagogia do instrumento contribuiria para dar mais
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consistência à ação do professor, trazendo referências, discussões e experiências que possam

embasar sua atividade profissional específica.

Borém (2016) defende também uma abordagem científica da prática artística, como

contribuição da universidade à prática musical. Que professores e alunos registrem suas

experiências, que realizem pesquisas sobre a pedagogia da performance musical. Ainda

sugere que professores de performance musical deveriam produzir materiais que orientem e

sistematizem a aprendizagem do instrumento.

Outra área negligenciada pelos pedagogos da performance musical, uma vez que
são autoridades no conhecimento funcional de seus instrumentos e sua literatura,
diz respeito à necessidade de produção de materiais didático-pedagógicos a serem
utilizados em programas de graduação e pós-graduação. Ainda hoje, os métodos
de aprendizagem dos diversos instrumentos musicais mais divulgados não
explicitam a lógica por trás de cada estudo técnico-musical e como este levará ao
passo seguinte. Assim, ainda predomina a prática instrumental repetitiva,
exaustiva, aleatória e não consciente, onde os erros muitas vezes não são
antecipados ou controlados. (Borém, 2006, p. 51)

O perfil e a formação profissional do professor de instrumento musical ainda precisa

ser bastante discutido. O distanciamento entre pedagogia e performance musical perpetua uma

lacuna na formação que se reflete na qualidade da atuação profissional do futuro docente.

4.4 ABORDAGEM DE ENSINO: A EXPRESSIVIDADE COMO PARÂMETRO

PEDAGÓGICO

Diante dessa realidade do contexto brasileiro, que contribuições podemos trazer para

se pensar a pedagogia do violão? Refletir sobre as práticas pedagógicas é parte essencial do

trabalho docente. A prática educacional é intencional. Está direcionada para o

desenvolvimento humano e deve ser estruturada a partir de objetivos de aprendizagem. O que

ensinar? Por que ensinar? Como ensinar? Na atividade docente as perguntas devem ser

constantes. No caso específico do ensino da articulação, a que nos propomos discutir

especificamente neste trabalho, questionamos: sob que perspectiva este poderia ser abordado?

Depois do percurso de investigação que atravessamos, pudemos compreender melhor

o papel da articulação (o porquê de ensinar) e suas implicações técnicas e musicais no violão

(o que ensinar). Também constatamos que é preciso pensar formas de incorporar a articulação

no estudo musical (o como ensinar), porque esta é um importante elemento expressivo que

tem sido negligenciado no ensino do instrumento.

A partir disso entendemos a necessidade de pensar formas de incorporar a articulação

na rotina de estudos do violão, para que esta seja trabalhada de forma mais consciente.



37

Trata-se de explorar e compreender os limites e possibilidades expressivas que podemos

desenvolver a partir do instrumento. Como vimos, o violão apresenta características que se

não trabalhadas conscientemente geram inconsistências na execução da articulação — a pouca

sustentação, a ressonância das cordas soltas, a vibração das cordas por simpatia, por exemplo.

Primeiramente, compreendemos que todo estudo técnico-musical deve estar dirigido

para a expressividade. Se a intenção do professor de violão é formar um músico, independente

do nível de desenvolvimento que este venha a atingir, desenvolver a musicalidade é o objetivo

central da pedagogia do instrumento. Portanto, a expressividade deve ser nosso parâmetro

pedagógico.

Partimos da premissa de que a atividade do instrumentista é um fazer constituído

indissociavelmente pelo intelecto, pela sensibilidade e pelo corpo. Não existe uma separação

dessas dimensões no fazer artístico. Elas se inter relacionam de forma que quando

concebemos a expressividade musical esta só se realiza por meio da dimensão corporal. Ou

seja, a concepção da dimensão corporal implica em uma forma de expressividade. Portanto,

ambas precisam ser pensadas de forma conjunta.

Na perspectiva de que a expressividade seja o parâmetro pedagógico, entendemos que

há uma relação intrínseca entre mecanismo e a arte musical. Leão (2000, p. 190) discute a

relação entre o mecanismo e a obra na arte: a obra se produz na ação dos mecanismos e na

elaboração do material, "na medida em que todo criador inclui um fazer, todo fazer necessita

de meios e processos para se exercer". Mecanismos e materiais existem em consequência da

criação artística. Em uma relação circular, assim como fazem a obra, também nascem da

"força criadora" da obra. No entanto, ao lidar com esses meios e processos é preciso não

perder de vista a criação, adverte o autor.

Tudo se cria na criação da obra. Toda criação é original por ser originária. Nos
vórtices desta originalidade os mecanismos são como as escalas. Só se chega à
obra pela escala dos mecanismos. Mas nunca se chegará à obra, se desde o
primeiro degrau não se for jogando fora a escada. É que uma escada só é escada se
não for somente escada e por isso deixar de ser escada desde que se tenha sido
colhido pela originalidade da obra. Os mecanismos só se tornam veículos da
criação de uma obra quando a criação libertar a obra dos veículos. Pois então a
obra será a linguagem da criação. (Leão, 2000, p. 190)

Nessa perspectiva, entendemos que a compreensão e o domínio dos mecanismos seja

essencial ao fazer musical, porque são a sua realização. Entretanto, não são um fim em si. A

obra musical, sua força criadora de sentidos, é o objeto central do fazer musical. Portanto, na

abordagem do ensino de articulação reiteramos a necessidade de promover o desenvolvimento

da musicalidade — e não uma perspectiva reduzida ao mecanicismo.
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4.5 ESTRATÉGIAS DE ESTUDO

Concebendo a educação na perspectiva do desenvolvimento da autonomia,

compreendemos que é tarefa do intérprete tomar decisões30. Suas escolhas são pessoais,

construídas a partir da experiência, da reflexão, da criatividade e de múltiplos fatores que

compõem a vivência de cada um. Nesse contexto, o professor tem o importante papel de

ampliar o olhar sobre o fenômeno artístico.

Portanto, visando promover o desenvolvimento contínuo dos alunos, é função do

professor elaborar estratégias de ação que promovam hábitos de estudo de maior qualidade,

mais efetivos e saudáveis, que contribuam para a otimização do tempo dedicado ao

instrumento. No Brasil, muitas das práticas docentes em música são herdeiras do modelo

conservatorial, superficialmente compreendido como um modelo que valoriza o esforço

repetitivo e a repetição massiva no processo de aprendizado, comprometendo a consciência e

a organicidade da performance musical (Piccoli, 2015). Portanto, o desenvolvimento de

estratégias de estudo propicia uma melhora qualitativa da performance principalmente

promovendo a reflexão sobre o fazer musical, evitando hábitos ineficazes e

contraproducentes, que podem acabar desmotivando o aluno por não conseguir alcançar seus

objetivos. Se são as sessões de estudo que consolidam o aprendizado e promovem a

incorporação de hábitos, à medida que o professor promove um planejamento objetivo e

sistemático do estudo, ele promove o aprendizado da performance consciente e efetiva.

Em termos de organização, podemos pensar o estudo da articulação em dois

momentos distintos: o estudo técnico-musical e o estudo da obra musical em si. Trata-se de

duas perspectivas distintas e complementares de estudo. A primeira compreende o

desenvolvimento da motricidade aplicada ao instrumento, a incorporação de movimentos

necessários para se tocar, anterior ao contato com o repertório. A segunda trata do

desenvolvimento da capacidade de buscar soluções técnicas viáveis, condizentes com a

concepção que se tem sobre a obra musical.

O que aqui chamamos de estudo técnico-musical tem uma função preparatória,

abrange o estudo da mecânica do instrumento, como abordado por Fernández (2000), que

serve à aquisição de reflexos. Isola-se os movimentos para compreendê-los corporalmente,

30 A questão da interpretação, a que tanto nos referimos, é discutida por Aguiar (2008), sob a perspectiva de que
tanto compositor, quanto intérprete, quanto ouvinte são intérpretes da obra musical. Interpretar se refere à ação
de atribuir sentido, o que todos fazemos a partir do nosso ser, de nossa experiência no mundo, de nossa vivência
cultural. O músico não é apenas aquele que vai traduzir a partitura para que o ouvinte tenha acesso à obra, como
um tradutor de línguas. Muito menos precisa ele ser fiel às ideias do compositor, caso isso fosse possível (como
saber o que pensava exatamente o compositor quando fez a obra, para então replicá-lo fielmente?). Seu trabalho
como artista é fundamentalmente criativo, não reprodutor. Cabe-lhe tomar decisões interpretativas a partir de sua
compreensão da obra.
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buscando automatizá-los. Se pensamos em termos de estudo da articulação nos

questionarmos: quais as maneiras de se fazer um staccato? Como tocar legato no violão?

Como realizar um glissando, uma campanella, os ligados? Como funciona a mecânica no

instrumento? Como incorporar essa mecânica?

Em função da relação intrínseca entre mecanismo e expressividade, discutida

anteriormente, vale a pena repensar a finalidade deste estudo. Muitas vezes a técnica tem se

sobreposto à expressividade como prioridade no estudo do instrumento. Mas perguntamos:

não seria importante incorporar o estudo das possibilidades expressivas ao estudo técnico, já

que a mecânica se altera de acordo com as demandas expressivas? A execução de elementos

expressivos alteram a sensação motora. Mudanças de timbre, exigem mudanças de posição da

mão direita. Mudanças de dinâmica alteram a pressão sobre as cordas. A articulação exige

diferentes procedimentos mecânicos, seja para realizar o legato ou o staccato. Para realizar

cada intenção expressiva, existe uma forma de fazer diferente que lhe corresponde.

Por exemplo, o estudo de uma escala pode servir a objetivos mais amplos do que o

desenvolvimento da agilidade e sincronia dos dedos, podendo, por exemplo, incorporar o

estudo de articulação (legato/staccato), de dinâmica (crescendo/diminuendo, forte/piano) ou

de agógica (acelerando/ralentando) — uma abordagem frequente no estudo de outros

instrumentos. Essas são experiências que poderiam elevar qualitativamente a performance

musical ao desenvolver habilidades que posteriormente serão necessárias na prática do

repertório.

No estudo da obra musical as demandas técnicas e musicais são múltiplas, a depender

do nível de complexidade dessas demandas, deixar que questões musicais sejam

desenvolvidas apenas no repertório pode sobrecarregar o estudo da obra e demandar muito

mais tempo de amadurecimento. Podem mesmo surgir entraves no desenvolvimento do

repertório, como nos afirmam Fernández (2000) e Piccoli (2015).

Questões musicais como a expressividade demandam um fazer, demandam que os

próprios mecanismos possibilitem a realização das intenções expressivas. Portanto, ao longo

do processo de formação é preciso desenvolver um vocabulário, incorporar uma série de

nuances aos mecanismos, que viabilizem o fazer artístico. Fernández (2000) se refere a

necessidade de automatização, de adquirir memória muscular, de forma que não nos

preocupamos em racionalizar como realizar o movimento todo vez que ele for necessário.

Como discutimos no capítulo 2, há uma estreita relação entre o gesto corporal e o

gesto musical. Dessa forma, o estudo da técnica também deve se orientar para a

expressividade. Por isso precisamos sempre nos perguntar: a que objetivos musicais
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corresponde o estudo técnico? Mesmo o estudo mais “puramente” mecânico deveria ser

compreendido em suas implicações expressivas. Por exemplo, se fazemos exercícios de

translado, distensão, contração e substituição para desenvolver a mecânica da mão esquerda,

estes precisam ter como critério o resultado sonoro que almejamos.

Por outro lado, o estudo da obra musical em si trata da resolução de passagens

musicais concretas. Primeiro, como nos adverte Fernández (2000), é preciso ter uma ideia

clara sobre o que se quer fazer anteriormente ao estudo da obra musical. Nessa etapa, o ideal

seria que os mecanismos já funcionassem bem e que se busque soluções técnicas que

viabilizem a concepção musical. Fernández (2000, p. 15) reforça a importância da digitação,

assim como outros autores que abordamos anteriormente: “digitar já é interpretar, não é

simplesmente procurar a forma mais fácil de tocar as notas, mas procurar a forma menos

complicada de realizar a ideia musical que temos da passagem a estudar”31 (tradução nossa).

Podemos discutir o estudo da articulação no repertório trazendo exemplos musicais. A

partir de algumas das possibilidades levantadas no capítulo 2, pensamos a técnica orientada

pela concepção interpretativa da obra. Se a intenção é o legato, a necessidade de manter o

fluxo sonoro demanda certos recursos técnicos, como digitação em posições fixas, uso de

dedos-guia, substituição de dedos, distensões e contrações, toque sem preparação, por

exemplo. Se a intenção é a separação de notas, outros recursos podem ser empregados, como

as diferentes técnicas de staccato/abafamento e o toque preparado, por exemplo. Se uma

determinada obra musical demanda a articulação da linha melódica dos baixos, empregamos

abafamentos ou alguma das formas de staccato de mão esquerda. Se empregamos ligados no

violão, estamos agrupando duas ou mais notas. Com relação aos motivos musicais,

precisamos conceber sua articulação pensando na coerência do discurso musical... Todos

esses elementos, dentre outras possibilidades, precisam ser levados em conta no processo de

ensino. A seguir demonstramos formas de pensar a articulação aplicada ao repertório:

31 Original: “digitar es ya interpretar, no es simplemente buscar la manera más fácil de tocar las notas, sino
buscar la manera menos complicada de realizar la idea musical que tengamos del pasaje a estudiar”.



41

Figura 1: Romance, de Jorge Morel (1931-2021), compassos 1-15.

Na peça Romance, de Jorge Morel (figura 1), a primeira seção (compassos 1-8) tem

uma textura homofônica, característica da escrita coral — que nos remete a ideia de fluxo

sonoro contínuo. No violão seria difícil manter o legato em todas as vozes, devido aos

deslocamentos de mão esquerda, mas podemos mantê-lo ao menos nas vozes agudas. Para

tanto, podemos empregar o recurso de dedos-guia para conectar as notas, além da substituição

de dedos — como o vemos neste exemplo, os dedos 2 e 4 se alternam constantemente na

execução da melodia do soprano. Na segunda seção (a partir do compasso 9) o legato é

importante para manter uma expressão cantabile da melodia. Para conectar as notas podemos

dispor de recursos de mão esquerda como dedos-guia, distensões e contrações. No trecho

acima, a digitação escolhida faz o uso de uma distensão entre as notas sol-ré# (compasso 10),

contração na nota mi (a última do compasso 10) e dedos-guia como na sequência melódica

re#-mi-sol-fá da voz aguda (compassos 10-11), de lá para fá (quarto tempo, compasso 11), de

dó# para fá (compasso 12) e dó# para mi (compasso 12 para o 13), por exemplo.

Figura 2: Les Yeux Sorciers (Ojos Brujos) - (sur un thème de Roig), de Leo Brouwer (1939-), compassos 1-4.

Na abertura de Ojos Brujos, de Leo Brouwer (figura 2), encontramos uma melodia

ascendente que percorre uma oitava até chegar ao ponto culminante da frase, a nota lá da
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cabeça do segundo compasso. Para realizar a condução melódica até esse ponto é importante

pensar em uma digitação que permita a conexão das notas e ao mesmo tempo permita a

realização da melodia cromática descendente. Uma alternativa é o emprego de dedos-guia e

cordas soltas como no exemplo acima. Dessa forma, a digitação permite a fluência dos

movimentos da mão esquerda e ao mesmo tempo a fluência melódica da frase.

Figura 3: Seis por derecho (Joropo al estilo del arpa criolla), de Antonio Lauro (1917-1986), compassos 29-40.

Na peça Seis por derecho, de Antonio Lauro, o subtítulo da obra nos indica duas

características que podem influenciar diretamente na concepção da articulação.

Primeiramente, a obra trata-se de uma dança venezuelana, o joropo. Segundo, que esta segue

o estilo da arpa criolla, sugerindo a imitação de recursos idiomáticos do instrumento. No

trecho selecionado acima (figura 3), percebemos a possibilidade de emprego de duas

articulações distintas. Primeiro, a realização da linha melódica dos baixos de forma mais

articulada, de forma a tornar o ritmo (que já é sincopado) mais enérgico. Assim, conferimos

um caráter mais vivaz à dança. Segundo, se pensarmos que a melodia aguda possui o âmbito

de um intervalo de quinta (lá-mi), podemos digitá-la de forma a sobrepor notas melódicas,

inclusive intervalos de segundas. Deste modo, criamos o efeito campanella para evocar a

ressonância da harpa. Digitamos a melodia utilizando três cordas distintas (as três mais

agudas), para alcançar esse resultado sonoro.
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Figura 4: Tres Apuntes: I – (Del homenaje a Falla), de Leo Brouwer, compassos 1-9.

Em Tres Apuntes, de Leo Brouwer, as indicações expressivas são abundantes.

Podemos trabalhar os abafamentos de diferentes formas na peça, a depender da situação. Por

exemplo, no compasso 5 do primeiro movimento (figura 4), a forma mais simples de realizar

o staccato indicado (na nota ré#) seria preparar com antecedência o dedo da mão direita que

vai tocar a próxima nota ré#, interrompendo dessa forma a vibração da nota. Quanto à nota

sol# (da sexta corda), podemos abafá-la com a mão esquerda, a fim de realizar a pausa de

colcheia do segundo tempo do compasso. Para tanto, podemos levantar a ponta do dedo 1,

deixando apenas a base da pestana a pressionar as cordas agudas (para manter as notas sol# e

ré# pressionadas).

Figura 5: Tres Apuntes: I – (Del homenaje a Falla), de Leo Brouwer, compassos 55-62.

Mais adiante, no compasso 57 do mesmo movimento, vemos duas vozes, ambas

articuladas em staccato (figura 5). A maneira mais fácil de abafar as notas si repetidas seria

através da mão direita, uma vez que trata-se de notas curtas em corda solta. Através do toque

preparado podemos abafar cada nota, ao mesmo tempo preparamos o dedo para tocar a

próxima nota si, convergindo para uma economia de movimentos. Já a linha do baixo (notas
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lá, mi, lá#) poderiam ser abafadas liberando a pressão de cada dedo da mão esquerda logo

após o toque. Se optássemos por realizar esses staccati com a mão direita, teríamos que usar o

polegar para abafar as notas. Essa opção não seria econômica, pois o polegar teria que abafar

a nota em uma corda e tocar a próxima nota em outra corda, trabalhando em dobro em um

andamento rápido que dificulta a ação (108 bpm, segundo a indicação da partitura). Trechos

que exigem mais da coordenação motora de mão direita poderiam ser estudados em cordas

soltas como no exemplo abaixo (figura 6):

Figura 6: Exemplo de estudo de mão direita (apenas com cordas soltas), aplicável ao estudo do primeiro
movimento de Tres Apuntes.

Dessa forma podemos focar nossa atenção no desenvolvimento de movimentos que

não são comumente requeridos no repertório. Podemos adicionar além do staccato de mão

direita na nota si, os aspectos dinâmicos indicados na peça, como o crescendo e os acentos.

Esta seria uma forma de estudar a técnica aplicada ao repertório, com a finalidade de

desenvolver aspectos expressivos.

Figura 7: Tres Apuntes: III – (Sobre un canto de Bulgaria), de Leo Brouwer, compassos 13-19.
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Neste outro trecho do terceiro movimento da obra (figura 7), vemos uma situação

similar à anterior. As notas lá (da quinta corda solta) são mais facilmente abafadas através do

toque preparado. Já as notas em staccato da melodia em oitavas podem ser abafadas tanto

pela mão direita (preparando o toque, uma vez que não há mudança de cordas) quanto pela

mão esquerda (levantando levemente os dedos da escala do instrumento entre as notas). No

compasso 17, a partir do segundo tempo, temos outro tipo de textura. Em termos de

articulação, podemos conectar as notas sobrepondo-as por se tratarem de arpejos. A própria

digitação do trecho implica nessa sobreposição (através do uso de cinco cordas diferentes, de

cordas soltas e da pestana).

Rememorando outro ponto do capítulo anterior, quando Wolf (2001) diz que a

articulação e o fraseado precisam ser considerados quando se apliquem traslados de mão

esquerda, ele quer dizer que a intenção musical deve determinar as escolhas técnicas. Um

ponto de articulação cria um momento oportuno para o deslocamento da mão, ao mesmo

tempo que o descolamento da mão, aplicado no momento propício, pode corroborar para a

separação das frases. Ou seja, gesto musical e gesto corporal se correspondem.

Figura 8: Canço del Lladre, melodia popular catalana, versão de Miguel Llobet (1878-1938) para violão,
compassos 1-9. 32

Neste trecho de Canço del Lladre (figura 8) percebemos alguns exemplos daquilo que

Wolf (2001) discute. A digitação proposta na edição leva em conta os finais de frase e pausas

32 Os numerais romanos acima da pauta musical indicam as posições da mão esquerda na escala do violão.
Pensando em uma apresentação longitudinal da mão, o dedo 1 deve estar posicionado na casa indicada pelo
numeral. Este recurso é empregado aqui para facilitar a visualização dos traslados de mão esquerda.
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como momentos propícios para a realização de translados de mão esquerda. Vemos um

exemplo disso no compasso 4, onde há uma mudança de posição entre as notas lá e si da

melodia, que delimita o fim de uma frase e o começo de outra. Também na passagem do

compasso 6 para o 7, há uma mudança de posição no final da frase, entre as notas lá e ré da

melodia. Em outros deslocamentos de mão esquerda, são empregados outros recursos a fim de

conectar as notas dentro da frase musical. Os dedos-guia são utilizados por exemplo no

compasso 5, no qual o dedo 4 conduz a melodia nas mudanças de posição — possibilitando o

legato. Também as cordas soltas são aproveitadas para a realização dos translados, como as

notas em cordas soltas do terceiro tempo do compasso 4 (lá, sol), as notas do quarto tempo do

compasso 6 (mi, lá) e as notas do primeiro tempo do compasso 8 (mi, sol, si).

Figura 9: Canarios - Danse populaire Espagnole Ancienne, pour guitare, de Gaspar Sanz (1640-1710),
transcrição de Emilio Pujol (1886-1980), compassos 9-16.

Como podemos observar no trecho selecionado da peça Canarios, de Gaspar Sanz

(figura 9), os baixos são articulados por pausas na escrita musical — elemento importante

para reforçar o caráter da obra, que é uma dança. Aqui os baixos podem ser articulados de três

formas: as notas em cordas soltas podem ser abafadas pelo polegar da mão direita ou pelo

dedo da mão esquerda que vai pressionar a próxima nota do baixo; as notas presas podem ser

abafadas levantando o dedo da mão esquerda que a pressiona. Note-se que o abafamento da

primeira nota ré do trecho acima (quarta corda solta) pode ser realizado com as “costas” do

polegar, a fim de já preparar o toque da próxima nota do baixo que está na terceira corda (a

nota sol). Percebemos ainda a utilização de dedos-guia para conduzir as frases (da voz aguda)

nas mudanças de posição — mesmo que se conceba uma execução non-legato da melodia.

Outro ponto relevante é perceber como as articulações de frase são momentos propícios para

se realizar mudanças de posição — como na respiração indicada no compasso 10 e na pausa

de semínima do compasso 14.
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As opções de digitação e de articulação aqui apresentadas são apenas uma

possibilidade interpretativa. Outras concepções iriam conduzir a escolhas distintas, a partir do

sentido que a obra musical possui para cada intérprete. Compreender as formas de aplicação

da articulação no repertório, é um saber que se desenvolve ao longo do processo de

amadurecimento, nas múltiplas experiências que o aluno tem no contato com a música, seja

tocando, seja apreciando, seja pesquisando. Nesse processo, o professor desempenha um

importante papel de mediador, expondo, demonstrando, questionando, apontando referências,

enfim propondo atividades que possam desenvolver o saber-fazer.

Por fim, nos questionamos: em que não pensar na articulação implica? Recapitulando

a discussão aqui empreendida, entendemos que não refletir e não incorporá-la ao estudo

musical implica em uma prática inconsistente, uma vez que esta delineia a estrutura do

discurso em diversos níveis, estabelecendo uma hierarquia de subdivisões. Se não definimos a

concepção de articulação da obra musical, a técnica funciona como uma “maquinaria sem

controle nem direção”, como ilustrou Fernandez (2000). Por exemplo, se cortamos uma frase

do meio, por causa de uma mudança de posição da mão esquerda, ou se não pensamos na

concepção de articulação dos motivos musicais, ou no caráter da obra, ou se não abafamos os

baixos e cordas soltas, resultando na sobreposição de harmonias, o discurso musical se vê

comprometido. Como nos disse Harnoncourt (1988), a articulação contribui para a escuta da

obra, de seus distintos elementos musicais. Sobretudo, uma interpretação “plana” não fala à

nossa sensibilidade, não convence.
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CONCLUSÃO

Esta pesquisa teve como ponto de partida a identificação de um problema: a existência

de uma lacuna na formação do violonista em relação ao estudo da articulação. A partir do que

disseram os autores aqui abordados, o tema é escasso nos métodos e na literatura do

instrumento. Por isso nos perguntamos: que tipo de abordagem de ensino poderia contribuir

para um estudo mais consciente e sistemático da articulação?

Para compreender a importância do tema, discutimos primeiramente o que é a

articulação e sua relevância em termos expressivos e estruturais na música. Percebemos sua

importância discursiva relacionando-a à origem do termo, que é articulação da fala: ela diz

respeito à eloquência, à capacidade de convencer a partir da forma de “dizer” — conferindo

expressividade e apontando para uma compreensão do texto musical em termos de caráter e

de fraseologia.

Segundo, buscamos compreender sua abordagem na literatura do violão e sua

aplicabilidade — de acordo com as possibilidades idiomáticas do instrumento. Mapear os

recursos e formas de realização das articulações traz à consciência daquilo que poderia ou não

ser realizado no instrumento, contribuindo para a busca de soluções que viabilizem as

concepções interpretativas e o desenvolvimento de um saber-fazer autônomo.

Por último, discutimos a formação do professor de instrumento no contexto brasileiro,

as especificidades e os problemas que tangem o ensino de violão: a relação entre as áreas da

performance musical e da educação musical, o currículo dos cursos de licenciatura, a

tendência à fragmentação do conhecimento. Finalizando a pesquisa discutimos a abordagem

pedagógica do violão, almejando a incorporação de práticas de estudo da articulação que

promovam um desenvolvimento qualitativo do fazer musical.

Várias questões emergem da pesquisa aqui empreendida. Dessa forma, esperamos

apontar para futuras discussões na área da pedagogia do violão. Percebemos a necessidade de

uma mudança nos currículos dos cursos de formação de professores, visando contemplar as

especificidades da atuação docente. Também cabe repensar as práticas de ensino no sentido de

não dissociar a técnica e a expressividade no processo de aprendizado do instrumento. Sobre o

estudo da articulação, cabe pensar formas de desenvolver consciência e domínio de suas

possibilidades técnicas e musicais no violão. Sobre o desenvolvimento técnico e musical do

aluno: como trabalhar questões idiomáticas, estilísticas, interpretativas e criativas, de forma a

promover sua autonomia?
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Compreendemos a importância do papel do professor na formação do instrumentista,

como aquele que propõe atividades que visam desenvolver nos alunos habilidades e

conhecimentos essenciais para o fazer musical. Na música, o saber-fazer exige um exercício

intelectual, sensível e corporal conjunto que precisa ser englobado na rotina de estudos,

visando a formação integral do aluno. Nesse sentido, buscamos contribuir para a abordagem

do tema da articulação no ensino do violão, de forma que esta seja pensada em termos

técnicos e musicais — compreendendo que, de forma imprescindível, a expressividade e a

mecânica são indissociáveis.
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