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Resumo. O objetivo deste estudo € investigar as abordagens sobre varia¢Ges timbricas do
violdo em métodos publicados entre os séculos XIX e XXI. Diante da auséncia de uma
sistematizacdo nesse sentido, as abordagens pedagdgicas empregadas nestes textos serdo
descritas, analisadas e comparadas. A pesquisa serd iniciada com definigdes tedricas de
timbre, fundamentadas por autores como Helmholtz, Schaeffer, Krumhansl e Traube.
Foram propostas cinco categorias de variagdo timbrica: 1) a posicdo longitudinal ou
posicional da m&o direita (MD) em relagdo as cordas; 2) a angulagdo da MD; 3) variantes
de ac6es musculares dos dedos da MD; 4) togue com unhas ou polpas; 5) 0s gestos da mao
esquerda. Em seguida, foram analisados os conteddos dos métodos de Fernando Sor
(1830), Pascual Roch (1921), Emilio Pujol (1934), Abel Carlevaro (1979), Scott Tennant
(1995) e Hubert Képpel (2016), representando variados periodos historicos e escolas
técnicas da pedagogia violonistica. Foi possivel concluir que nenhum dos métodos
analisados aborda de forma completa todas as categorias propostas. Foi constatado que a
posi¢do longitudinal da MD foi a categoria mais consolidada, presente em cinco metodos;
a angulacdo da mao direita, embora mencionada por todos, ndo foi associada a variacao
timbrica; a discussdo sobre a agdo muscular dos dedos surgiu de forma mais sistematizada
em Carlevaro; O uso de unhas foi tratado de maneiras distintas, desde sua rejeicdo por Sor
até descricdes detalhadas de Tennant; os gestos da mao esquerda, recorrentes em Sor e
Roch como recurso para a imitagdo de outros instrumentos, foram praticamente ausentes
nos métodos posteriores.

Palavras-chave: Violdo, Timbre, Variagdes timbricas, Métodos de ensino, Ensino de
violdo

Timbral Variation on the Guitar: Descriptions Found in Six Methods from the 19th
to the 21st Century

Abstract: The objective of this study is to investigate approaches to variations in timbre in
guitar performance in methods published between the 19th and 21st centuries. Given the
absence of a systematization in this area, the pedagogical approaches employed in these
texts will be described, analyzed, and compared. The research will begin with theoretical
definitions of timbre, based on authors such as Helmholtz, Schaeffer, Krumhansl, and
Traube. Five categories of timbre variation were proposed: 1) the longitudinal or positional
position of the right hand (RH) in relation to the strings; 2) the angulation of the RH; 3)
variations in muscle actions of the fingers of the RH; 4) playing with nails or fingertips; 5)
the gestures of the left hand. Next, the contents of the methods of Fernando Sor (1830),
Pascual Roch (1921), Emilio Pujol (1934), Abel Carlevaro (1979), Scott Tennant (1995),
and Hubert Képpel (2016) were analyzed, representative of various historical periods and
technical schools of guitar pedagogy. It was possible to conclude that none of the analyzed
methods fully addresses all the proposed categories. Some conclusions in the analysis: the
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longitudinal position of the RH was the most consolidated category, explicitly present in
five methods; the angulation of the RH, although mentioned by all, was not associated with
timbral variation; the discussion about the muscular action of the fingers emerged in a more
systematized way in Carlevaro's methodology; the use of fingernails was treated in
different ways, ranging from its rejection by Sor until detailed descriptions by Tennant;
left-hand gestures, recurrent in Sor and Roch as a resource for imitating other instruments,
were practically absent in later methods.

Keywords. Guitar, Timbre, Timbral Variation, Teaching Methods, Guitar Pedagogy

Introducéo

Desde o século XIX, o violao tem sido considerado uma “orquestra em miniatura” nao
apenas pela capacidade de manter simultaneamente texturas como melodia com
acompanhamento ou polifénicas, mas pela sua variedade timbrica, possibilitando uma
aproximacao sonora com determinados instrumentos orquestrais. Essa capacidade pode ser
associada a uma combinacdo de fatores como as madeiras utilizadas na sua construcao, as
escolas distintas de luteria, as variedades nos encordoamentos, assim como a temperatura e a
umidade do ambiente. Esses sdo suficientes para gerar uma ampla gama de timbres, porém esta
também € criada e moldada pela técnica, caracteristicas fisioldgicas e expressividade de cada
violonista. E sobre este tema que o presente trabalho se debrucara.

Devido a falta de mecanismos objetivos para medi-lo, hd uma complexidade inerente
na defini¢do do parametro “timbre”, ao contrario de altura, durag¢do e intensidade, que S&o
medidos em hertz, milissegundos e decibéis, respectivamente. Nas palavras de Emilio Pujol,
este pode ser entendido como “a caracteristica de cada som, € a cor de um objeto, o perfume de
uma flor ou a forma de um corpo” (Vincens e Andrade, p. 1), destacando a necessidade de
analogias sensoriais para sua compreensdo. Compara¢Ges com outros parametros musicais
também ajudam a elucidar este conceito: “Sempre que duas notas com a mesma intensidade e
altura produzirem em nosso ouvido uma sensagédo diferente, terdo timbres distintos.” (Pujol,
1960, p. 26 apud Vincens e Andrade, 2020, p. 1).

Em seu livro tedrico sobre a sensacéo e fisiologia dos sons, Helmholtz define o timbre
(ou qualidade do som) como uma peculiaridade que nos faz distinguir o som dos instrumentos.
Para ele, as variedades do timbre aparentemente s&o infinitas, levando em consideragdo a
quantidade de instrumentos que conhecemos, e mesmo um instrumento é capaz de produzir
sons com timbres diversos (Helmholtz, 1885, p. 19). Sobre o aspecto fisico da formacéo das
ondas sonoras, 0 autor aponta que a intensidade € determinada pela amplitude destas, e a altura

da nota pelo periodo de vibracdo. O timbre, portanto, ndo depende destas caracteristicas — sendo
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definido, como Unica hip6tese, pela maneira em que 0 movimento é executado no periodo de
cada vibracao. “[...] depende da forma da vibragao do ar. [...] Vimos que intensidade dependia
da amplitude, e altura da rapidez da vibracdo: nada mais restava para distinguir a qualidade do
som sendo a forma vibracional™® (p. 65, traducdo nossa). Como conclusio, a percepcdo dos
timbres ¢ atribuida as variacdes do que Helmholtz intitula de “frequéncias parciais”.

Pierre Schaeffer, em seu livro Traité des objets musicaux, cita a defini¢cdo de timbre
feita por Danhauser, que segue a mesma perspectiva inicial de Helmholtz: “é a qualidade
particular do som que faz com que dois instrumentos ndo sejam confundidos entre si, mesmo
que produzam um som com a mesma altura e mesma intensidade” (Danhauser, 1929, apud
Schaeffer, 1966, p.95, traducdo nossa). Esse tedrico considerava o timbre um parametro
complexo, que necessitaria de melhores defini¢des. Na sua viséo, a ideia de descrever o timbre
a partir da negativa dos outros parametros, ou seja, aquilo que sobra quando estes sdo
equiparaveis, seria insuficiente para a compreensdo da sua natureza acustica. Portanto,
associado ao seu conceito de objetos sonoros, propde que o timbre deveria ser analisado nédo
considerando a identidade ou origem do evento sonoro que o0 ocasionou, mas a partir das suas
qualidades sonoras internas, lidando com o som e seu timbre como objeto proprio.

Por sua vez, Carol Lynne Krumhansl (1989, p. 44 apud Shimoda, p.9), questiona se a
natureza acustica do timbre estaria mesmo desconectada dos outros aspectos do som, apontando
alguns problemas na sua definicdo candnica. “Mesmo as pesquisas empiricas centradas
estritamente na constituicdo fisica do timbre interrogam em que medida é possivel isolar por
completo sua base acustica” (Shimoda, 2020, p. 9).

Além da impossibilidade de uma medicdo mais precisa do timbre, ndo ha na tradicéo
da musica ocidental um vocabulario objetivo para definir suas matizes tdo precisamente quanto
outros parametros musicais. Por consequéncia disso, violonistas recorrem formalmente a
termos como tasto e ponticello, indicando a regido da corda em que o toque deve ser executado,

29 ¢

sendo o primeiro associado a timbres “doces”, “quentes” e “redondos” tocando as cordas com

29 ¢

a mao direita entre a 14* e 19 casas, e 0 segundo “metélicos”, “secos” ou “afiados”, na regido
da corda proxima ao cavalete. Dessa forma, um vasto vocabulario de adjetivos foi desenvolvido
pelos violonistas para metaforizar as sonoridades obtidas, conhecimento que foi passado e

perpetuado entre os violonistas atraves do ensino da pratica do instrumento (Traube, 2004).

! Citagdo original: “[...] depend on the form of the vibration of the air. [...] We had seen that force depended on
amplitude, and pitch on rapidity of vibration : nothing else was left to distinguish quality but vibrational form.”
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Ainda segundo Caroline Traube, para compreender o timbre de um instrumento as
acOes do intérprete sdo indispensaveis, pois € ele o verdadeiro responsavel por produzir todas
as variagOes timbristicas possiveis, enquanto o instrumento constitui 0 ambiente que as
possibilita. Essa relagdo entre intérprete e instrumento pode ser formalizada teoricamente a
partir do conceito de affordances, cunhado pelo psicologo estadunidense James Gibson.

O termo affordances refere-se a relacéo entre os recursos oferecidos por um ambiente
e a forma como um agente, com base em sua experiéncia prévia, é capaz de percebé-los e utiliza-
los (Gibson, 1976). Embora ndo tenha sido citado na tese de Traube, as relagcbes que compem
a formacéao do timbre do instrumento podem ser compreendidas a partir deste conceito. Dessa
forma, o ambiente € frequentemente entendido como o préprio instrumento musical, enquanto
0 agente, o instrumentista.

Assim ao analisar os recursos do ambiente “violdo”, € possivel constatar variados
recursos timbricos associados a sistemas divergentes de constru¢do. Um tampo de pinho, por
exemplo, produz uma sonoridade distinta daquela de um tampo de cedro; da mesma forma,
cordas de nylon, aco, carbono ou tripa influenciam tanto a tocabilidade quanto o timbre. Outros
fatores construtivos também exercem impacto, como as proporc¢des gerais do instrumento, o
leque harmdnico, a construgdo do tampo (tradicional, trelica ou doubletop) e a tensdo das
cordas. Mesmo violGes com as mesmas especifica¢des, construidos pelo mesmo luthier, podem
apresentar diferencas perceptiveis de sonoridade.

O violonista pode produzir diferentes sonoridades a partir de aspectos naturais que
variam de pessoa a pessoa, como o tamanho e for¢a dos dedos, constituicdo das méos, espessura
e resisténcia das unhas. A essas variaveis somam-se 0s aspectos técnicos, construidos através
da prética e estudo instrumental.

Isso posto, a questdo central que motiva este trabalho é: de que forma o assunto de
variagOes timbricas do viol&o foi tratado ao longo da publicacdo de métodos de ensino deste
instrumento para que os violonistas desenvolvessem essa habilidade? Portanto, o objetivo é
descrever, analisar e comparar as metodologias e contedos empregados para a transmissao
deste conhecimento.

Este trabalho busca contribuir para a pedagogia do violdo através de uma
sistematizacéo das diferengas encontradas a respeito desse assunto nos métodos selecionados.
Essas podem, futuramente, elucidar outros trabalhos e auxiliar no desenvolvimento de novas

abordagens de ensino de variagGes timbricas.
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A metodologia de pesquisa consistira em examinar as abordagens pedagdgicas
utilizadas por métodos de violdo classico representantes de diferentes periodos e escolas
técnicas entre 0s séculos XI1X e XXI para gque os violonistas desenvolvam a capacidade técnica
e artistica de usufruir da paleta timbrica propiciada pelo instrumento. A analise sera feita
relacionando o conteddo presente nos métodos com cinco categorias de variacdo timbrica
preestabelecidas, a serem explicadas na proxima secdo. Serdo abordados os métodos dos
seguintes autores: Fernando Sor, do século XIX; Pascual Roch e Emilio Pujol, da escola
espanhola do inicio do século XX ligados a Francisco Tarrega; Abel Carlevaro, referéncia da
escola latino-americana do século XX; Scott Tennant e Hubert K&ppel, representantes da
pedagogia contemporanea.

Este trabalho serd dividido em trés partes: 1) descricdo e explicacdo das cinco
categorias de variacdo timbrica como parametro para a analise; 2) apresentacdo e
contextualizacdo de cada autor abordado e seu método; 3) descri¢cdo do conteudo a respeito de
variagOes timbricas presente nos métodos dos autores supracitados e classificados entre as

categorias mencionadas.

Categorias de variagdo timbrica no violdo

Mudangas de timbre no violdo podem ser obtidas com uma ampla gama de gestos e
fatores. Assim, serdo considerados os recursos timbricos conseguidos com modalidades
diversas associadas ao toque digital simples, que foram divididos nas seguintes categorias: 1)
timbres posicionais, associados a posicao longitudinal da MD relativa as cordas; 2) a angulagédo
principal da MD, ou a posicao base, que pode ser mais diagonal ou reta (90° em relacdo as
cordas), e que consequentemente define a angulacdo do toque digital principal de cada
instrumentista; 3) a variacdo das ac6es musculares dos dedos da MD, incluindo os relaxamentos
e/ou as tensoes (fixagdes) empregadas; 4) a utilizagdo ou ndo das unhas; 5) determinadas acoes
da ME.

Meétodos analisados

Foram selecionados métodos de seis autores representando diferentes periodos e
escolas técnicas da pedagogia violonistica.

Fernando Sor (1778-1839), com seu Méthode pour la guitarre (1830), é o principal
representante do século XIX, frequentemente consultado e discutido na pedagogia moderna,

fundamentada nos principios racionais do lluminismo setecentista.
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Pascual Roch (1860-1921), discipulo de Francisco Tarrega, sistematizou em A Modern
Method for the Guitar (1921) a técnica de seu professor, que ndo publicou método proprio,
registrando as primeiras reverberacdes da escola tarreganeana.

Emilio Pujol (1886-1980), considerado um dos principais discipulos de Tarrega e seu
primeiro bidgrafo. Seu método, baseado presumivelmente no seu contato mais extenso
(comparado a Roch) com Tarrega, abrange quatro volumes publicados ao longo de 40 anos (a
partir de 1934) pela editora Romero & Fernandez, que foi adquirida pela Ricordi Americana.

Abel Carlevaro (1916-2001) é um dos maiores expoentes da didatica violonistica do
século XX tendo sugerido inovacdes a respeito da estruturacdo técnica e da postura
instrumental. Sua producdo consiste em quatro Cuadernos, da Série Didatica, e no método
Escuela de la Guitarra — Exposicion de la Teoria Instrumental, sendo este ultimo o analisado
neste trabalho. Seus métodos sdo utilizados até hoje como uma das principais bibliografias de
aprimoramento técnico violonistico em todo o mundo.

Scott Tennant (1962), discipulo de Pepe Romero e professor na University of Southern
California, apresenta em Pumping Nylon (1995) soluc6es pragmaticas para problemas técnicos
recorrentes, organizadas como referéncia de consulta e ndo como progressao didatica linear.

Hubert Képpel (1951), professor da Hochschule fiir Musik Kéln, sintetiza em The Bible
of the Classical Guitar Technigque (2016) os avangos técnicos das trés decadas anteriores, sendo

um dos métodos mais relevantes do século XXI.

Analise por categoria

Posicdo longitudinal da MD

Essa foi a categoria mais consolidada entre os métodos analisados, presente de forma
explicita em cinco dos seis metodos. Sor associa pontos especificos da corda a diferentes
timbres e a imitag¢Oes instrumentais: um sexto da corda a partir do cavalete para a trompa, regido
proxima ao cavalete para trompete e oboé, ponto equidistante entre o cavalete e 0 12° traste
para a harpa (Sor, 1930, p. 19-24). Roch segue ldgica semelhante, descrevendo posicGes
especificas para imitar harpa, trombone, clarinete, oboé e trompete, mas sem opor
explicitamente sul tasto e sul ponticello (Roch, 1921, v. 2, p. 69-73). Pujol descreve com
precisdo fisica a relacdo entre ponto de ataque e sonoridade resultante, do som mais puro no
centro do comprimento vibrante da corda ao mais nasal nas extremidades (Pujol, 1956, p. 74).

Carlevaro apresenta os recursos ja estabelecidos pela tradi¢éo entre sul ponticello (metalico) e
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sulla tastiera (doce), que consistem no deslocamento dessa mé&o em direcéo ao cavalete ou aos
altimos trastes do braco do instrumento, respectivamente (Carlevaro, 1979, p.62). Tennant é a
excecdo notavel: ndo associa a posicdo da MD a variacdo timbrica em nenhum momento do
método. Ké&ppel indica que a corda possui diferentes pontos de tensdo, aumentando de acordo
com a proximidade ao cavalete e diminuindo com a proximidade a escala do instrumento. Ele
segue afirmando que essa distin¢cdo faz a MD buscar o ponto de contato certo em uma

interpretacdo expressiva (Képpel, 2016, p. 45).

Angulacdo da MD

Mencionada por todos os seis autores, essa categoria nunca foi associada a variacdo
timbrica, sendo tratada como condicao para a obtencdo de uma boa sonoridade.

Sor argumenta que as pontas dos dedos devem fazer uma linha paralela as cordas, mas
ndo menciona quaisquer variacdes de aspectos timbricos nesse sentido (Sor, 1830, p. 13-14).
Vale lembrar que Sor defende o0 uso de polpa do dedo no toque base (p. 22).

Roch sugere um angulo reto na relacdo entre os dedos e as cordas ao deixar a méo cair
levemente sobre o tampo, mas ndo menciona quaisquer variacdes dessa posi¢do (Roch, 1921,
v. 1, p. 14).

Pujol propde que a linha que forma a articulacdo dos dedos I, M, A e C (minimo) com
a palma da méo deve ser paralela a linha das cordas, sendo necessaria uma inclinacdo do pulso
para tal (Pujol, 1956, p. 80). Um toque diagonal com a MD ou um posicionamento obliquo
dessa mao é explicitamente apontado como erro, 0 que elimina as possibilidades de variacao
nesse sentido (p. 78).

Para Abel Carlevaro, a MD deve ser apresentada as cordas em repouso, sem rigidez,
levemente concava. A acao dos dedos em sua forma mais natural é efetuada perpendicularmente
a corda, sendo a linha das falanges a referéncia visual para que os dedos I, M e A alcancem as
cordas sem se estirar (Carlevaro, 1979, p. 20). Porém, quaisquer variacdes de angulacdo da MD
ndo foram associadas a busca por timbres, mas por manter a qualidade sonora do toque sem
imperfei¢cOes como sons de raspagem das unhas.

Tennant, ao tratar especificamente do angulo dos dedos em relagdo as cordas, relaciona
essa variavel ao resultado sonoro. Na posicdo que considera ideal, o dedo se posiciona de
maneira que, ao retornar em direcdo a palma durante o golpe, percorre a superficie da corda
aproveitando a unha como uma rampa — 0 que, segundo o autor, enrigquece 0 som e o torna

mais encorpado (Tennant, 1995, p. 34). Esse mesmo angulo, contudo, produziria ruidos de
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raspagem nas cordas grave (42, 5% e 62), e por isso teria de ser ajustado para uma incidéncia mais
perpendicular nesses casos. No entanto, Tennant ndo associa a angulacdo da MD como um
recurso para variacGes timbricas, apenas como uma condicdo para produzir uma boa
sonoridade.

Hubert Ké&ppel define um angulo diagonal como base da posicdo da MD,
argumentando que dessa forma os dedos podem atingir as cordas com mais forca e volume. A
Unica variagdo nesse sentido ndo é abordada ao buscar por mais timbres, mas ao evitar o som
ruidoso dos dedos I, M e A ao tocar as cordas mais graves com 0 movimento de rotacdo oposto,

buscando uma perpendicularidade as cordas. (Kappel, 2016, p. 40)

Acédo muscular dos dedos da MD

Sor descreve a acdo muscular dos dedos da MD apenas como justificativa mecanica,
defendendo que os dedos dessa mao devem estar pouco curvos, uma vez que o formato de
gancho provocaria ruido das cordas com os trastes (Sor, 1830, p. 18). No entanto, ndo relaciona
com a busca por varia¢Ges timbricas.

Roch explica que a movimentacdo e a¢do dos dedos I, M e A deve ser realizada apenas
com as duas Ultimas falanges, sem mover a articulacdo que une os dedos a mdo (a falange
proximal) (Roch, 1921, v.1, p. 16). Para o P, indica que este deve utilizar a falange distal (a
mais distante da mao) (p. 15). No entanto, ndo menciona variacdes relativas ao timbre
instrumental.

Pujol fundamenta o movimento dos dedos I, M e A em quatro etapas para definir suas
formas padrdo de atuacdo, com preferéncia ao gesto apoiando, mas ndo menciona quaisquer
variacdes nesse sentido em busca de timbre (Pujol, 1956, p, 82).

Carlevaro afirma que o som € a consequéncia mais direta da personalidade do
intérprete, e que este deve desenvolver a aptiddo da méo direita para que tenha dominio da
forma de ataque. A partir desse passo, é possivel obter uma sonoridade que molde de acordo
com a sua vontade (Carlevaro, 1979, p. 43). Quanto as variacfes de gestos nesse sentido,
esclarece que o timbre ndo resulta apenas do ponto de ataque na corda, mas é fundamentalmente
uma consequéncia da espécie de gesto que o produz (Carlevaro, 1979, p. 62). Dentro da sua
teoria dos "Cinco Toques de MD", encontrada nas paginas 66 a 68, Carlevaro relaciona
explicitamente o Toque 5 com a qualidade timbrica do som a ser produzido. Este realizado com
uma fixagdo da ultima falange em angulo pronunciado e rigido, uma rigidez a ser preparada

antes do toque, independente da for¢a de ataque (Carlevaro, 1979, p. 68). Em funcédo do grau
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de rigidez, obtém-se uma gama timbrica que vai de "claro" a "pouco metalico", "metalico" e
"aspero”, numa progressao que corresponde ao aumento da tensdo aplicada a falange antes do
impulso.

Para Scott Tennant, a distin¢do entre os toques apoiando e tirando é tratada por como
o principal recurso de variacao timbrica da MD. Ele coloca que o toque apoiando resultaria em
uma vetor de vibracdo da corda predominantemente em direcdo ao tampo, aumentando a
ressonancia interna do instrumento e produz um som percebido como mais “"cheio™ (Tennant,
1995, p. 35). Por sua vez, o toque tirando, quando bem executado, poderia igualar a sonoridade
do apoiando em poténcia e qualidade (p. 36). A escolha entre as duas modalidades € apresentada
como uma decisdo expressiva e timbrica consciente, ndo como uma hierarquia técnica.

Képpel descreve fisiologicamente o sistema mao-dedos como um conjunto de molas
mecanicas de firmeza variavel, indicando que a intencdo sonora deve preceder a acdo muscular,

mas sem detalhar variagdes timbricas associadas a essa acao. (Kéappel, 2016, p. 40-41)

Utilizag&o ou néo das unhas

Sor ndo utilizava unhas para tocar, defendendo fortemente esta caracteristica da escola
técnica (Sor, 1830, p. 21). A Unica indicacdo de Sor relativa a utilizagdo das unhas seria imitar
a sonoridade anasalada do oboé, pulsando as cordas bem proximas ao cavalete usando o0s tocos
das unhas dos dedos da MD (p. 21).

Roch também tocava sem unhas, inexistindo menc¢des sobre quaisquer variagdes neste
sentido no seu método. O emprego recorrente do termo yema (polpa) ao longo das secdes
dedicadas a atuacdo dos dedos, acompanhado por relatos de que Tarrega abandonou o uso de
unhas em determinado momento de sua trajetoria, permite concluir que Roch também néo as
utilizava.

Para Pujol, a unha, por ser um corpo duro e de superficie variavel, produz, por sua
aco sobre a corda, "uma brilhanteza de timbre penetrante, expontineo e um pouco metalico’?
O som sem unhas, produzido pela impulsdo de um corpo mole de maior espessura e largura,
apresentaria "um timbre de maior suavidade, amplitude e pureza". Para Pujol, a pulsagcdo com
a polpa tenderia a unificar os timbres das cordas, ao passo a utilizagdo das unhas tenderia a
dissocia-los. (Pujol, 1956, p. 75).

z Citagdo original: “Siendo la und un cuerpo duro, [...], da por su impulsion a la cuerda, una brillantez de timbre
penetrante, expontaneo un poco metalico.” (PUJOL, 1956, p. 73)
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Carlevaro aborda tanto o toque de polegar com unha quanto com polpa. O toque de
polpa é descrito como algo ndo Unico, que conteria uma opacidade encantadora que iria desde
a sonoridade da trompa até o colorido do fagote. Mas ele afirma que ndo seria uma imitacéo, e
sim uma sonoridade auténtica do violao, legitimada do ponto de vista artistico (Carlevaro, 1979,
p. 45).

Tennant é o mais sistematico nessa categoria: relaciona formatos especificos de
lixamento a resultados sonoros distintos: a forma de rampa ascendente produz um som mais
“cheio” e a forma de rampa descendente gera uma soltura rapida e suave. Quanto ao polegar,
Tennant acrescenta uma dimensdo timbrica especifica a discussdo das unhas entre trés
qualidades sonoras distintas: o som all-nail (toda-unha), mais brilhante e com ataque definido;
o som all-flesh (toda-carne), mais suave e aveludado; e finalmente a combinacdo padrdo
flesh/nail (carne/unha), que constituiria o timbre equilibrado de referéncia (Tennant, 1995, p.
40).

Kd&ppel argumenta que unhas maiores possuem uma maior variacao timbrica, mas ndo
entra em detalhes desta variedade (Kappel, 2016, p. 37-38).

Gestos com a ME

Sor e Roch utilizam a ME com frequéncia como recurso para imitacbes de
instrumentos como trompa, trompete, oboé, harpa, trombone e clarinete por meio de posicao,
grau de presséo e vibrato. Sor especifica, por exemplo, posi¢Oes entre 0 5° e 0 9° traste para o
efeito “trompa” ¢ uma pressdo forte seguida de rapida redugdo da pressdo para o efeito
“trompete” (SOR, 1830, p. 20-21). Roch dedica atengéo especial aos glissandos, descrevendo
variantes ascendentes e descendentes, ligados, duplos, em cordas proximas ou distantes,
combinados com ligados, além de efeitos como a “imita¢do de solugo” e a “imitagao de choro”
(Roch, 1934, vol. 2, p. 63-67).

Em Pujol, Carlevaro e Tennant, as acdes da ME ndo sdo associadas a variagdes
timbricas.

Ké&ppel associa indiretamente a pressdo dos dedos da ME com a variagdo timbrica,
argumentando que pode influir na dindmica e entonacdo da sonoridade (Kappel, 2016, p. 29).
Além disso, descreve o vibrato como um dos principais meios de expressdo musical (Képpel,
2016, p. 209-211), dedicando trés paginas apenas para a explicacdo e aos exercicios destinados

ao treinamento desse recurso.
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Sintese das informac6es

A partir da analise dos seis métodos dentro das categorias estabelecidas, é possivel
identificar padrbes de recorréncia e auséncia, sintetizados no Quadro 1.

Quadro 1 — Categorizacao das variagdes timbricas por categoria e método

Autor do método Iong?ka}glijzgl da Angu':j\ I(:;)éo = Agizggzc;l&rt)dos n%tciltijzgsgitr)ﬂ?:s GeStleéom a
Fernando Sor v 6] (0] v v
Pascual Roch v 6] (0] X v
Emilio Pujol v 0o o v X

Abel Carlevaro v O v v X
Scott Tennant X 0] v v X
Hubert Képpel v O v v (0]

Fonte: elaborado pelo autor (2026).

Legenda: v = mencionada e associada as variacOes timbricas; O = mencionada, mas ndo associada as variagdes
timbricas; X = ndo mencionada.

Considerac0des finais

A partir dos dados apresentados, é possivel constatar que a variagdo timbrica é uma
area altamente complexa. O quadro de sintese demonstra que algumas categorias, mesmo que
abordadas pelos autores, ndo foram diretamente relacionadas a variacdo timbrica. Uma
conclusdo seria que nenhum dos métodos analisados trata de forma completa todas as categorias
identificadas.

A posigéo longitudinal da MD ¢ a categoria mais abordada entre os métodos, presente
em cinco dos seis métodos com associacdo timbrica explicita (sendo Tennant uma excecao
notavel). Isso sugere que essa é a forma mais consolidada e tradicional de ensinar variacdo
timbrica no violdo, sendo a mais perceptivel e de descricdo mais objetiva.

A angulacdo da MD é mencionada por todos os seis autores, mas nunca associada a
variacdo timbrica, e sim como condi¢do para uma boa sonoridade base. Essa é possivelmente a
lacuna mais significativa encontrada neste trabalho.

A respeito das variantes das acdes musculares dos dedos da MD, é possivel observar
0 surgimento e énfase dessa discussdao no metodo de Carlevaro, que pode ser considerado um

pioneiro neste sentido, enquanto os autores anteriores condicionam esta a limpeza técnica. Para
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Tennant, a distingdo muscular timbrica se restringe aos toques apoyando e tirando, enquanto
Képpel aborda o tema de forma menos sistematizada.

A categoria "unhas X polpa" também €é constantemente mencionada entre os métodos,
embora com abordagens diferenciadas. Sor defende o toque sem unhas como base de uma boa
sonoridade, sendo a Unica utilizacdo destas relacionada a imitacdo do oboé. Por sua vez, Pujol
descreve uma comparacao timbrica entre esses dois tipos de toque, observando que o toque com
polpa possibilitaria maior contato, por ser produzido por um ""corpo mole de maior espessura e
largura”, produzindo um "timbre de maior suavidade, amplitude e pureza". A partir de
Carlevaro, a discussdo desloca-se para os detalhes de formato e curvatura e suas consequéncias
timbricas. A natureza da formatacao das unhas é aprofundada em Tennant, que mapeia formas
especificas de unha a resultados sonoros distintos e descreve trés qualidades timbricas possiveis
para o polegar. Képpel, por sua vez, afirma que o toque com unhas propicia maior variedade
timbrica, mas ndo apresenta detalhamento das possibilidades.

A auséncia de acBes da ME como recurso timbrico em Pujol, Carlevaro e Tennant
também ¢ significativa, enquanto Kappel a menciona apenas de forma indireta. Sor e Roch
utilizam essa mao frequentemente ao buscar timbres associados a imitacdo de outros
instrumentos; estas possibilidades ndo sdo mencionadas em métodos posteriores.

Assim, foi possivel observar e identificar as diversas abordagens a respeito das
variacdes timbricas do violdo ao longo dos séculos X1X ao XXI. Cada escolha dos autores
reflete tanto a estética de suas épocas quanto os diferentes recursos que seus violdes
propiciavam. Este trabalho buscou contribuir para a pedagogia do viol&o ao reunir e sistematizar
esse conhecimento, que pode orientar tanto o estudo individual quanto o desenvolvimento de

novas abordagens pedagdgicas voltadas para a variacao timbrica.
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