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Resumo 

0 prop6sito deste trabalho e demonstrar alguns caminhos para .a 
utilizagao expressiva de scord.aturas, atraves da analise de sua aplicagao na 
composigao de peyas para violao solo, enfatizando alguns recursos presentes 
no idiom.atismo deste instrumento, os quais podem ser aproveitados de modo a 
permitir efeitos musicalmente peculiares. A hist6ria da afinagao do violao e 
retomada com o prop6sito de auxiliar a compreensao do papel do instrumento 
no pensamento musical de diferentes epocas; tendo a afinagao como elemento 
de organizagao e disponibilidade das alturas. 
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Abstract 

The purpose of this work is to provide some ways to the expressive 
application of scordatura, by the analysis of its employment in the composition of 
solo guitar pieces, stressing some resources available on the instrument's 
idiomatism, which can be used to allow peculiar musical effects. The history of 
the guitar tuning is revisited with the purpose of helping the understanding of the 
instrument's role in the musical thought of different times, being the tuning an 
element of pitch organization and availability. 
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lntrodu~ao 

0 violao e urn instrumento extremamente presente na cultura brasileira. Tal 

presenya talvez seja comparavel apenas a sua popularidade na Espanha e nos Estados 

Unidos. Nestes tres paises, o violao ocupa uma posiyao de destaque no cenario 

musical, embora em contextos tao distintos que o proprio instrumento assume 

configurayoes fisicas diferentes. 

Apesar destas diferenyas, qualquer iniciante em suas primeiras aulas sobre o 

instrumento, aprende que o violao, alem de suas partes constituintes, possui seis 

cordas, afinadas nas notas mi, Ia, re, sol, si, mi. Esta afinayao, na maior parte dos 

casos, e tida como urn elemento fixo inerente ao instrumento, assim como o cavalete, 

por exemplo. 

Durante todas as etapas da formayao de urn violonista, este orienta-se visual, 

mecanica, auditiva e musicalmente com base nesta afinayao, com a qual aprende a ler 

e escrever para o instrumento, realizar acordes e, em suma, fazer musica. Somos 

levados, portanto, a compreender o violao como urn meio instrumental capaz de 

produzir musica a partir das relayoes espaciais que as notas assumem com a afinayao 

tradicional. Esta implica em uma disponibilidade determinada das notas no decorrer do 

brayo do instrumento. Aprendemos a associar cada urn dos espayos disponiveis no 

brayo com uma nota especifica, ditada pela afinayao. 

0 que aconteceria se mudassemos a afinayao? Certamente alterariamos as 

relayaes das notas disponiveis e, em conseqOencia, o resultado sonoro seria 

igualmente transformado. Poderiamos criar sob novas perspectivas, realizar efeitos 

originals e ampliar a concepyao do instrumento enquanto ferramenta produtora de sons. 
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Muitas pessoas estao comec;ando a descobrir as possibilidades de reafinar o 

violao para compor, tanto no ambiente academico quanta no informal. Porem, ha uma 

certa resistencia em alguns segmentos do universe violonistico. Alguns interpretes 

recusam-se a reafinar o instrumento no palco ou levar mais de urn violao para urn 

concerto. Alguns regulamentos de concursos de composic;ao para violao, como o da 

prestigiada GFA (Guitar Foundation of America), informam ao candidate que nao serao 

aceitas pec;as em outras afinac;oes. 

Em contrapartida, alguns fatores tern encorajado a pratica da scordatura. Hoje e 

possivel comprar cordas avulsas de boa qualidade, de diferentes niveis de massa e 

tensao, contribuindo para que se possa construir conjuntos propicios para afinac;oes 

diferentes. Alem disso, a tablatura, recurso grafico utilizado no passado, e que indica a 

posic;ao das notas no brac;o do instrumento, vern ganhando espac;o entre os violonistas. 

0 uso da tablatura em conjunto com a notac;ao tradicional permite uma boa leitura em 

qualquer afinac;ao. 

Entendemos que o emprego de scordaturas, ou seja, afinac;oes diferentes da 

tradicional, e bastante compensat6rio, apesar de algumas dificuldades referentes a 

escrita, leitura e performance, pois enriquece enormemente o campo da composic;8o 

para violao, atraves de propostas originais e recursos inovadores. 

Neste trabalho, estaremos analisando esses recursos, verificando de que 

maneiras a mudanc;a de afinac;ao influencia no idiomatismo do violao. Para tanto, 

iniciaremos demonstrando a trajet6ria da afinac;ao na hist6ria do instrumento, buscando 

entender os fatores que levaram ao estabelecimento da afinac;ao tradicional. 
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CAPiTULO 1 

Uma breve hist6ria da afinac;ao do violao 
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0 instrumento que hoje conhecemos como violao e resultante de modificac;:oes 

sofridas por outros instrumentos de cordas dedilhadas no decorrer do tempo. Alguns 

destes instrumentos sao conhecidos apenas atraves de representac;:oes figurativas ou 

descric;:oes encontradas em escritos antigos. Como exemplos podemos citar o nefer 

egipcio, o tanbur (ou cithara) romano, o 'ud arabe, bern como outros instrumentos, 

oriundos de culturas distintas como os gregos e os hititas. 

Apesar de sabermos da existemcia de diversos instrumentos na ldade Media, as 

origens do violao podem ser trac;:adas com maior propriedade a partir do seculo XVI. 

Desta epoca em diante podemos encontrar instrumentos que permaneceram ate 

nossos dias, bern como musica escrita para ser executada com eles. Estes 

instrurnentos sao a vihuela e a guitarra, cada qual com uma trajet6ria particular no 

decorrer do processo hist6rico. Enquanto o primeiro teve urn periodo curto de apogeu, o 

segundo sofreu transforrnac;:oes sucessivas que culminaram com o surgimento do 

instrumento que hoje conhecemos como violao moderno. 

Neste capitulo, contando com a valiosa contribuic;:ao de diversos autores que 

dedicaram esforc;:os para contar a hist6ria do violao, estaremos enfocando as diferentes 

afinac;:oes envolvidas neste processo hist6rico. As diversas maneiras de se afinar as 

cordas tern constituido urn aspecto fundamental para a criac;:ao e interpretayao, 

influenciando no estilo, na tecnica, na sonoridade e guiando a escolha da linguagem e 

dos materiais na musica para instrumentos de cordas dedilhadas. 
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1.1. A Vihuela 

A vihuela 1 era urn instrumento grande, se comparado com outros instrumentos 

de cordas dedilhadas da epoca, como a guitarra. Possuia urn Iongo brayo contendo 10 

ou 11 trastes feitos de tripa, que podiam ser ajustados de acordo com a tonalidade da 

peya a ser executada. As cordas eram dispostas em seis ordens2
, geralmente duplas, 

afinadas em unissono, cujo comprimento da corda vibrante variava de 72 a 79 

centimetros. As latera is eram ligeiramente concavas e o tampo frontal continha diversas 

aberturas decoradas por rosetas internas, esculpidas na madeira. 

Nao havia apenas urn tipo de vihuela. A descriyao acima refere-se ao 

instrumento mais comumente utilizado na Espanha, onde ela floresceu, no seculo XVI. 

Segundo James Tyle~, urn dos mais respeitados estudiosos da hist6ria do violao, 

autores da epoca faziam referemcia a vihuelas de tamanhos e numero de ordens 

diferentes. Juan Bermudo, autor de urn tratado4 sobre instrumentos da epoca, em 1555, 

descreve o discante, uma vihuela aguda com seis ordens, alem de outra maior com 

sete ordens. Francisco Pachero refere-se a urn outro instrumento com oito ordens. 0 

unico exemplar de vihuela que sobreviveu ate hoje, encontrado no Institute de France, 

em Paris, e maior que o descrito anteriormente, possuindo seis cordas simples. 

1 Na Espanha do s&:ulo XVI, havia tres tipos de vihuelas: a de mano, objeto de nosso estudo, era tocada com os 

dedos, a vihuela de arco era friccionada com arco e a vihuela de peflola era tocada com plectro ou palheta. 
2 As ordens sao grupos de cordas, que podem ser formados por uma, duas ou mais cordas, geralmente postas a vibrar 

ao mesmo tempo pelo ataque de urn dedo da mao direita. 
3TYLER, J. The Early Guitar. London: Oxford University Press, 1980. p.23. 
4 Libro primo de la declaraci6n de instrumentos. Foi publicado iniciahnente em 1549 e expandido em 1555. Tratava 

de teoria da m1lsica, polifonia e performance em instrumentos de tec1ado e de cordas dedilhadas, como a vihuela, a 

guitarra e a bandurria. 
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Acredita-se tratar-se de urn instrumento baixo, utilizado em grupos, juntamente com 

outras vihuelas. 

Uma vez que nao havia urn sistema fixo de afina{:ao na epoca, a altura das notas 

era relativa. Para Grunfeld5 esta afina{:ao era, teoricamente, similar a do alaude 

renascentista, ou seja, G1 C2 F2 A2 03 Gs: 6 

4ajusta 4ajusta 3a maior 4a justa 4ajusta 
0 

ea 
""' !HI 

Ambos os instrumentos possuiam ordens duplas, sendo que no alaude as duas 

ordens mais graves eram afinadas em oitavas, o que nao ocorria na vihuela. 0 motivo 

para a presen{:a das cordas duplas era o de aumentar o volume e a proje{:iio do som. A 

primeira ordem da vihuela, chamada de chanterel/e, era simples. A maioria das pe{:BS 

escritas na epoca podiam ser executadas em ambos os instrumentos, dada a 

semelhan{:B no numero de ordens e na afina{:ao. 

As vihuelas respeitavam uma rela{:iio de intervalos entre suas ordens. A altura 

de cada corda solta variava de acordo com a afina{:iio das demais, dentro da rela{:iio 

intervalar proposta. Esta rela{:ao era, da ordem mais grave para a mais aguda: 4a justa, 

4a justa, 3a maior, 4a justa e 4a justa. Se compararmos a rela{:iio intervalar da afina{:iio 

tradicional do violao moderno, bastaria descer a terceira corda em urn semitom, para fa 

sustenido: 

' GRUNFELD, Frederic V. The Art and Times of the Guitar: an illustrated history of guitars and guitarists. New 
York: Da Capo Press, 1974. p.75. 
6 Para indicar as afina<;Oes usaremos a nota<;i!o anglo-saxfurica, na qual cada nota corresponde a uma letra diferente: 
A=Ia, B=si, C=d6, D=re, E=mi, F=fi\, G=sol. 0 ninnero ap6s a letra indica a altura da nota na escaia geral. 
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Afinayao do violao modemo 

4ajusta 4ajusta 4ajusta 3amaior 4ajusta 

0 
L£]1 

.. .. 

Afinayiio da vihuela 

4a justa 4a justa 3amaior 4ajusta 4ajusta .. 
oe 

00 

Os vihuelistas escolhiam a altura das cordas em fun9ao das dimensoes e 

possibilidades de seu instrumento. Em seu livro El Maestro, publicado em 1536, Luys 

Milcan7 aconselhava que se afinasse a primeira corda o mais agudo possivel, e depois 

as demais, segundo a rela9ao intervalar ja mencionada. Ressaltava igualmente que se 

tomasse cuidado para nao afinar urn instrumento grande muito agudo, nem urn 

instrumento pequeno muito grave, pois as cordas haveriam de acomodar sua afina9ao 

de acordo com altura ideal, conforme as dimensoes do instrumento. Luys de Narvaez, 

vihuelista espanhol, utilizou em seus Seys Libros del Delphin, seis afina¢es diferentes, 

todas com base na mesma rela9ao intervala~: 

re rm fa fa# sol 

~ &~! #li i i I i I I 
~ 

e-
n: e- u 
e- u e-

7 Ver WADE, Graham. Traditions of the classical guitar. London: John Calder, 1980. p.32. 

'DUDEQUE, Norton. Historia do vio/i'io. Curitiba: Editora da UFPR, 1994. p.ll. 
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Ha tambem relates de instrumentos com outras afina~oes, como na Declaraci6n 

de instrumentos de Juan Bermuda, de 1555, na qual o autor cita uma vihuela de sete 

ordens com as seguintes afina~oes (as alturas nao sao absolutas): 9 

Afinac;ao apenas com as notas sole re 

u 

Sa justa 4ajusta 3amaior Sa justa 4ajusta 3amenor 

0 
.D. 

y: 
1 .. 1 .. 1' .. I 

u 
...-

Antes da ado~ao do temperamento igual, sistema que divide a oitava em 12 semitons 

iguais, a afina~o das notas da escala diatonica era um serio problema para os musicos 

e te6ricos da epoca. Joan Myers10
, em seu artigo sabre a tecnica da Vihuela (1968) diz 

o seguinte: 

Para o musico do seculo dezesseis, os semitons eram desiguais, e alguns m3o 
eram mesmo utilizados, incantabiles. 0 temperamento Pitagoreano, com suas notas 
iguais, t~ elevadas e quintas perfeitas, ainda era o sistema de afinac;ao preferido na 
Espanha em meados do seculo dezesseis... Os interpretes devem ajustar seu 
instrumento de modo que possam obter os semitons exatos para a pec;:a que estiio 
tocando.11 

Este ajuste, segundo instru~oes de livros e metodos da epoca, como os de Milan 

e Bermuda, podia ser feito de algumas maneiras. Era importante escolher os semitons 

corretos para cada tonalidade ou modo com o qual se estivesse lidando. A maneira 

9 Apenas as rela~ intervalares eram fornecidas. As alturas sao deduzidas pelos autores modernos. 
10 MYERS, J. Vihuela technique. Journal of the Lute Society of America, v. I, p. 15, 1968. 

11Todas as cita~ originals em lingua estrangeira podem ser consultadas nos anexos ao final deste trabalho. 

18 



mais segura (e tambem mais trabalhosa) era mover determinados trastes um pouco 

mais para a direita ou para a esquerda, a fim de atingir a afinac;:ao correta. Bermuda 

fornecia diagramas matematicos para que se atingisse tal precisao na afinat;:ao, o que 

so era mesmo posto em pratica pelos vihuelistas mais experientes. Por exemplo: se 

tivermos uma vihuela afinada em Ia (ADGBEA) e a musica estiver no modo frlgio, o 

quarto traste do instrumento ira controlar os semitons d6 sustenido (1a e sa ordens), sol 

sustenido (2a ordem), re sustenido (38 ordem) e fa sustenido (Sa ordem). Todos estes 

semitons devem ser afinados um pouco mais alto para este modo, de acordo com o 

sistema de Pitagoras. Desta forma, movendo o traste levemente na diret;:ao do cavalete, 

pode-se controlar ao mesmo tempo todos estes semitons. 

Por causa do idiomatismo12 de varios instrumentos de corda, como a vihuela, e 

posslvel obter em cordas distintas notas enarmonicas com alturas diferentes, como re 

bemol (na 4a corda, 6° traste) e d6 sustenido (na 38 corda, 2° traste)13
. 

Outra maneira de obter estas delicadas diferenc;:as nos semitons, contudo sem a 

devida precisao, era modificar a pressao dos dedos na corda ou pressiona-la em local 

mais proximo ou distante do traste correspondente ao semitom em questao. De modo 

geral, os vihuelistas muito valorizavam uma boa afinac;:ao. 

A vihuela, cuja tradit;:ao ou perlodo de maior atividade compreende desde 1536 a 

1576,14 foi um instrumento muito proximo do violao moderno, considerando-se a 

semelhanc;:a entre o numero de ordens e a afinat;:ao de ambos. Foi o primeiro 

instrumento relacionado ao violao a ter um repertorio solo digno de atent;:ao. Musicos, 

12 Caracteristica prOpria que diz respeito, entre outras coisas, a disponibilidade das notas no instnnnento, gerando, 

por exemplo, a possibilidade de se encontrar notas com altoras iguais em varias posil'fies no bra\'(J do instnnnento. 
13 Para uma vibuela afinada em la 
14 WADE, op. cit, p.ll. 
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estudiosos e compositores que o levaram a serio, preocuparam-se com sua tecnica e 

buscaram transmitir seus conhecimentos e sua musica atraves de metodos. As obras 

para vihuela publicadas na Espanha no seculo XVI eram de consideravel dificuldade 

tecnica, com texturas em contraponto, alem de serem musicalmente betas e atraentes 

ao ouvido. 

1.2. A Guitarra de Quatro Ordens 

Enquanto a vihuela teve urn periodo de existencia curta na hist6ria da musica, a 

guitarra, sua contemporanea, iniciou sua trajet6ria, pelo menos do modo como a 

conhecemos, na metade do seculo XVI, e foi sofrendo modificayoes ate hoje. E o 

instrumento mais diretamente relacionado com o violao, que ainda e chamado de 

guitarra na maior parte do mundo. Trata-se, portanto, do ancestral direto do violao 

moderno. 

Na verdade os dois termos, guitarra e violao, devem ser entendidos como 

referentes a urn mesmo instrumento. Em nosso pais usamos o termo violao para 

designa-lo a partir de 1870, quando as modificayoes sofridas deixaram-no com uma 

configurayao muito semelhante a atual. Por conseguinte, usaremos o termo guitarra 

quando estivermos nos referindo ao instrumento em periodos anteriores a 1870. Esta 

diferenciayao e urn caso particular do Brasil. Em Portugal, por exemplo, o violao ainda e 

chamado de guitarra, assim como em todos os paises de lingua espanhola. 

A guitarra nao pode ser definida como urn instrumento com medidas fixas, uma 

vez que sofreu modificayoes importantes no decorrer do tempo. Costuma-se denominar 

a guitarra de acordo com o numero de ordens que possuia, relacionando cada urn 
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destes instrumentos a urn determinado periodo da hist6ria da musica. Assim, temos a 

guitarra de quatro ordens como renascentista, a de cindo ordens como barroca e a de 

seis como guitarra classica. Na figura 15 abaixo, e possivel comparar alguns destes 

instrumentos com o violao moderno: 

Figura 1 

A guitarra de quatro ordens era urn instrumento pequeno. Bern menor que a 

vihuela, possuia apenas uma abertura frontal e a parte posterior geralmente curva, 

como o alaude. As cordas eram distribufdas em quatro ordens, sendo apenas a 

primeira constituida por uma corda simples. 0 numero de trastes variava em torno de 

oito. Estes eram feitos de tripa e amarrados ao redor do bra~o. A quarta ordem era 

geralmente constituida por duas cordas separadas por urn intervale de oitava, sendo 

este procedimento chamado de bordao. 

15 Figura 1: Da esq. para a dir.: uma guitarra do sec. XVI rena por Belchior Dias, outta do sec. xvn e o violio modemo. Fitzwilliam Museum, 
Cambridge. Ver TURNBULL, H. The Guitar from the Renaissance to the presenl day. Westport: The Bold Sttummer, 1991. 
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As afina~oes mais comuns para a guitarra de quatro ordens foram descritas por 

Juan Bermuda 16 e eram denominadas de temple viejo e temple nuevo: 

Sa justa 3amaior 4ajusta 

n 
n ee 

Temple viejo 

4ajusta 3amaior 4ajusta 

jj 

Temple nuevo 

A primeira delas era mais usada para tocar no estilo rasgueado, utilizado para 

acompanhamentos, no qual as cordas eram tocadas deslizando-se rapidamente os 

dedos para baixo ou para cima. A segunda era preferida para as musicas em estilo 

punteado, mais mel6dico, com o instrumento como solista. 

Apenas a ordem superior, mais grave, e modificada entre ambas, gerando 

intervalos distintos entre a terceira e quarta ordens. Na Fran~a, este procedimento de 

baixar ligeiramente uma ordem (geralmente a mais grave), e conhecido como cordes 

aval/ees. 

Era costume utilizar-se apenas uma corda na primeira ordem, dada a dificuldade 

de se encontrar duas cordas mais agudas com a mesma espessura, que 

proporcionassem uma afinayao precisa em unissono para todos os trastes. 

16 Declaraci6n de instrumentos, 1555 
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0 italiano Scipione Cerreto, em seu escrito Della Pratica Musicale, de 1601, 

fornece uma afina9ao um tom acima da temple viejo, que nao faz uso de bordao, 

gerando o que se chama de afina9ao reentrante, 17 pois a quarta ordem passa a ser 

mais aguda que as duas anteriores: 

ee 
00 ~··· 

e 

A exemplo da vihuela, tambem havia guitarras de tamanhos ou naipes distintos. 

Michael Praetorius em seu livro Syntagma Musicum, de 1619, refere-se a duas 

afina9oes, as quais, se encaradas como alturas absolutas, dao a ideia de pertencerem 

a instrumentos maiores: 18 

e 
it 

4ajusta 3a maior 

~0 
a 

e 

4ajusta 
-& 

.0. 

Bermudo afirmou que a guitarra era uma vihuela sem as cordas extremas (1a e 

6a). A afina9&o da vihuela era GCFADG. A primeira destas afina9oes descritas por 

Praetorius e o unico registro cuja descri9&o combina exatamente com o relato de 

Bermudo, pois as notas sao exatamente CFAD. 

17 Ha, ainda hoje, instrumentos com quatro conhs afinadas de modo reentrante, como o cuatro venezuelano. 
18 TYLER (New Grove) sugere que a fonte de tal afina~o, indicada por Praetorius seja urn a tradu~o para o ingles 

de uma ohra de Adrian I.e Roy, de 1551, feita por James Rowbotham, em 1569, a qual este intitulouAn Instruction 

to the Gitterne. Segundo Tyler, a indica~o da clave de do na quarta linha, feita por Rowbotham, pode estar 

equivocada, pois a clave deveria estar na segwtda linha, o que deixaria a afina~o identica a temple nuevo, de 

Bermudo. 
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Outra fonte da qual podemos extrair informa9oes diferentes sobre a afina9ao da 

guitarra de quatro ordens e o livro editado por Phalese e Bellere em 1570, Hortulus 

Citharae, o qual foi traduzido e interpretado por Daniel Heartz (1963)19 e depois por 

Dobson, Segerman e Tyler (1974)20
. Ambos os estudos revelaram divergencias na 

afina9ao, no que diz respeito as oitavas exatas dos bordoes, na terceira e quarta ordens 

do instrumento: 

Afinac;:iio indicada por Phalese e Bellere (1570) 

f 
0 

t: 
ea .. 

:e f 
o.n 

" : I ~e ea 

Segundo Daniel Heartz (1963) Segundo Dobson, Segerman e Tyler (1974) 

As observa9oes feitas pelos auto res em 197 4 sao mais aprofundadas e 

detalhadas, o que nos leva a crer que o segundo exemplo seja mais preciso. Tyler 

(1975) afirma que tal afina9ao sugerida por Heartz seria impossivel sem cordas 

modern as. 

Na Fran~. outro instrumento com quatro ordens, chamado de cittem, ocupava 

importante espa90 no seculo XVI. Muitas vezes confundida com a guitarra, a cittem 

possuia caracteristicas distintas. Entre elas destaca-se o fato de possuir ordens 

triplas21
• Apesar de nao ser considerada ancestral do violao, e interessante 

observarmos alguns aspectos de sua afina9ao e o modo como influenciam na musica 

escrita para este instrumento. 

19 
HEARTZ, D.AnElizabethan tutor for the guitar. Galpin Society Journal, v. 16, p. 3-21, 1963. 

20 
DOBSON, C., SEGERMAN, E. & TYLER, J. The Tunings of the Four..Course French Cittem and of the Four

Course Guitar in the Itfh Centwy. Lute Society Journal, v.16, p. 17-23, 1974. 

" Na Col&nbia existe wn instrumeoto usado ate hoje, denominado tiple, que utiliza cordas triplas. Temos tambem o 

exemplo da viola caipira brasileira, que, em certos locais, utiliza 3 cordas na ordem superior. 
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Baseados em tablaturas de Adrian Le Roy e de Robert Ballard, de 1564-1565, 

pesquisadores chegaram a diferentes conclusoes sabre a disposir,:ao das cordas e 

sobre as oitavas dentro de uma mesma ordem: 

Afinayao para cittem francesa utilizada por Adrian Le Roy e Robert Ballard 

f 

f 

Ciii ee 

u-

oa 

Segundo Johannes Wolf (1919) 

- : BB 
n 

tgi 

nn 

Segundo Helene Chamasse (1963) 

nn ee : : 
-& u-

Segundo Dobson, Segennan e Tyler (1974) 

Ao analisar as tablaturas, utilizando a afinat,:ao proposta por Wolf, Charnasse 

percebeu que, em certas per,:as, a melodia mudava bruscamente de registro, passando 

pelas ordens mais graves. Alem disso, a harmonia apresentava-se fora das regras 

normals, com acordes finais em segunda inversao, por exemplo. Contudo, para resolver 

tais problemas, utilizando a afinat,:ao proposta por ela, seria necessaria aplicar uma 

tecnica especial, na qual, em algumas passagens, apenas uma corda de determinada 

ordem seria tocada. Assim seria possivel tirar proveito das caracteristicas reentrantes 

da afinat,:ao, buscando as cordas agudas das ordens superiores em passagens 

mel6dicas, ou os baixos, quando necessaria. Este procedimento, segundo Tyler (1980, 

p.62), era usado tambem na guitarra: 
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Sobre a disposi9iio das cordas em uma guitarra antiga, e aconselhavel colocar a 
corda de oitava superior da quarta ordem na posi9iio de 'fora', na qual o polegar possa 
atingir a corda aguda antes do bordao. lsto permite que se possa tocar apenas a corda 
aguda quando necessaria (em uma passagem em campanela, por exemplo), ou ambas 

as cordas juntas quando urn baixo for necessaria. Muitas das passagens aparentemente 
ambfguas em algumas das tablaturas tomam-se claras quando percebemos que certas 
notas podem ser tocadas na quarta ordem. 

Tyler refere-se principalmente a guitarra de cinco ordens, mas acrescenta em 

uma nota que o procedimento tambem se aplica a guitarra renascentista: 

E aconselhavel arranjar as cordas em oitava do instrumento de quatro ordens 
deste modo igualmente, pois a escolha de notas acima ou abaixo eliminaria muitos dos 
acordes curiosos em segunda inversiio encontrados em tablaturas para este instrumento, 
particularmente em cadencias. 

Este modo de afinar e dispor as cordas na guitarra (ou na cittern) permitia que 

passagens mel6dicas fossem criadas em cordas distintas, com acentuayaes ritmicas 

influenciadas pelo toque mais forte do polegar, que era o responsavel pelas notas 

agudas na ordem de cima. Estamos, portanto, diante de urn recurso idiomatico, utilizado 

em decorrencia do modo de se afinar o instrumento. 

Segundo Wade, a tradiyao da guitarra de quatro ordens durou de 1549 ate 1570, 

mas ha evidencias de que o instrumento continuou sendo utilizado durante os seculos 

17 e 18, principalmente para executar musica popular em estilo rasgueado. 

Para Wade (1980, p.55), o violao moderno, seu "bisneto", nao consegue 

reproduzir a musica escrita para a guitarra sem destruir os timbres e a atmosfera da 

musica. E acrescenta: 

... aprimorar a musica transcrevendo-a para o violao classico e destruir a natureza de 
seu apelo; e anatema maior para urn interprete modemo executar uma ~ completa 
sem tocar na quinta e sexta cordas. A suste~ maior das notas no violao do seculo 
vinte tambem toma os sons ritmicos em staccato do instrumento menor e os transforma 
em padr6es mel6dicos mais ricos. Em outras palavras, transcri9iio da guitarra de quatro 
ordens para seu descendente modemo e talvez o mais infrutifero e destrutivo de todos os 

tipos de modifi~ instrumental. 
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1.3. A Guitarra de Cinco Ordens 

A guitarra de cinco ordens, conhecida como guitarra barroca, tern sua origem 

geralmente relacionada a guitarra de quatro ordens. Esta teria sofrido uma modificagao, 

atraves da adigao de uma nova ordem de cordas, acima da quarta, dando origem deste 

modo a este instrumento, seu descendente direto. 

Considerando-se que urn s6 instrumento, a guitarra, vern sofrendo modificagoes 

ate nossos dias, podemos trayar uma linha cronol6gica ligando a guitarra renascentista 

ate o violao moderno. Contudo, sabe-se que instrumentos com cinco ordens ja existiam 

desde o final do seculo XV, conforme podemos constatar em fontes iconograficas22
• A 

obra de Miguel de Fuenllana, Orphenica Lyra, de 1554 contem pegas para vihuela de 

cinco ordens, e o livro de Juan Bermudo, Declaraci6n de instrumentos, de 1555, faz 

referencia varias vezes a guitarra de cinco ordens. 

Se pensarmos a hist6ria numa perspectiva evolucionista, faz-se necessaria o 

estabelecimento de urn marco para o surgimento da quinta ordem, que e entao 

atribuida ao espanhol Vicente Espinel (1551-1624). Grunfeld (1969, p.98) escreve sobre 

o epis6dio: 

Juan Bermudo, mesmo antes do nascirnento de Espinel, ja havia escrito sobre 
guitarras com cinco cordas. Porem, Espinel deu a quinta ordem o beneficia de sua 
consideravel influencia e grande charme pessoal como musicista, poeta e propagandista. 

22 Como exemplo podemos citar a gravura de Marcantonio Raimondi, de 1510, que retrata mn homem com mna 
viola da mano, de cinco ordens, o que pode ser constatado pe1o cravelhal. Esta mesma gravura ilustra a capa do livro 

El Maestro, de Luis de Milan, de 1536. 
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Com rela~;ao a afina~;ao das cinco ordens, o registro mais antigo e de Miguel de 

Fuenllana, que em 1554, em Orphenica Lyra, apresenta pe~;as para uma vihuela de 

cinco ordens, afinadas como as cinco primeiras cordas do violao moderno. 

Juan Bermuda, em 1555, afirma que para se criar uma guitarra de cinco ordens 

era necessaria acrescentar uma outra ordem mais aguda, acima da primeira. Fornece 

uma afina~;ao nova, que segundo Tyler era a seguinte: 

1 .. 

0 

Para acomodar bern uma afina~;ao aguda como esta, o instrumento proposto por 

Bermuda deveria ser pequeno, do tipo conhecido na ltalia como chitarrig/ia. 

Outre relata de urn modelo de afina~;ao para o instrumento foi encontrado num 

desenho de Jacques Cellie~. de 1585, cuja disposigao das notas reproduzimos abaixo: 

fa 

5ajusta 3amaior 4ajusta 4ajusta 

, .. 
Ia j .. Ia 

-& 

Ha divergencias entre alguns autores quanta a interpretayao correta das 

indicagoes de Cellier, embora todos concordem que, a exce~;ao da primeira ordem, as 

demais deveriam ser afinadas aos pares. Sylvia Murphy24 escreveu: 

Alguns autores tern sugerido que esta ilustra~o deveria ser interpretada como 
Gg cc' ee aa d'. Sera mostrado, todavia, que a pratica de se afinar a quinta ordem mais 
aguda que a terceira e a quarta continuou pelo menos ate o final do seculo dezessete. 
Nao ha razao para supor, portanto, que Cellier tenha simplesmente deixado de 
mencionar a existencia de uma corda ern oitava mais grave na quinta ordem; certamente 
ele indica que as duas cordas da quinta ordern foram afinadas ern unissono. 

23 Recherches de plusiezus singularities, par Fraru;ois Merlin ... portraictes et escrites par Jacques Cellier ... 

(Bibliotheque National, Paris, Ms. Fr. 9152). 
24 MURPHY, Sylvia. The Tuning of the five-course guitar. Galpin Society Journal, v. 23, p. 49-63, aug. 1970. 
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Para Tyler (1980, p.38), a terceira ordem deveria ser afinada em fa, nao em mi, 

pois as rela!(oes intervalares propostas no desenho nao combinam com nenhuma 

tablatura ja encontrada para o instrumento, nem com as afinayoes que utilizam a nota 

re na primeira ordem. 

A afina!fiao mais comum para a guitarra barroca era mesmo com as cinco ordens 

correspondentes as cinco primeiras cordas do violao moderno, ou seja, da quinta para a 

primeira ordem: A1 D2 G2 B2 E3. As ordens eram formadas por cordas duplas, a exce!(ao 

da primeira, que era simples. Contudo, havia tres maneiras predominantemente usadas 

de se dispor as oitavas nas duas ordens superiores, com ou sem o uso de bordoes: 

~ : 
II 

II ae 
ee 

9-

f : 
Ci 

I iii ae ee 

~ 
ee II 

•••• eo BB 

A escolha de cada uma destas afina!(oes dependia do tipo ou estilo de musica 

que se desejasse compor ou executar, alem de fatores relacionados as cordas de tripa, 

utilizadas na epoca. A seguir procuraremos analisar mais detalhadamente cada uma 

destas afina!(Oes, bern como os fatores que influenciaram em sua utiliza!fiao. 
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1) Afinayao com bordoes na quarta e quinta ordens: 

u 

ea ee 

Esta afina{:ao era preferida para executar musica no estilo rasgueado, no qual os 

dedos deslizavam rapidamente pelas cordas em ataques para baixo e para cima. 

Devido a presen{:a das duas notas mais graves, os acordes ficavam mais cheios e a 

extensao do instrumento era ampliada. A sonoridade mais completa dos acordes era 

ideal para o acompanhamento do canto ou de outros instrumentos, finalidade principal 

deste estilo de se tocar a guitarra. A possibilidade de executar blocos de acordes com 

padroes ritmicos em estilo rasgueado era considerada por muitos como responsavel 

pelo verdadeiro idioma da guitarra. 

Adepto desta afinayao, Juan Carlos Amat, em 1596, publicou seu metoda, 

conhecido como Guitarra Espanola, no qual desenvolveu urn sistema baseado em 

numeros para representar desenhos de acordes, encontrados no brago do instrumento. 

Amat criou urn circulo de 24 acordes (12 maiores e 12 menores), no qual indicava a 

posiyao das casas e quais dedos deveriam ocupa-las em cada acorde. Ele imaginou o 

metoda para auxiliar os amadores a utilizar a guitarra como instrumento acompanhante. 

0 proprio Amat, medico de profissao, tambem era amador. 

0 sistema criado por Amat viria a ser depois complementado e aperfeigoado, 

dando origem ao chamado sistema alfabeto, que por muito tempo foi utilizado pelos 

guitarristas. Substituindo os numeros de Amat por letras, o sistema tambem tinha por 

finalidade representar e indicar deterrninados acordes, encontrados no brago do 

instrumento, a exemplo da cifragem popular atual. 0 primeiro autor a utilizar o sistema 

foi Girolamo Montesardo, em 1606. Em seu metoda, indicava especificamente a 
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afina~ao com bordoes nas duas ordens superiores. Outros autores25
, posteriormente 

propuseram modifica~oes e adi~oes ao sistema, como Foscarini, com seu alfabeto 

dissonante, Calvi, com o alfabeto fa/so, e Ricci, com o sistema chamado de lettere 

tagliate. 

Esta afina~ao tambem gerou musica no estilo punteado, ou seja, obras que 

exploravam as habilidades do instrumento como solista, e nao como acompanhante. 

Como exemplo temos o livro de Francisco Guerau, de 1694, segundo Tyler (1980, 

p.52), urn dos raros no seculo 17 a nao fazer qualquer uso de acordes em rasgueado. 

No seculo 18, principalmente na Fran~. esta afina~ao tambem gerou diversos 

trabalhos desta natureza. 

2) Afina~o com bordao apenas na quarta ordem: 

f .... ii 

ee ee 

Para que possamos compreender melhor certas escolhas referentes a afina~ao, 

e necessaria levantar alguns pontos importantes sobre o uso, a disposi~o e as 

caracteristicas das cordas de tripa usadas na epoca. 

Sabemos que, quando o instrumento era afinado com bordoes, ou seja, com 

ordens constituidas por cordas em oitavas distintas, a corda mais aguda ficava a 

esquerda, se olhassemos o instrumento de frente. lsto significa que estas cordas eram 

feridas antes que as graves, quando atacadas de cima para baixo. Na tecnica de mao 

direita, o polegar e o dedo geralmente responsavel portal movimento, ficando na maior 

parte das vezes encarregado das cordas situadas mais acima, enquanto os demais 

25 Ver TYLER(1980, p. 66-72) 
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realizam movimento no sentido contn3rio, tocando principalmente as cordas da parte de 

baixo do instrumento. As diferen9as entre a tecnica atual e ada epoca nao inviabilizam 

esta proposi9ao. 

Para tocar em rasgueado, a disposi9ao das cordas nao tern influencia, uma vez 

que o som gerado pelo ataque quase simultaneo de todas as cordas e o mesmo, em 

qualquer caso. Contudo, para pe9as em punteado, nas quais as ordens ou cordas eram 

muitas vezes tocadas individualmente, a disposi9ao e qualidade das cordas exercia 

papel muito importante. 

Vimos que era possivel realizar o punteado com a presen~ dos bordoes, 

chegando ate o ponto de tocar apenas a corda aguda da ordem, evitando o toque nas 

cordas graves. 

No seculo XVII as cordas mais graves produziam um som muito pobre em 

harmonicas, sem sustenta9ao e sem profundidade de timbre. Donald Gill, em seu artigo, 

The Stringing of the fwe course baroque guitar26
, escreve o seguinte: 

... os baixos pianos de tripa disponiveis para a guitarra ate entao construida 
produziam um sam pobre. lsto e facilmente comprovado em instrumentos reproduzidos. 
Uma corda oitavada e necessaria na quarta e quinta ordens para produzir uma boa 
sonoridade. Ainda assim, a quinta grave nao tern brilho e enfatiza a incompletude do 
instrumento. A escrita de mllsica em punteado, executada 'a maneira do alaude' 
confonne a pratica no inicio do seculo 17, meramente mostrava estas defici€mcias. 
Obviamente a quinta corda grave foi freqOentemente descartada. 

Oeste modo, muitos guitarristas optaram por afinar a quinta ordem com duas 

cordas agudas, o que resultou na afina98o que agora analisamos. Entre os que 

escolheram esta afina98o podemos destacar: Francesco Corbetta, Robert deVisee e 

Santiago de Murcia. 

26 GILL, D. The Stringingofthefrve course baroque guitar. Early Music. v. 3, n. 4, p. 370-71, oct. 1975. 
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Afinada desta forma, a guitarra permitia que fossem conciliados os dais estilos, 

rasgueado e punteado, com resultados agradaveis. Era possivel realizar passagens 

utilizando-se notas agudas nas duas ordens superiores, em campanela,27 e tambem 

valer-se da corda mais grave na quarta ordem em cadencias e seyoes ritmicas com 

acordes em rasgueado. Alem disso, a presenya da corda grave fornecia a fundamental, 

impedindo que certos acordes cadenciais soassem invertidos. 

Era importante escolher bern a corda grave, mais fina e leve ou mais grossa e 

pesada, de acordo com a predominancia de estilo. Alguns trechos, como este de 

Corbetta28
, perdiam muito de seu efeito se o som do bordao fosse muito forte: 

@) (2) @) (2) 

1 Pr f r~r r f r 1 fm II 

Os numeros indicam a ordem em que a nota era tocada. 

Percebe-se facilmente a presenya de muitas notas originadas nas ordens 

superiores. As notas re, executadas na quarta ordem salta, teriam seu efeito mel6dico 

prejudicado se junto com elas soasse, predominantemente, a nota correspondente ao 

bordao, uma oitava abaixo. Donald Gi1129 cementa: 

Na prirtica, uma guitana de cinco ordens afinada com um bordao fino e plano e 
com a corda aguda oitavada a esquerda pode gerar um consideravel grau de 
ambivalencia quanto a afin~ exata da quarta ordem; em passagens em campanela a 
corda oitavada pode ser enfatizada pelo polegar fazendo com que o efeito ni!o seja 
desperdi~o. 

27 
Recurso idiomatico que consiste em executar passagens escalares em cordas distintas, imitando o som de sinos. 0 

recurso sera explicado detalhadamente no terceiro capitulo. 
28 La Guitarre Royale. Paris, 1671. 
29 GILL, op. cit. 
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3) Afinac;:ao totalmente reentrante e sem bordoes: 

f .... ee II 

ee ee 

Per causa da sonoridade inconveniente des bordoes nas pec;:as em estilo 

punteado, alguns guitarristas decidiram-se per elimina-los total mente, o que resultou na 

afinac;:ao mostrada acima. 

Esta afinac;:ao permitia grande utilizac;:ao de campanelas, dada a possibilidade de 

se encontrar facilmente no brac;:o do instrumento notas mel6dicas em graus conjuntos 

em cordas diferentes. Tyler<> escreve sobre o tema: 

Urn idiomatismo tfpico era aquele ao qual Sanz denominou 'campanelas' 
(pequenos sinos): tantas cordas soltas quanto possivel eram empregadas para as notas 
de passagens escalares, de modo que as notas continuassem soando, uma misturando
se a proxima a maneira de uma harpa ou sinos. 

Se reordenassemos as cordas, da mais grave para a mais aguda, teriamos as 

notas so/z laz siz res mis resultando em urn ambito apenas de sexta maier entre os 

registros extremes das cordas soltas. Esta limitac;:ao na tessitura do instrumento, dada 

pela afinac;:ao, permitiu, por outre lade, a criac;:ao de urn repert6rio unico, de uma escrita 

altamente idiomiltica, sem similares entre os demais instrumentos da epoca. Tyler 

(1980, p.41) escreveu: 

Afinada de modo reentrante, a guilarra e urn instrurnento de registro contralto ou 
tenor, o qual, ao contrario do violao modemo ou do alaUde, nao possui notas graves para 
utilizar. Por este motivo, a maioria dos guilarristas antfgos devem ter considerado a 
guilarra como urn instrurnento bern distfnto do alaude, com seus estilos e idiornas 
pr6prios e peculiares. 

"'TYLER, J. Guitar, 4: The five-course guitar. New Grove Dictionary of Music and Musicians, v. p.557. 
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Entre os compositores-guitarristas que utilizavam este tipo de afinac;:ao 

reentrante, podemos citar: Gaspar Sanz, Ludovico Roncalli e Luis de Bric;:eiio. Vejamos 

urn exemplo da escrita de Sanz:31 

Os numeros indicam as ordens nas quais as notas eram tocadas. 

Afinac;:ao similar aparece no livre de Marin Mersenne, de 1636, Harmonie 

Universelle, no qual o autor dedica uma sec;:ao a guitarra. Porem, a afinac;:ao indicada 

por Mersenne esta urn tom abaixo da utilizada por Sanz e Roncalli: 

••• e . ... 
Chi 

Podemos considerar os tres tipos de afinac;:ao vistas anteriormente, derivados da 

sequencia Ia, re, sol, si, mi, como escolhas tradicionais para a guitarra barroca. Gaspar 

Sanz32 fornece uma visao interessante sabre as opc;:oes existentes para o guitarrista da 

epoca: 

Existem varias maneiras de dispor as cordas, pais aqueles Mestres em Roma 
afinam a guitarra apenas com cordas finas, sem colocar qualquer borclao na quarta ou 
quinta. Na Espanha e o contrario, pois alguns utilizam dois bordaes na quarta, e outros 
dois na quinta, e pelo menos, ordinariamente, urn em cada ordem. Estes dois metodos 
de dispor as cordas sao bons, mas para efeitos diferentes, porque aquele que quer tocar 
a guitarra para fazer mllsica ruidosa, ou acompanhar-se do baixo com algum tono ou 
sonada, e melhor com bordOes na guitarra do que sem eles; porem se alguem deseja 
puntear (tocar notas separadas) com primer e d~ra. e usar das campane/as, que e o 
modo modemo com que agora se compiie, niio se saem bern os bordaes, mas apenas 
cordas delgadas, tanto nas quartas como nas quintas, como tenho grande experiencia; e 
esta e a raziio, porque para fazer os trinados, ligados e outras galanterias de milo 
esquerda, o bordiio impede, por ser uma corda grossa e outra delgada, e a milo niio 

31 Canarios, Instrucci6n de m!lsica, (1674). Extraido de TYLER (New Grove Dictionary) 
32 Instruccum de m!lsica, 1674. Extraido de MURPHY, op. cit. 
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pode pressionar igualmente e controlar uma corda grossa como a duas finas; e alem 
disso, com bord1ies, se formas a tetra, o acorde E, que e D lasolre, na musica, a quinta 

corda salta ira resultar numa quarta abaixo e confundira o baixo principal, causando uma 
imperfeic;:ao conforme ensina o contraponto; e assim podes escolher qual dos dais modes 

mais gostas. de acordo com tua intenyao ao tocar. 

Havia ainda outros modos de dispor as cordas utilizando-se a mesma sequencia 

de notas. Conforme nos informou Sanz, na Espanha usava-se tambem uma afinagao 

com bordoes duplos nas duas ordens superiores, para musica em estilo rasgueado: 

n 

ee 
00 

A informayao sobre outra disposiyao com as ordens em unissono e tambem 

creditada a Sanz33
• Sua escolha tambem estaria vinculada ao estilo rasgueado: 

•• 
ee ee 

00 

Foram utilizadas tambem, ainda com a mesma sequencia de notas, afinagoes 

com ordens triplas para as notas Ia e re. Na Franya, Michel Corrette34
, em 1763, refere-

se as 'guitarres a Ia Rodrigo', cuja afinagao era a seguinte: 

ii : ·-· ee ee 

33 GILL, op. cit. 
'
4 TYLER, James. The Early Guitar, p. 54-55. 
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Em Portugal, Manuel da Paixao Ribeiro, em seu livre Nova arte de viola, de 

1789, nos fornece a seguinte afinayao: 

& iii r 
'II e-

·-· ee 

Nos dais casas com ordens triplas, a disposi9ao das cord as era tal que as cordas 

agudas ficavam acima das graves na mesma ordem, de modo que eram atingidas 

primeiro no ataque do polegar. 

Com exceyao dos primeiros exemplos, citados como registros mais antigos sabre 

a afina9ao das cinco ordens, podemos dizer que os demais correspondem a varia9oes 

de uma mesma afinayao padrao, diferindo apenas no modo de se dispor as cordas e 

oitavas nas duas ordens superiores. Contudo, estas diferenyas representavam 

mudanyas sensiveis no resultado sonora, influenciando decisivamente no estilo de 

musica executado com a guitarra barroca, como vimos anteriormente. 

Utilizar seu instrumento de acordo com uma das variantes da afinayao padrao 

nao era o unico caminho para os guitarristas barrocos. Era tambem possivellanyar mao 

de uma quantidade razoavel de scordaturas35
, afinayoes diferentes da tradicional. 

Boyden e Stowell36 explicam: 

Urn tenno aplicado largamente aos alaudes, guitarras, violas e a familia do 
violino, para designar uma afina(:iio diferente daquela estabelecida e tida como normal. A 
scordatura foi introduzida no inicio do seculo 16 e desfrutou de uma acei~ particular 
entre 1600 e 1750. Ela oferecia novas cores, timbres e sonoridades, possibilidades 
harm6nicas alternativas e , em alguns casos, a ampliac;:iio da extensao do instrumento. 
Podia tambem auxiliar na imitac;:iio de outros instrumentos e facilitar a execu~ de 
composi¢es inteiras ou tomar possiveis varias passagens envolvendo grandes 
intervalos, cruzamentos intrincados de cordas ou trechos nao conveneionais em cordas 
duplas. 

35 [descordato, discordato] (It., de scordare: 'desafinar'; Fr. Discorde, discordable, discordant; Ger. Umstimmung, 
Verstimmung). BOYDEN, David D. & STOWELL, Robin. Scordatura, verbete. New Grove Dictionary, v.22 p. 890. 
36 Ibid. 
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Para James Tyler37
, os primeiros exemplos de scordatura para guitarra datam de 

163238
, como trabalho de G.P. Foscarini, I quatro libri della chitarra spagnola. Foscarini 

utilizava uma afina(fao com os intervalos: 3" menor - 4" justa - 3" maier - 3" menor 

(sem considerar a disposi(faO das oitavas). lsto nos daria algo semelhante a esta 

disposi(fao de notas, todas pertencentes ao mesmo acorde, com a fundamental no 

centro (no case, sol maier): 

Tyler acrescenta que ha um consideravel numero de fontes nas quais ha 

indica(foes de scordaturas para guitarra, com cerca de 20 variantes encontradas. Entre 

elas a mais comum contem a seguinte disposi(fao intervalar (do grave para o agudo): 3" 

maior- 4" justa- 4" justa- 4" justa. Vejamos dois exemplos com esta disposi(fao, cada 

um mantendo algumas notas da afina(fao padrao: 

ii 

e 

e 
•• 

e 
0 

Entre os compositores que se utilizavam de scordaturas, um dos mais criativos 

foi o frances Fran9ois Campion. Seu primeiro trabalho, Nouvelles Decouvertes sur Ia 

37 TYLER, J. New Grove Dictionary. &ordatura, p.893. 
38 Sabemos que existiam afinac;Oes diferentes ja na epoca da guitarra de quatro ordens. Porem, para o instrumento 

renascentista, nao se podia afirmar existir uma afina~o padrao. Tyler pode estar se referindo aos primeiros exemplos 

a empregar o tenno scar datura para designar afinay(ies diferentes das variantes tradicionais, mais aceitas e utilizadas 

para a guitarra barroca. 
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Guitarre,39 publicado em 1705, possuia pe9as em oito afina9oes diferentes, contando 

com a tradicional. 0 livro conta com cerca de 45 paginas, mas a c6pia fornecida por seu 

sobrinho para a Bibliotheque Royale em 1748 tern pe9as manuscritas adicionais, 

perfazendo urn total de 112 paginas. A obra completa possui 124 pe9as, das quais as 

primeiras 71 foram escritas empregando sete diferentes scordaturas, as quais Campion 

denominava accords nouveaux.40 

Todas as afina9oes tinham como caracteristica comum a presen9a da nota so/ 

na terceira ordem, que era a referencia dada como ponto de partida pelo compositor 

para que o guitarrista reafinasse seu instrumento. 0 uso de bordoes e a disposi~o das 

oitavas sao motivo de divergencias entre autores, uma vez que o compositor nao os 

indica por escrito. Helene Charnasse41 comenta: 

E curioso que um autor como Campion nao fom~. neste compendia, mais que 
nas obras te6ricas que publicou posteriormente, a menor indica9iio sabre a disposilfiic 
das cordas da guitarra. 

Para Charnasse, a tablatura em Nouvelles Decouvertes s6 e inteligivel se 

considerarmos as duas ordens graves com cordas em oitavas. A ausencia de 

passagens em campanela tambem aponta para uma disposi9ao nao reentrante. As sete 

afina9oes alternativas ou scordaturas empregadas por Campion, com seus respectivos 

intervalos entre as ordens, eram as seguintes: 

39 Novas Descobertas sabre a Guitarra. As informa~ sobre a obra de Campion aqui contidas foram obtidas com 

base na transcri~o para tablatura moderna, feita por Donald Sauter, que, por sua vez, trabalhou a partir do original 
de 1748 e do :fucsimile de Minkoff(l977). 
40 Novas afin~. 
41 CHARNASSE, R Sur !'accord de Ia guitare. Recherches sur Ia Musique Fran.,Use Classique. Vol 7, 1967. p.35-

36. 
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3amaior 4ajusta 4ajusta 4ajusta 

.&u I lo I" 
10 

0 

3amenor 4ajusta 4ajusta 4a aumentada 

.u I lo I" 
I ~0 

0 

2a rnaior 5ajusta 4ajusta 3a rnenor 

.&u lo 1 .. lint 

-
2a rnenor 5ajusta 4ajusta 3a rnaior 

.u lo I" I" -
3arnenor 4ajusta 4a aurnentada 4ajusta 

fu I lo l#u I ~0 
0 

2a rnaior 4ajusta 4ajusta 4ajusta 

·- I lo I" 
10 

0 

3arnenor 4ajusta 5ajusta 4ajusta 

fu I lo 10 
I 

D 

0 

Segundo a autora, Campion era dono de uma personalidade forte, que dominou 

o campo da guitarra no primeiro teryo do seculo XVIII na Franya. Suas obras levaram o 

instrumento a seus limites extremos, atraves da complexidade da escrita e da utilizayao 

de scordaturas. 
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Sao tambem da Fran9a outros exemplos interessantes do uso de scordaturas. 

Em 1690, Nicolas Derosier42 publica urn breve metoda para guitarra, no qual indica uma 

afina9ao realmente sui generis: 

j .. 

D. 

lo 

Tres caracteristicas nesta afina9ao chamam a aten9ao por sua peculiaridade: a 

presen9a de bordoes nas tres ordens inferiores, o registro bastante agudo das notas e o 

fato de as ordens extremas possuirem notas de mesma altura. 

0 tambem frances Robert de Visee, em seu Livre de Guitarre dedie au Roy, de 

1682, introduz urn accord nouveau para a ultima suite. Existem sensiveis diferen9Bs na 

interpreta9i!io desta afina9ao por alguns autores. Para Charnasse43 a disposi9i!io era 

com bordao na quinta ordem e a primeira em mi: 

3amenor 4ajusta Sa justa 2amaior 

• : 00 
II 

0 ee 
u 

Para Norton Dudeque44
, nao ha bordao na quinta ordem, enquanto a primeira e 

afinada em sot 

42 • 
CHARNASSE, H. op. cit. 

43 Ibid, p. 33. 
44 DUDEQUE, op. cit. p. 38. 
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Este tipo de divergencia demonstra a dificuldade de se obter dados acurados 

sobre certas afinac;:oes e, consequentemente, interpretar corretamente a musica, a partir 

de algumas tablaturas antigas. 

Porem, para os musicos da epoca, com o instrumento apropriadamente afinado, 

a leitura a partir da tablatura tornava-se fluente, pois os guitarristas estavam bern 

familiarizados com os signos e simbolos que indicavam a posic;:ao das notas no brac;:o, o 

ritmo e os ornamentos. Tyler acrescenta: 

Ha muitas vantagens em ser capaz de ler tablatura. Primeiramente, eta reflete o 
mais ctaramente possivel as intenc;Oes do compositor, urn detalhe ti!o frequentemente 
ignorado na performance atual de musica antiga. Em segundo Iugar, a habilidade neste 
tipo de leitura Iibera o interprete de ter que confiar totalmente nas poucas e quase 
sempre distorcidas versiies de musica para guitarra encontradas em edic;Oes modemas. 
E em terceiro Iugar, eta oferece urn metodo muito eficiente para grafar musica, que 
economiza tempo e ~; ao contrario da nota,.ao na pauta, na qual o musico ao ler 
uma nota deve interpretar onde colocar seus dedos no instrumento. A tablatura 
simplesmente lhe diz onde! 

45 

A representac;:ao espacial do brac;:o do instrumento fornecida pela tablatura, que 

indica precisamente as cordas e as casas nas quais os dedos devem posicionar-se, 

favorecia a utilizac;:ao de scordaturas, pois o guitarrista estava apto a ler de pronto em 

qualquer afinac;:ao desejada pelo compositor. Oeste modo, era relativamente comum 

que estes se aventurassem a experimenta-las em algumas de suas pec;:as. Alem 

daqueles aqui ja citados, assim o fizeram tambem autores como Francisco Corbetta, 

Giovanni Battista Granata, Bottazzari e Jakob Kremberg46
. Este ultimo usou seis 

diferentes afinac;:oes em urn de seus livros. 

Por volta da metade do seculo XVIII a tablatura foi sendo aos poucos substituida 

pela notac;:ao moderna. Esta mudanc;:a gerou tambem a necessidade do 

45 The Early Guitar, p.63. 
46 Ver TYLER, J. New Grove Dictionary. v. 22, p. 893. 
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estabelecimento de alturas fixas para as cordas do instrumento. Nao era mais suficiente 

indicar a rela9ao intervalar desejada entre as cordas. As notas escritas no pentagrams 

deveriam soar exatamente na altura pretend ida. 

0 gradual desaparecimento da tablatura significou o abandono do uso de 

scordaturas, pois a nova nota9ao tornava a tarefa de ler e executar musica em outras 

afina9oes muito dificil. Alem disso, o idioma gerado pela alternancia de notas em cordas 

diferentes nas afina9oes reentrantes, principalmente entre o polegar e o indicador, 

dependia em grande parte da orienta9ao visual fornecida pela tablatura. 

Paralelamente, o problema da sonoridade das cordas graves foi reduzido pela 

cria9iio de urn novo tipo de corda revestida (overspun string), que apresentava urn 

timbre mais interessante, maior confiabilidade e durabilidade. A afina9iio padrao com 

bordoes na quarta e quinta ordens passou a ser a escolha principal dos guitarristas. 

Houve grande populariza9iio do sistema a/fabeto, que fazia uso dos bordoes e 

dependia de uma afina9So fixa, o que ajudou ainda mais no estabelecimento desta 

escolha, principalmente na Fran98, onde urn grande numero de metodos foi publicado 

entre 1763 e 1800 utilizando esta afina9iio. 

Todas estas mudan9as, ocorridas a partir da metade do seculo XVIII, marcaram 

a transi9ao para urn novo estilo, encerrando o periodo caracteristico da guitarra 

barroca. Para atestar a importancia e a forte identidade deste instrumento, transcrevo a 

seguir urn trecho de Harvey Turnbull:47 

A posi~ da guitarra barroca e unica na hist6ria antiga do instrumento; em 
nenhum outro periodo ele teve sua individualidade mais afirmada. No seculo dezesseis, a 
guitarra foi encoberta pelo alaude e pela vihuela, e a influencia da musica destes e 
evidente em seu repert6rio. No seculo dezenove os compositores guitarristas tambem 

47 TURNBULL, FL The Guitar from the Renaissance to the present day. Westport: The Bold Strummer, 1991. p. 60-

61. 
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mantiveram suas obras pr6ximas do desenvolvimento musical em geral. A guitarra 
barroca, contudo, situa-se entre as dais extremes da utilizayao do instrumento para 
produzir arte musical pura e como urn meio para acompanhamento arpejado. Nesta 
combinayao de rasgueado e punteado ela conquistou pela primeira vez uma identidade 
propria no universe musical... 

As diferentes afina~oes, sejam elas apenas varia~oes na disposi~ao de oitavas 

nas duas ordens superiores, ou resultantes de modifica~oes intervalares mais 

profundas, originarias do universe das scordaturas, foram indubitavelmente 

responsaveis pelo idioma unico deste instrumento. Tyler escreveu: 

A mUsica para a guitarra de cinco ordens tao discutida ate agora pede ser 
considerada como o repert6rio 'classico' para o instrumento do final do Renascimento e 
do periodo barroco. Em geral, esta musica requeria as afina¢es reentrantes 
caracterfsticas, que foram tao importantes para as estilos e idiomatismos do periodo, e 
que fizeram da guitarra barroca urn instrumento tao especial. 

48 

1.4. A Guitarra de Seis Ordens 

A partir da metade do seculo XVIII, uma serie de modifica~oes no contexte 

musical da epoca atingiram em cheio a guitarra, transformando-a completamente. Foi o 

periodo da guitarra classica. 

Vimos anteriormente que a tablatura foi abandonada e substituida pela nota~o 

moderna. Esta mudan~ acarretou o desaparecimento das afina~oes reentrantes e a 

fixa~o da afina~o, com o concomitante abandono do uso de scordaturas. A nota~o 

moderna come~ou a ser utilizada na Fran~a e na ltalia, inicialmente mantendo 

conven~oes da escrita para violino. S6 depois a nota~o passou a representar as reais 

possibilidades do instrumento, como a escrita em partes ou vozes separadas. A clave 

de sol tornou-se padrao para a guitarra, com as notas soando uma oitava abaixo, 

48 The Early Guitar. p. 52. 
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procedimento que dura ate hoje. Para Tyler49
, o uso da clave de sol e urn resquicio do 

registro agudo que a guitarra possuia no passado. 

As modifica9oes trazidas pelos novos estilos Rococo, e principalmente Classico, 

com sua clareza tonal e fraseol6gica, suas progressoes harmonicas simples e bern 

definidas, modula96es e uso de melodia acompanhada, exigiam da guitarra uma 

afina9ao que permitisse executar tais passagens com maior eficiencia. Alem disso, a 

op9i3o entao estabelecida pelo uso dos bordoes e a evolu9ao na fabrica9i3o das cordas 

acabaram levando a adi9ao de uma sexta ordem a guitarra, uma quarta abaixo do /ada 

quinta corda. 

No periodo da guitarra barroca ja havia guitarras com seis ordens, como aquela 

descrita por Joseph Majero em 17 41, cuja afina9i3o era a seguinte: 

-
I •• 

A julgar pela estranha afina9ao, este instrumento nao parece ter sido uma 

extensao da guitarra de cinco ordens, pois desrespeita a rela9ao intervalar 

anteriormente estabelecida. 

A guitarra de seis ordens com afina9i3o em quartas, derivada da guitarra barroca, 

estabeleceu-se na Espanha, por volta de 1780. Nesta epoca Antonio Ballestero 

publicou aquele que seria o primeiro livro para o instrumento, intitulado Obra para 

guitarra de seis 6rdenes. A afina9ao utilizada por ele era: 

49 The Early Guitar. p.53. 
50 Dois autores :filzem referoocia a este instrumento: Graham Wade (1980, p.96) e H. Turnbull (1991, pp. 22 e 62) 
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00 
oe 

00 

Notemos a presenc;:a das ordens duplas, com a sexta em oitavas e a primeira 

simples. Outros compositores, como Fernando Ferandiere, J. Rubio, Francisco Moretti e 

A Abreu, utilizaram esta disposic;:ao de ordens, que parece ter sido mais comum na 

Espanha. 

Apesar da citada publicac;:ao, Ballestero nao foi o primeiro a utilizar as seis 

ordens no instrumento. Porem, a autoria de tal transformac;:ao na guitarra permanece 

Na Franc;:a e na ltalia os guitarristas preferiam utilizar uma disposic;:ao com cordas 

simples, o que foi possivel atraves do melhoramento conseguido na fabricac;:ao das 

cordas de tripa, que passaram a proporcionar maior volume ao instrumento. Alem da 

impossibilidade de se determinar quem adicionou a sexta corda a guitarra, e igualmente 

dificil saber qual das duas disposic;:oes surgiu primeiro, ordens duplas ou cordas 

simples. 

Sabemos que a afinac;:ao com cordas simples acabou por prevalecer, tornando-

se quase unanimidade a partir de 1820. Em sua defesa, o Italiano residente em Paris, 

Giacomo Merchi, advogava que as cordas simples eram mais faceis de afinar e 

proporcionavam uma sonoridade mais clara e homogemea. Foi entao que a afinac;:ao 

tomou a configurac;:ao que ate hoje se utiliza como padrao: 

51 Ver TURNBULL op. cit. p. 62 e 64; DUDEQUE, op. cit. p. 53; GRUNFELD, op. cit. p.l48. 
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f_ 
4ajusta 4ajusta 4ajusta 3a maior 4ajusta 

le Ia le I" 
U" 

U" 

Aproveitemos entao para trac;:ar urn quadro cronol6gico-comparativo 

demonstrando resumidamente as transformac;:oes sofridas pela afinac;:ao desde o 

comec;:o de nossa narrativa: 

Data Afin~ao Caracteristicas on 

modifica~iies 

4ajusta 4a justa 3amaior 4ajusta 4ajusta Afina~ da vihuela, 

1536 

~ I I 
0 

' 
similar a do alaude 

I j i 
ea 

I renascentista. a ·-· ••• 
1576 -..,.. 

' 
4ajusta 3amaior 4ajusta Temple nuevo. Guitarra 

1549 

I I I I 
de quatro ordens. Bordio 

a B 
.. na ordem superior e 

1570 ...... ee 
mesmos intervalos das 

u 
cordas internas da 

vihuela. 

4ajusta 4ajusta 3amaior 4ajusta 
Afinayiio da guitarra de 

1596 

f 
cinco ordens, cuja 

a I : I I I " I disposiyiio das oitavas nas ee 
1690 " .... 

2 ordens superiores podia 
~ ser de 3 formas. Mesmos 

intervalos da anterior com 
uma ordem grave a mais. 

4ajusta 4ajusta 4ajusta 3amaior 4ajusta 
Seis ordens duplas com 

1780 

f 
bordio na ordem 

I I I 
' 

I 
•• 

I superior. Mesmos a 
I a a 

1840 .. .... 
intervalos da anterior com ()() 

- ...... uma ordem grave a mais . u 

~-
4ajusta 4ajusta 4ajusta 3amaior 4ajusta Ajinat;iio tradicional. 

1800 

I 1 .. 1 .. Ia I" I 
Seis ordens simples. 

ate 

hoje .... .... 

A principal vantagem da afinac;:ao tradicional, estabelecida desde 1800, e a sua 

16gica na apresentac;:ao e disponibilidade das notas, que podem configurar-se, atraves 
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de desenhos da mao esquerda, em escalas e acordes variados, utilizados para 

executar a musica do novo estilo recem-instaurado e de outros que haveriam de surgir. 

0 idiomatismo derivado da afinac;:ao, tema principal deste trabalho, sera assunto do 

terceiro capitulo. 

Todos os fatores anteriormente citados, responsaveis pela transformac;:ao da 

guitarra barroca no instrumento de seis cordas, ocorreram simultaneamente. Desta 

forma, a mudanc;:a profunda na notac;:ao, as exigencias musicais do novo estilo, a 

evoluc;:ao na fabricac;:ao das cordas e a adic;:ao de uma outra corda mais grave 

contribuiram igualmente para o surgimento de urn novo instrumento, a guitarra de seis 

ordens, que posteriorrnente, daria origem ao violao moderno. 

Para chegar a ser reconhecida como tal, a guitarra ainda sofreria modificac;:oes 

importantes, ocorridas principalmente no seculo XIX. Entre elas a criac;:ao do leque 

interno, o que significou uma sensivel melhoria no volume e na sonoridade, a fixac;:ao 

dos trastes, a separac;:ao entre o brac;:o e o corpo, a utilizac;:ao de tarraxas, que 

facilitaram a afinac;:ao, alterac;:oes na ponte e no brac;:o e mudanc;:as estruturais que 

definiram as novas dimensoes gerais do instrumento. 

Com relac;:ao a afinac;:ao tradicional, esta permaneceu durante todas estas 

transforma¢es, solidificando-se com o passar dos anos e tornando-se a referencia no 

aprendizado da tecnica e da leitura no violao moderno. Na musica erudita, alguns 

compositores lanc;:aram mao de alterac;:oes, que se tornaram comuns, como a sexta 

corda afinada em re (geralmente usada para pec;:as no tom de re maior ou menor) ou, 

mais raramente, a sexta em re e a quinta em sol. Na musica popular, outras afina¢es 

desenvolveram-se, associadas a generos como o blues, ou tornaram-se comuns em 

regioes geograficas, como no caso do Havai. 
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Recentemente, o violao tern assistido a urn renascimento da utilizac;:ao de 

scordaturas, talvez resultante de uma busca por novas possibilidades expressivas para 

o instrumento. Trataremos deste tema no capitulo seguinte. 

A guitarra vern sofrendo modificac;:oes ha pelo menos quatro seculos. 0 processo 

de desenvolvimento do instrumento deu-se de forma bastante gradual. Porem, nao 

devemos encara-lo como evolutivo, no sentido de considerar o instrumento atual urn 

melhoramento dos anteriores. Sabemos que, ja no seculo XVI, havia urn instrumento, 

do qual nao se conhece o nome, de medidas similares ao violao atual e com 

exatamente a mesma afinac;:ao!52 Este instrumento foi relatado por Bermuda em 1555. 

Se esta conformac;:ao fosse superior, teria sido 6bvio seu estabelecimento e sua 

escolha pelos guitarristas da epoca. Wade escreveu: 

Central para a significancia de cada instrumento em desenvolvimento e o uso 
que os compositores de uma detenninada sociedade fazem deste e como seu potencial 
expressivo pode ser liberado para os prop6sitos musicais de seu tempo. 

Urn instrumento em qualquer periodo hist6rico e tao born ,auanto a musica escrita 
para ele, tanto quanto as ultimas geray(ies estiverem envolvidas. 

Muitas vezes esta falsa concepc;:ao de progresso nos faz negligenciar a arte do 

passado, ou considera-la inferior. Na verdade, esta arte reflete a concepc;:ao de uma 

epoca, cujas ideias ajudaram a formar nosso conhecimento sabre o mundo, tomando 

parte no processo que hoje chamamos de tradic;:ao. 

Tyle,-5"4 enfoca esta questao de forma brilhante, no que diz respeito a hist6ria do 

violao. Encerramos o capitulo com suas palavras: 

52 V er TURNBULL. op. cit., p. 8!. 
53 WADE. op. cit., p. 57 
54 The Early Guitar. p.58. 
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N6s aprendemos que as mudangas na guitarra foram resultantes de mudangas 
no estilo e abordagens da musica; que o instrumento modemo nao e o produto de urn 
'desenvolvimento' ininterrupto e da busca pela 'perfeiyiio', mas simplesmente uma 
ferramenta que reflete nossa abordagem atual da musica, uma abordagem que, como 
todas as outras no passado, tambem se modificara. Pelo estudo dos instrumentos, estilos 
e tecnicas do passado, podemos descobrir muitas ideias Uteis que tern estado perdidas 
ate agora, e que, retomadas, podem renovar, revigorar e, espero para muitos, apontar 
dirEl9(ies para o futuro. 
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CAPiTULO 2 

Violao moderno e afina~oes alternativas 
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No capitulo anterior acompanhamos a trajet6ria da afinac;ao no decorrer da 

hist6ria dos instrumentos aparentados ao violao, num processo que culminou com o 

estabelecimento da chamada afinac;ao tradicional, por volta de 1800. A mesma altura e 

disposic;ao de notas permanece ate hoje, 200 anos depois, como solido referencial. A 

afinac;ao tradicional teve sua posic;ao ainda mais fortificada com o advento do violao 

moderno, creditado ao luthier espanhol Antonio Torres Jurado, no final do seculo XIX. 

A partir de entao, o violao teve sua popularidade expandida e sua tecnica de 

performance aperfeic;oada pelo trabalho de Francisco Tarrega. Ele estabeleceu as 

bases da tecnica moderna, dando continuidade ao trabalho de grandes guitarristas 

classicos, como Carulli, Giuliani, Sor, Carcassi e Aguado. 0 aprendizado do instrumento 

passou a ser cada vez mais sistematizado, num processo cuja tecnica e escrita 

desenvolveram-se tendo a afinac;ao tradicional como pedra fundamental. 

A concretiza<;ao da identidade moderna do violao tornou possivel a expansao de 

seu repert6rio, bern como sua introduc;ao no meio academico, angariando-lhe urn 

reconhecimento sem precedentes. 0 maior responsavel por tais conquistas foi Andres 

Segovia, o qual dedicou a vida a divulga<;ao do instrumento, despertando o interesse de 

compositores e publico, estimulando muitos alunos a desenvolver carreiras profissionais 

relacionadas ao violao. 

Segovia testemunhou algumas das diversas transformac;oes engendradas por 

compositores, violonistas e luthiers, como propostas de caminhos alternatives para o 

instrumento, a partir da metade do seculo XX. A abordagem da musica, a qual se 

referia Tyler (final do capitulo 1 ), ja estava sofrendo profundas alterac;oes. 0 declinio do 

sistema tonal abrira caminho para as vanguardas. Os tradicionais acordes em terc;as 
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cediam Iugar a novos meios de organiza~o das alturas. John Schneider, autor do livro 

The Contemporary Guitar: the search for new sounds since 1945, comenta: 

A importancia crescente do timbre como elemento composicional na musica do 
seculo vinte, e particularmente desde 1945, tern persuadido compositores e interpretes a 
reavaliar o papel do instrumento musical como entidade produtora de som; como 
resultado, a tecnica e o vocabulario dos instrumentos tradicionais tern sido 
consideravelmente estendidos .... Tanto para o violao quanto para a guitarra eletrica, este 
reexame resultou em urn universo sonoro inteiramente novo: urn universo de 
experimentayao, cujos sons estao sendo agora incorporados na linguagem musical 
existente, durante esta, que e a segunda Era de Ouro do violao. 

55 

Com rela~o a constru~ao, novidades na forma, material e estrutura surgem a 

cada dia nas luthierias, atendendo as demandas expressivas de compositores e 

interpretes. Uma parte dos luthiers, em vez de seguir o caminho tradicional, procura 

imprimir sua marca distintiva nos instrumentos que fabrica, dotando-lhes de 

caracteristicas singulares, que influenciam na sonoridade e na estetica. Por exemplo: 

aberturas em outros locais do tampo, das laterais, ou ate mesmo no fundo, inova~oes 

na estrutura interna, formatos inusitados do corpo e varia~ao no numero de cordas. 

0 violao de 8 cordas vern ganhando espa~o na preferencia dos interpretes, por 

sua extensao ampliada, podendo-se optar por duas cordas extras graves ou entao uma 

em cada registro. 

No campo sonoro, uma nova gama de sons com e sem altura definida tern sido 

utilizados, explorando todas as possibilidades que o instrumento pode oferecer. 0 

ataque dos dedos nas cordas torna-se as vezes literal, percutindo, friccionando, 

puxando, esticando. Golpes na madeira do tampo, fundo e laterais trazem, somando-se 

as demais inven~oes, dificuldades na nota~o. 

55 SCHNEIDER, John. The Contemporary guitar: the search for new sounds since 1945. Berkeley, 1985. 
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Para indicar com clareza as intenyoes ao interprete, a escrita requer uma serie 

de novos simbolos que, muitas vezes, adicionam paginas a partitura, pela necessidade 

de uma buta56 que oriente a execu9ao da obra. Em determinados trechos, os simbolos 

sozinhos nao sao suficientes, havendo necessidade das chamadas notas de 

performance, nas quais as inten9oes e procedimentos tecnico-mecanicos sao 

detalhados por escrito pelo compositor. 

Como ja haviamos mencionado, houve urn renascimento do interesse pelo uso 

de scordaturas, fenomeno que se observa atualmente na musica erudita e tambem na 

popular. No terreno do chamado violao classico, uma obra do italiano Carlo Domeniconi 

tornou-se imensamente popular, ao ponto de John Williams57 considera-la a teyenda do 

violao atual. Trata-se de Koyunbaba, op.19, obra em quatro movimentos, cuja afina9ao: 

D1A102A20 3Fs, permitiu ao compositor obter efeitos e sonoridades impressionantes, 

atraves da explora9ao do uso idiomatico de ligados, campanelas, harmonicas e arpejos. 

Diversos outros compositores, violonistas ou nao, vern lanyando mao do recurso 

de mudar a afinayao das cordas do instrumento em busca de novos efeitos sonoros. 

Esta mudanya pode ocorrer seguindo criterios diferentes. Em Koyunbaba, Domeniconi 

simplesmente alterou os intervalos entre as cordas, modificando a relayao entre as 

notas no bra9o do violao. 

Jorge Antunes, em Sighs (1976) foi alem. Para executar o segundo movimento 

desta obra, de modo a atingir as alturas propostas, e necessaria utilizar urn violao 

56 Tabela que relaciona sinteticamente os simbolos com sua execu¢o. 
57 Violonista australiano, radicado na Inglaterra Foi aluno de Segovia e e tido como urn dos mais brilhantes 

intt!rpretes da atualidade. 
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afinado com quatro quintas e duas segundas cordas, se pensarmos nas cordas 

fabricadas para a afina9ao tradicional. A afina9ao e a seguinte: 

e e 

Procedimento semelhante utilizou Dusan Bogdanovic, violonista e compositor 

iugoslavo, em algumas pe9as de seu album In the midst of winds, para as quais o 

instrumento foi afinado apenas com cordas agudas. 

E possivel tambem lan9ar mao de quartos de tom, microtons, ou qualquer outre 

sistema de afina9ao alternative, diferente do estabelecido na pratica comum da musica 

ocidental. Assim o fez o sueco Sven-David Sandstrom em Surrounded (1972). Nesta 

pe~, partindo da afina9ao tradicional, abaixa-se a segunda corda para uma altura 

situada exatamente entre o Ia sustenido e o si, eleva-se a quarta do mesmo modo, 

entre re e mi bemol, e abaixa-se a sexta entre mi e re sustenido. As demais 

permanecem na altura original. 

Ha ainda a possibilidade de mudar a afina9Bo durante a pe~, o que exige boas 

tarraxas per parte do violao e um bom ouvido per parte do interprete. Como exemplo 

temos a pe~ Verdades (1978), de Marcie COrtes. Este tipo de procedimento e 

arriscado, pois a afina9ao pede ceder ap6s a mudan~, prejudicando a execu9Bo. 

2.1. Delimita!;io do estudo 

Como vimos, as possibilidades de afina9Bo sao muitas. No ambito de cada um 

des criterios mencionados, h8 uma gama imensa de op9oes. Nao haveria como, no 
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escopo deste trabalho, abarca-las todas. Oeste modo, delimitaremos o campo de 

estudo, tendo como foco afina9oes que fa~m uso das seguintes caracteristicas: 

1) Violao de seis cord as simples 

Mesmo a par das possibilidades geradas pelo acrescimo de cordas extras ao 

instrumento, aumentando bastante o numero de combina9oes de notas e a extensao, 

utilizaremos como referencia o violao moderno comum, com seis cordas simples. 

2) Jogo de cordas comumente utilizado na afinaqao tradicional 

As afina96es estudadas serao geradas a partir de altera9oes na altura das 

cordas, que estarao dispostas na ordem tradicional, sem que haja qualquer substitui9iio 

ou repeti9iio na disposi9iio das cordas no instrumento. Abre-se a possibilidade de 

utilizar cordas com niveis de tensao ou espessura diferentes, nao necessariamente 

pertencentes ao mesmo pacote ou conjunto fabricado em serie. 

3) Sistema de afinaqao temperado ocidental modemo 

As notas estarao afinadas de acordo com o sistema utilizado na chamada pratica 

comum da musica ocidental, ou seja, em urn dos doze sons da escala cromatica 

temperada. Desta forma, qualquer sistema nao baseado no temperamento igual de 

doze sons, tal como quartos de tom ou microtons, estara descartado de nosso estudo. 

56 



4) Afinar;ao fixa durante toda a obra 

As afinac;:oes estudadas e utilizadas nas composic;:oes serao fixas para cada 

pec;:a, nao sofrendo alterac;:oes durante o decorrer de cada obra abordada. 

5) Variar;ao da extensao de cada corda situada dentro de um ambito de quinta justa 

Uma vez que estaremos trabalhando com as cordas na sequencia usual, e 

necessaria delimitar urn ambito aceitavel dentro do qual cada corda poden~ ter sua 

altura alterada, seja para o grave, seja para o agudo. 0 proprio instrumento impoe 

algumas limitac;:oes. Apertar as cordas para alem da tensao obtida na afinac;:ao 

tradicional traz riscos ao violao, podendo levar a danos no brac;:o e no cavalete. Oeste 

modo, utilizaremos o limite maximo de urn tom a mais, em relac;:ao a afinac;:ao padrao, 

para cada corda, no registro agudo. Esta limitac;:ao pode ser compensada atraves da 

utilizac;:ao de urn capotasto, que mantem a relac;:ao intervalar entre as cordas, permitindo 

a transposic;:ao imediata da altura no agudo para intervalos maiores. Com relac;:ao ao 

registro grave, a limitac;:ao e de natureza puramente qualitativa. Se folgarmos demais as 

cordas, acabaremos prejudicando a qualidade do som resultante. A diminuic;:ao na 

tensao das cordas resulta em perda de sustentac;:ao e de harmonicas naturais. Neste 

caso, trabalharemos dentro de urn ambito de quarta justa para o grave em cada corda. 

0 ambito total, considerando as alterac;:oes maximas para o grave e para o agudo sera, 

portanto, de quinta justa, com algumas possiveis excec;:oes. 

Todas estas escolhas foram pensadas levando-se em conta sua aplicabilidade e 

a facilidade de acesso as afinac;:Qes estudadas, na pratica. Quaiquer pessoa que 
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possua um violao comum e queira aventurar-se no terrene da scordatura precisara 

apenas girar um pouco suas tarraxas para descobrir um novo universe de 

possibilidades. 

Alem de compositores do meio academico, assim tern feito muitos violonistas e 

guitarristas ligados a musica popular, dos quais tambem estaremos aproveitando ideias 

criativas no campo das afinat,:oes. 

2.2. Hist6ria recente do uso de scordaturas 

Na musica popular, o recente interesse pelas chamadas afinaqoes alternatives 

tern suas raizes no blues, genera originario dos Estados Unidos. Na decada de 1920, 

musicos como Robert Johnson e Blind Willie Johnson comet,:aram a fazer experiencias 

com afinat,:c5es abertas,58 nas quais as cordas soltas geralmente resultavam em um 

acorde maior ou menor. Estas afinat,:oes facilitavam a execut,:ao com o slide, 59 pedat,:o 

cilindrico de vidro ou metal, encaixado no dedo minimo, que era deslizado sobre as 

cordas, gerando efeitos em glissando. Notas simples, duplas ou em blocos eram 

produzidas em paralelismo pelo brat,:e atraves do uso do slide. Enquanto notas 

merodicas deslizavam pelo brat,:o, eles tinham a disposit,:ao a fundamental do tom em 

uma das cordas graves, que lhes servia de apoio harmonica. Algumas destas afinat,:oes 

abertas eram as seguintes: 

58 0 termo pode ser visto com mais detalhes neste capitulo. Ver paginas 64 a 67. 
59 Tambem conhecido como bottleneck, cuja tradu¢o literal seria ·~ de garrafa', pois a parte superior de 

garrafas de vidro era encaixada no dedo e utilizada com este fun. 
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Afinagao em Sol maior (open G)
00 

~= 0 

Afinagiio em Re maior (open D) 

~= 0 

, .. 

Afinagiio em Mi menor (open E minor) 

I" 

Acredita-se que os blues men americanos possam ter assimilado e transformado 

tecnicas e procedimentos oriundos do Havai. A primeira afina~ao acima, em so/, por 

exemplo ja era utilizada pelos havaianos, para tocar a guitarra no chamado estilo slack 

key. Elizabeth Tatar, autora de urn artigo sobre o assunto, explica: 

0 termo slack key, utilizado pelos havaianos para descrever urn estilo de se tocar 

o violao, na verdade refere-se a sua afinagiio. As seis cordas sao atrouxadas (em ingles, 
slackened) a alturas basicas de uma triade maior, embora a disposigiio de triade seja 
evitada nas cordas graves. Os registros graves fomecidos pelas tonalidades de d6, sol 
ou fB maior parecem ter preferencia .. No tom de sol maior, por exemplo, uma afinagiio 

comum seria D G D G 8 D, chamada de "taro patch".
61 

Alem da afina~o. uma forma diferente de slide era usada por eles para tocar a 

guitarra havaiana, chamada de steel guitar. Uma barra de metal era pressionada sobre 

as cordas, que eram elevadas para que nao houvesse o ruido gerado pelo contato com 

60 Esta disposi<;ao de notas, exeetuando-se a sexta corda, e identica a da chamada afina<;ao Rio Abaixo, utilizada na viola caipira 
em algumas regiiles do Brasil. A viola caipira possui cinco ordens, com bordiles nas tres superiores. V er CORREA, Roberto. A 

Arte de pontear viola. Brasilia/Curitiba: Edi<;ao do autor, 2000. p.33. 
61 KANAHELE, George S. (Ed.) Hawaiian Music and Musicians: an lllustrated History. Honolulu: University Press of Hawaii, 
1979. p. 353. 
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os trastes. 0 instrumento ficava na horizontal, geralmente sobre as pernas do 

executante, que ficava sentado. A barra era manipulada pelos dedos polegar e medio 

da mao esquerda, ficando o indicador responsavel pelo apoio na borda superior do 

objeto. 

Por volta de 1920, a musica havaiana, com suas tecnicas e estilos de tocar 

guitarra, invadiu os Estados Unidos, onde varios metodos sobre o assunto foram 

publicados. A presenga constante de musicos havaianos nos EUA gerou urn 

intercambio de ideias. Enquanto influenciavam os guitarristas de blues, recebiam a 

influencia deste estilo, alem do ragtime e do jazz. 

Ap6s a explosao do blues houve urn periodo de declinio no uso das afinagoes 

abertas, provavelmente devido a simplicidade dos acordes, que podiam ser obtidos 

utilizando-se apenas urn dedo da mao esquerda. Alem disso, os metodos para violao 

eram quase todos baseados na afinagao tradicional. 

Por volta de 1960 percebeu-se a possibilidade da realizagao de escalas, acordes 

e arpejos com afinagoes diferentes, e com elas a criagao de arranjos mais complexes. 

Pat Kirtley, violonista americana, escreveu urn artigo em 1992, abordando aspectos 

hist6ricos recentes sobre o uso de afinagoes alternativas.62 Para ele, a influencia sobre 

os musicos que hoje utilizam afinagoes alternativas originou-se de tres fontes principals, 

as quais ele chamou de waves63
, nas decadas de 1960 e 1970. 

A primeira onda teve inicio no principia da decada de 60, na lnglaterra, atraves 

dos fingerstylists64 Davey Graham, Martin Carthy, John Renbourn e Bert Jansch. 

62 KIR1LEY, Pat. Alternate tunings for guitor: from a workshop presented at the Chet Atkins Appreciation Society 

Convention, 1992. Disponivel em: www.win.net/mainstringltunings.html. Acesso em 21 abr. 2000. 
63 A traduyiio usual para o portugues e onda. Aqui, o termo pode ser entendido como ciclo, tendencia, corrente. 
64 Nos EUA e comum diferenciar-se dois estilos de tocar o violao ou a guitarra. 0 uso direto dos dedos nas cordas e 
chamado de fingerstyle, enquanto a utilizayiio de palheta e denominada de fiatpicking. 

60 



Ecleticos com relar,:ao a suas influemcias, os ingleses nao hesitavam em experimentar. 

Oeste modo, varias afinar,:oes foram criadas ou redescobertas por eles, que citavam o 

blues como forte referencial de inspirar,:ao criativa. 

A segunda onda originou-se com os chamados "Fingerstyle Guitar Heroes", que 

tocavam violao solo e utilizavam com muita frequemcia afinar,:Oes diferentes da 

tradicional. Dois nomes principais foram John Fahey e Leo Kottke. Suas influemcias 

mais marcantes vinham do country e do blues. 

A terceira onda tomou corpo pelo trabalho original dos cantores e songwriters 

David Crosby e Joni Mitchell, no final da decada de 60 e inicio dos anos 70. Eles 

utilizavam os novos sons e acordes gerados por centenas de afinar,:oes como forr,:a 

criativa, dando forma a suas canr,:Cies a partir do violao. Desenvolveram urn estilo 

proprio e altamente inovador. 

A partir da decada de 80, a popularizar,:ao da musica Celta nos Estados Unidos e 

o surgimento da chamada New Age, deram novo impulso a utilizar,:ao das afinar,:oes 

altemativas, abrindo espar,:o para novos musicos, como Michael Hedges, Preston Reed, 

Pierre Bensusan, Alex DeGrassi, El McMeen, entre varios outros. 

Todos os nomes citados, relacionados a musica popular, utilizam como 

instrumento principal o violao com cordas de ar,:o, predominante na cultura da musica 

popular norte-americana, tanto no blues como no folk, country e no jazz. 

Vimos portanto, que a utilizar,:ao recente de outras afinar,:oes no violao tern 

motivar,:oes distintas. Na musica erudita e resultado das experimentar,:oes e da 

mudanya de orientayao por que vern passando a musica contemporanea, em relat,:ao 

ao papel do timbre e a busca por novas linguagens e sonoridades. Na musica popular, 
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tern raizes na musica havaiana, no blues, que influenciou varias gerac;:oes, e na mais 

recente onda da new age e suas ramificac;:oes. 

0 termo scordatura e utilizado na musica erudita, enquanto afinar;ao altemativa, 

na popular. A partir de agora, procuraremos usar o primeiro, pois o segundo pode ser 

confundido com urn sistema alternative de afinac;:ao, tal como o de quarto-de-tom, 

microtonalidade ou just intonation. 

Ap6s termos definido o campo de estudo e trac;:ado urn panorama hist6rico, 

contextualizando o uso das scordaturas, nosso proximo passo sera investigar mais de 

perto este universo, pesquisando as caracteristicas peculiares das afinac;:oes e de que 

modo elas podem ser usadas para expandir as possibilidades tecnicas e expressivas do 

violao, contribuindo para a criac;:ao de urn repert6rio diferenciado para o instrumento. 

2.3. Uma classificac;:ao das possibilidades de afinac;:io 

Delimitado o campo de estudo, deparamo-nos ainda assim com uma grande 

quantidade de combinayaes de notas para as seis cordas soltas. Traduzindo em 

numeros, sao oito notas possiveis em cada corda (pois o ambito de quinta justa permite 

a utilizac;:ao de oito semitons diferentes), que multiplicadas pelas notas das demais 

cordas resultam num total de 262.144 (duzentos e sessenta e dois mil, cento e quarenta 

e quatro) combinayaes. Para representar graficamente as afinayaes, usaremos para as 

notas a nomenclatura anglo-saxonica,65 da corda mais grave para a mais aguda, 

seguidas por sua respectiva posic;:ao na escala geral. 

65 Sistema no qual cada nota e representada por wna letra: A=la, B=si, C=d6, D=re, E=mi, F=lll, G=sol. 
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0 d6 central sera representado por C3. Mesmo sendo o violao urn instrumento 

transpositor de oitava (suas notas soam uma oitava abaixo do que esta escrito na 

pauta), usaremos a altura real das notas para representar as afina9oes. Oeste modo, a 

Vejamos as notas possiveis para cada corda solta (As notas em negrito 

representam a afina9iao tradicional): 

=r=~:J-c;-l~o;l Eb3 
I 

Ea ~-~l~ 

=:J F#z I=:J Abz I Az I Bbz 

i~=:J~ I 

I I 

=:J~ Ebzj 
Ez I=:J F#z 

I 
G2 I Abz 

I~ 

~~~ 
81 I Cz I C#z 

I~==:J=:J 
=-:J=:J=:J F#1 

I=:J Ab1 I A1 Bb1 I~ I 1 . 

~~ 
c1 
I~ 

01 I Eb1 I E1 

!=:J~ 

Neste enorme universo de possibilidades, existem afina9oes com caracteristicas 

em comum, o que torna possivel organiza-las em categorias, destacando as 

peculiaridades mais marcantes de cada grupo. Estas mesmas peculiaridades podem 

ser aproveitadas no processo de composi9iao, favorecendo a cria9iao de uma musica 

que tire vantagem daquela combina9ao especifica de cordas soltas, de seus intervalos 

e rela9oes disponiveis em toda a extensao do bra90 do violao. 

Os criterios aqui utilizados para a classifica9ao das afina9oes sao variados e 

podem estar baseados em caracteristicas intrinsecamente musicals, como intervalos, 

harmonia, escalas e modos, ou em caracteristicas extrinsecas, tais como: regioes 
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geograficas, periodos hist6ricos, outros instrumentos de cordas, entre outras. Desta 

maneira, uma mesma afinayao pode ser enquadrada em categorias diferentes, desde 

que contenha as caracteristicas necessarias a sua inclusao em cada urn dos grupos. 

Par exemplo, a afinayao D1G1D2G2BzDs pertence ao grupo das chamadas afina<;:oes 

abertas (suas cordas soltas formam urn acorde perfeito maior) e tambem ao grupo de 

afina<;:oes encontradas em outros instrumentos (esta afina<;:ao e semelhante a 

encontrada no banjo e na viola de arame). 

Os criterios foram escolhidos com o objetivo de orientar a explora<;:ao das 

afina<;:oes, fornecendo referenciais que facilitem a compreensao de suas possibilidades 

expressivas, que serao descritas com detalhes no capitulo 3. 

2.3. 1. Afinat;oes abertas 

As afina<;:oes abertas (em ingles open tunings) sao aquelas cujas notas 

correspondentes as cordas soltas formam urn acorde. 0 termo e geralmente utilizado 

para designar afina<;:oes que geram acordes perfeitos maiores au menores. Par 

exemplo: 

D1G1DzGzBzDs (afina<;:ao em Sol maior) 

D1G1DzGzBbzDs (afinayao em Sol menor) 

D1A1DzFzAzDs (afinayao em Re menor) 

D1A1DzF#:1AzDs (afinayao em Re maior) 

E1B1EzGzBzEs (afinayao em Mi menor) 

E1B1E2G#:1B2Es (afina<;:ao em Mi maior) 

C1G1CzGzCsEs (afina<;:ao em 06 maior) 
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C#1G#1~G#:2C#sEs (afina9i=io em 06 sustenido menor) 

F1A1C2F2~Cs (afina~o em Fa maior) 

A disposi9ao das notas correspondentes a tonica, ter9a e quinta do acorde pode 

variar em cada afina{:ao, de acordo com a escolha do compositor. E possivel "montar" o 

mesmo acorde de maneiras diferentes, mudando a ordem das notas nas cordas. Por 

exemplo, todas as seguintes afina9oes estao em Re menor: 

D1A1D2F2A2Ds 

D1A1F2A2DsFs 

F1A1D2~DsFs 

D1F1D2F2A2Ds 

Poderiamos ainda criar outras. Note-se que cada corda acomoda melhor certas 

notas, de acordo com a proximidade com a nota original da afina{:ao tradicional. A sexta 

corda, por exemplo, que tern a nota E na afina{:iio tradicional, acomoda-se facilmente 

urn tom abaixo, em D, ou meio tom acima, em F, mas teria problemas com a tensao se 

fosse afinada em A, principalmente em dire{:iio ao agudo. 0 segundo exemplo estaria 

descartado de nosso estudo por conter uma corda afinada urn tom e meio acima de sua 

altura original: o F2 na quarta corda. Entretanto, e possivel acomodar tal nota utilizando 

uma corda fabricada com me nor massa, logo com uma tensao mais leve ou baixa. 

Podemos enquadrar nesta categoria afina9oes que formem acordes de outros 

tipos. Na verdade, quase todas as afina9oes formadas por tres ou mais notas diferentes 

podem ser consideradas abertas, se forem encaradas a partir de tal perspectiva. A 

afina{:iio tradicional, EADGBE, por exemplo, poderia ser classificada como aberta, pois 

suas cordas soltas formam o acorde de Mi menor com a quarta e a setima 

acrescentadas. Porem, para os prop6sitos de nosso estudo, consideraremos abertas as 
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afina~oes cujas cordas soltas formem acordes de tres ou quatro sons, constituidos por 

ter~as sobrepostas, incluindo assim todas as triades (maior, menor, aumentada e 

diminuta), com ou sem uma setima acrescentada. 

Estas afina~oes denotam a inten~ao de explorar determinado modo, tonalidade 

ou escala, vinculados ao acorde em questao. Quanta maior o numero de notas 

diferentes da triade basica, presentes nas cordas soltas, menores serao as alternativas 

para esta explora~ao. 

Outras afina~oes abertas: 

C1G1C2Eb2Bb2C3 (Acorde de 06 menor com setima) 

C1A1Eb2G2C3Eb3 (Acorde de 06 diminuto com setima)66 

E1G#1C2GfhC3E3 (Acorde de Mi maior com quinta aumentada) 

E1G1B1E2B20#a (Acorde de Mi menor com setima maior)67 

F1A1CfhF2A2E3 (Acorde de Fa com setima maior e quinta aumentada) 

66 A nota hi da quinta corda representa a setima diminuta, que enarmonicamente seria si dobrado bemol. 
67 A nota d6 e enarmOnica de si sustenido, que representa a quinta aumentada do acorde. 
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A presen9<1 da nota fundamental de cada acorde em uma das duas cordas mais 

graves funciona como apoio harmonica importante, assim como a dominante, 

influenciando muitas vezes na escolha da distribui9ao das notas do acorde nas cordas 

soltas. Estes exemplos demonstram apenas algumas das muitas possibilidades de 

configurayao entre as afina9oes abertas. 

Com o auxilio de urn capotasto, e possivel realizar a transposi9ao de qualquer 

afina9ao em dire9ao a urn registro mais agudo. No caso das afinayaes abertas, isto e 

particularmente interessante, pois o acorde-base mantem suas caracteristicas, 

mudando apenas de fundamental. Assim, uma afina9ao qualquer em sol, por exemplo, 

transforma-se em Ia com urn capo ajustado na segunda casa, em si bemol se este 

estiver na terceira, em d6, na quinta, e assim por diante. 

2.3.2. Afinafi6es com disposifiao interva/ar ordenada 

1) lntervalos iguais entre todas as cordas 

Diz-se que o violino e urn instrumento afinado em quintas, assim como o 

violoncelo e o bandolim, enquanto o contrabaixo e o violao sao afinados em quartas. 

lsto diz respeito aos intervalos presentes entre as cordas soltas. No caso do violao, a 

afina9ao tradicional contem quatro intervalos de quarta e urn de ter9a maior (do so/ na 

terceira corda para o si na segunda). 

Podemos, entretanto, alterar estes intervalos, mudando a afinayao das cordas 

soltas. Entre as diversas configurayaes possiveis, ha a altemativa de se manter o 

mesmo intervale entre todas as cordas, criando uma simetria em toda a extensao do 

bra9o do instrumento. 
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Em principio, qualquer intervale pode ser utilizado, porem apenas alguns irao 

enquadrar-se aos criterios que escolhemos para este trabalho. Se quisessemos, por 

exemplo, afinar as cordas mantendo entre elas um intervale de segunda menor, seria 

necessaria substituir algumas delas para conseguir manter uma tensao que nos 

permitisse obter uma boa qualidade sonora. Se partissemos da sexta corda, em E1, 

teriamos que afinar a quinta em F1, a quarta em F#1, a terceira em G1, a segunda em 

G#1 e a primeira em A1. E 6bvio que, a partir da quarta, teriamos que substituir as 

cordas originais por outras mais graves. Se fizessemos o processo inverso, iniciando 

pela primeira corda, em E3, terlamos problemas com as cordas graves, que nao 

suportariam a tensao necessaria para atingir notas tao agudas. Se tentassemos 

resolver o problema escolhendo as notas a partir das duas cordas centrais para as 

extremidades, as cordas mais externas ficariam sobrecarregadas. Por exemplo: Qg Eb2 

E2 F2 F#, fu. Neste caso, o ambito estipulado para a variayao da afinayao de cada 

corda foi mantido em apenas tres delas (2a, 3a e 4a). Note-se que a primeira iria soar 4 

tons e meio abaixo de sua altura ideal, a quinta 3 tons acima e a sexta teria que ser 

afinada 5 tons acima. Vejamos, entao, quais sao os intervalos que podemos utilizar: 

I 
Sim 

I, 
Niio 

I' 
2a menor 

I' I 
X 

I' 
za maior l: l 

-
X 

~~ 
3"-menor I, l X 

I 
3a maior l! X l, I' 
4• justa 

I 
X 

I I' 
s• diminuta 

I 
X 

li li 
s• justa 

I lr 

X 

II 
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I 
6

8 
menor 

I 
X I 

68 .. -iniiiOr ~ r --T- ·x l 
7" menor I X 

I 
?" niaior 

I 
X I 

8' justa 

I 
X 

Portanto, se quisermos trabalhar com intervalos iguais para todas as cordas, 

estaremos limitados apenas aos intervalos de 38 maior, 4" justa e s• diminuta. Vejamos 

as possibilidades de cada urn: 

38 Maior (4 possibilidades): 

F#1A#1 D2F#:lAADs ou Gb1 Bb1 D2Gb2Bb2D3 ( enarmonizando) 

F1A1C#:lF2A2C#s 

E1Ab1C2E2Ab2Cs ou E1G#1B#1E2G#:lB#:l (enarmonizando) 

Eb1G1B1Eb2G2B2 

Interessante notar que esta disposi~o gera afinac;oes abertas, em acordes 

maiores com quinta aumentada. No primeiro caso, podemos pensar em D ou Gb como 

fundamentais, no terceiro, em Ab ou E. Os demais tern fundamentais em F e Eb. 

48 Justa (7 possibilidades): 

C1F1Bb1Eb2Ab2Db3 
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Estas afina9oes guardam certa semelhan98 com a afina9ao tradicional, devido 

ao fate de que sao baseadas em intervalos de quarta justa. 

sa Diminuta (2 possibilidades): 

Como a quinta diminuta divide a oitava em duas partes iguais, estas afina¢es 

tern apenas duas notas. 

2) Ordenagao em intervalos altemados 

Podemos, igualmente, lan9ar mao de outras afina9oes com disposi9oes 

ordenadas de intervalos. Uma possibilidade e intercalar dois ou mais intervalos 

diferentes entre as cordas. Oeste modo, torna-se possivel utilizar intervalos de maier e 

menor extensao ao mesmo tempo. Por exemplo: 

~ ~ 
E1 F1 D2 Eb2 C3 Db3 

x; ~ 2~ 

saJ saJ 
A A 

E1 G1 D2 F2 C3 Eb3 

~ ~ ~ 
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D#a 

v 
3"M 

No caso da alternancia de dois intervalos, se estes forem complementares 

(juntos completam uma oitava), teremos apenas duas notas para as cordas soltas. Por 

exemplo, a alternancia entre intervalos justos de quarta e quinta resulta em: 

Se tres intervalos diferentes estiverem envolvidos, e possivel organiza-los em 

sequencia (por exemplo: 3"M, 3"m, 4"J, 3"M, 3°m) ou dividir simetricamente as cordas 

em grupos de tres, como fizemos no terceiro exemplo acima. 0 intervalo central, que 

aparece uma (mica vez, divide os demais, gerando dois grupos de tres cordas, cada um 

com os mesmos intervalos em rela.,:ao as cordas extremas (do centro e da ponta). 

Do mesmo modo, e possivel utilizar o intervalo central como divisor de grupos 

com intervalos iguais. Por exemplo: 

E, G, Bb, Abz Bz Ds 

5"J 5"J 
.7".. A 

~ 

C, G, Dz Ez Bz F#a 

~ 
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~~ ~~ 
E1 A1 02 F2 A2 C#a 

v 
3am 

3) Ordenar;ao em intervalos diferentes para todas as cordas 

Este tipo de disposi9ao pode dar-se de algumas maneiras: 

a) Com intervalos em ordem crescente, respeitando ou nao a sequencia 

da tabela de intervalos: 

F1 G1 Bb1 02 G2 C#a 
vvvvv 
2"M 3~ 3"M 4aJ sad 

E1 F1 A1 02 Ab2 Es 
vvvvv 
2~ 3"M 4aJ S~ 6~ 

b) Com intervalos em ordem decrescente, respeitando ou nao a 

sequencia da tabela: 

E1 Bb1 Eb2 G2 Bb2 Cs 
vvvvv 
sad 4aJ 3"M 3~ 2"M 

C1 Bb1 E2 Ab2 B2 Cs 
vvvvv 
7~ sad 3"M 3am 2~ 
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c) Outras combinac;:oes: 

D1 F#1 D#h Fz Bz C3 
vvvvv 
3"M 6"M 2"M S"d 2"m 

C1 F1 Dz Ez Bz C3 
vvvvv 
4"J 6"M 2"M S"J 2"m 

2.3.2. Afinat;oes com cordas em unissono 

Estas afinac;:oes tern como caracteristica mais marcante a presenc;:a de cordas 

adjacentes em unissono, como se ambas pertencessem a uma mesma ordem dupla. 

Esta caracteristica, limitada a duas cordas adjacentes, pode ocorrer uma, duas ou tres 

vezes na mesma afinayao, ou seja, de um a tres pares de cordas. Exemplos: 

73 



2.3.4. Afinat;oes derivadas de escalas 

As notas de uma afinac;:ao podem ser escolhidas com base em determinadas 

escalas ou modos, facilitando assim sua utilizac;:ao na composic;:ao, pela disponibilidade 

de notas importantes da escala/modo nas cordas soltas. Tomemos como exemplo uma 

escala pentatonica japonesa, conhecida como hirajoshi. Esta escala e construida com 

os graus 1, 2, b3, 5 e b6. Tomando a nota fa como tonica da escala, temos as notas F, 

G, Ab, C e Db. Distribuimos entao as notas entre as cordas soltas, de acordo com as 

possibilidades de afinac;:ao de cada corda. Uma possibilidade seria: 

C,G,Db2F2Ab2Db3 
68 

Outros exemplos deste tipo de afinac;:ao, com suas respectivas escalas ou modos 

geradores: 

Escala I modo Configuracao Tonica Afinacao 

D6rico 1 ,2,b3,4,5,6,b7 D,E,F,G,A,B,C D,A,D2F2B2E3 

Frigio 1 ,b2,b3,4,5,b6,b7 D,Eb,F,G,Ab,Bb D1Ab1Eb2G2Ab2D3 

Lidio 1 ,2,3,#4,5,6, 7 D,E,F#,G#,A,B,C# D1A1E2F~G~C#s 

Lidio b7 1 ,2,3,#4,5,6,b 7 D,E,F#,G#,A,B,C D1A1E2F~G~C3 

Mixolidio 1 ,2,3,4,5,6,b7 D, E, F#, G, A, B, C D,A1C2F~A2Ds 

Mixo b9, b13 1 ,b2,3,4,5,b6,b7 D,Eb,F#, G, A,Bb, C D,A1C2F~Bb2Ebs 

Pentatonica 1,2,3,5,6 G,A,B,D,E D,G,D2A2B2Es 
Maior 

Tons lnteiros 1 ,2,3,#4,#5,#6 C, D, E, F#, G#, A# E1A#1D2G~CsF#s 

68 JOYNER, Gary. Discovering your own tunings. Alternate Tooings Guitar Essentials. San Anselmo: String Letter 

Publishing, 2000, p. 64. 
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Podem ser criadas varias afina9oes para cada escala. Uma vez que existem 

muitas escalas conhecidas, as possibilidades tornam-se bern maiores. 

2.3.5. Afinat;oes derivadas de outros instrumentos 

Podemos utilizar no violao afina9oes iguais ou semelhantes as de outros 

instrumentos de cordas, tornando possivel realizar passagens idiomaticas que simulem 

os instrumentos em questao. Se estes possuirem urn numero de cordas diferente de 

seis, procede-se uma adequayao, procurando respeitar a 16gica presente nas notas ou 

intervalos originais. Por exemplo, a viola de arame ou viola caipira possui cinco ordens. 

Uma afinayao muito usada pelos violeiros, chamada Cebo/ao, e na verdade uma 

afinayao aberta em re maior:69 

Para adequar esta afinayao ao violao, desconsideramos as cordas agudas das 

ordens duplas e acrescentamos a nota 0 1 na sexta corda, para manter urn padrao 

coerente com esta afinayao aberta. 0 resultado e o seguinte: (D1)A1D 2 F~~D 3 . 

Em outro caso, tambem relacionado a viola, para a afinayao chamada 

Oitavado70
, a adequa9ao da sexta corda e realizada observando-se o padrao intervalar 

de 4a justa, presente entre todas as cordas: 

69 " • 
CORREA, op. cit p.34. 

70 Ibid. p.33. 
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Seguindo entao a 16gica interna desta disposi~o, utilizamos na sexta corda a 

nota E1, que forma intervale de 4" justa com o A1 da quinta corda. A disposi~o entao e 

a seguinte: (E1)A1D2G2C2F3. No entanto, e possivel utilizar-se, igualmente, outras notas 

para a sexta corda, a tim de refon;:ar a harmonia, de acordo com a tonalidade da pega a 

ser executada. 

Outras afinagoes derivadas da viola podem ser usadas no violao: 

(D1)G1D2G2B2D3 (Afinagao Rio Abaixo) 

(D1)Bb1D2F2Bb2D3 capo II (Afinagao Rio Acima)71 

Vejamos agora alguns exemplos de afinagoes derivadas de outros instrumentos: 

2.3.6. Afina~oes reentrantes 

Afinagoes reentrantes sao aquelas em que a seqQencia usual de registro das 

cordas (do grave para o agudo ou vice-versa) e interrompida. lsto ocorre quando, se 

71 A afina<;i!o apresentada neste exemplo encontra-se urn tom abaixo da original na viola, pois esta pediria que a 

quinta corda fosse afinada em C2, ficando alem dos limites por n6s impostos para este trabalho. No entanto, e 
possivel reproduzir com fidelidade a afina<;i!o da viola se utilizarmos urn capotasto na segunda casa, elevando assim 

todas as notas em urn tom: (E1)C1E2G2C3E3. 
72 Esta e a afina<;ao mais utilizada no banjo. Este instrumento possui a quinta corda menor que as demais, sendo 

afinada em G3. 0 resultado no violiio e o mesmo que a afina<;i!o Rio Abaixo da viola. 
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pensarmos de cima para baixo, uma corda e afinada com uma nota mais aguda do que 

uma ou mais cordas seguintes. Por exemplo, a afina9ao E1A1D2A2G2E3 e reentrante, 

pois a terceira corda e mais aguda que a segunda. 

Este tipo de afina9ao era muito utilizado na guitarra barroca, como vimos no 

capitulo 1, sendo responsavel em parte pelas caracteristicas peculiares daquele 

instrumento. 

Segundo os criterios que estipulamos para este trabalho, esta caracteristica pode 

ser utilizada apenas entre cordas adjacentes. Podemos afinar a 6" corda mais aguda 

que a s•, ou a s• mais aguda que a 4", ou a 2" mais aguda que a 1", mas nao podemos 

afinar a a• corda mais aguda que a 4", ou a 3" mais aguda que a 1", pois isto infringiria 

o ambito que estipulamos para a varia9ao da afina9ao de cada corda. Entretanto, e 

possivel utilizar este processo mais de uma vez na mesma afina9ao. Para obter a 

reentrancia, utilizando a gama de notas possiveis em cada corda, e necessario que 

sejam alteradas ambas as cordas em rela9ao a afina9iio tradicional, ficando a superior 

mais aguda e a inferior mais grave que as notas originais. Alguns exemplos: 

a) uti/izando uma reentrancia: 

F1E1C2G2B2E3 

D1Bb,A1F2A2D3 

C1G1E2D2B2B2 

E1A1D2A2G2D3 

Eb1Ab1 Db2G2Db3C3 

b) utilizando duas reentrancias: 

E1B1A1E2C3B2 

F~F1B1G~~ 
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D1F1E2D2C2B2 

c) utilizando tres reentrancias: 

F1 E1Eb2D2C2B2 

Estas categorias representam apenas algumas maneiras de organizar as notas 

nas seis cordas soltas do violao. Algumas sao bastante utilizadas, principalmente no 

meio popular, como as afinac;oes abertas em acordes perfeitos maiores; outras estao 

comec;ando a merecer maior atenc;ao recentemente, como aquelas cujas notas derivam 

de escalas ou modos. Existem diversas outras formas de se dispor as notas, ah3m das 

apresentadas nesta classificac;ao. 

E possivel igualmente, lanc;ar mao de caracteristicas presentes em categorias 

diferentes na escolha das notas de uma mesma afinac;ao. Urn exemplo e a afinac;ao de 

lnsonia, pec;a deste autor: D1A1EzE2C3Bz. Esta combinac;ao de notas apresenta 

elementos de algumas categorias, como o acorde de Ia menor nas quatro cordas 

centrais, o unissono entre a terceira e a quarta cordas e a reentrancia entre as duas 

primeiras, alem do fato de todas as notas pertencerem a escala do tom da pec;a. 
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CAPiTULO 3 

Recursos idiomaticos e scordaturas 
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3.1. ldiomatismo instrumental 

Neste capitulo estaremos investigando como a utiliza9ao de scordaturas pede 

exercer influemcia sabre o idiomatismo do violao, atraves da analise de determinados 

recursos expressivos. Estaremos analisando as vantagens e desvantagens de 

diferentes afina9oes em rela9iflo a afina9ao tradicional, tendo como referencial suas 

possibilidades tecnicas e expressivas. 

Antes de adentrarmos o terrene especifico dos recursos, lancemos urn olhar 

sabre a questao do idioma instrumental, pois este conceito norteia e fundamenta todo o 

pensamento exposto neste trabalho. 0 verbete idiomatico (idiomatic), no The New 

Harvard Dictionary of Music, traz-nos o seguinte: 

De uma obra musical, explorando as capacidades particulares do instrumento 
ou voz para o qual foi escrita. Estas capacidades podem incluir timbres, registros e 
meios de articula<;:ao, como tambem combina~ de aHuras que sao mais facilmente 
produzidas em um instrumento do que em outre. 

73 

Quando utilizamos o termo "idiomatico" em rela9ao a uma determinada obra 

musical, referimo-nos a sua adequa9ao ao meio instrumental para o qual foi idealizada. 

Uma obra idiomatica para violao e aquela que tira proveito das caracteristicas pr6prias 

deste instrumento, de seu potencial expressive, refletindo escolhas praticas e inventivas 

das notas disponiveis no bra9o do violao. A praticidade da-se pela possibilidade 

concedida ao interprete de executar todas as passagens da pe9a sem prejuizo do 

resultado sonora. A inventividade tern Iugar na explora9iflo de recursos pr6prios do 

instrumento, como ligados, arpejos, glissandos, mudan98s de timbre, tremolos, saltos, 

73 RANDEL, Don Michael (editor). The New Harvard dictionary of music. London: Harvard University Press, !986. 
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etc. Estes dois componentes, praticidade e inventividade, complementam-se e 

interagem na obra, contribuindo para gerar interesse e variedade. 

Fausto B6rem, ao comentar sobre uma obra escrita para contrabaixo, cita 

"quatro fatores fundamentals, do ponto de vista da performance", que devem ser 

inerentes a uma pec;:a musical. Com suas palavras: 

(1) exeq!iibilidade de todos os parametres musicais - alturas, dinamicas, 
articula9(ies e timbres; (2) um nivel razoavel de conferta na sua realizagao, (3) 
satisfagao para o interprete que estuda a obra e (4) interesse do ponte de vista do 
publico. De fate, poderiamos generalizar que, quando um ou mais desses fatores e 
negligenciado pelo compositor, sao menores as chances da obra se tamar parte do 
repert6rio.
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Conhecer o instrumento para o qual se compoe e importante para criar uma peya 

que permita a obtenyao dos fatores acima. Urn born compositor pode criar uma pe!J(a 

musicalmente irretocavet, mas que absolutamente nao funcione para determinado 

instrumento, mesmo se executada por urn excelente interprete. A disciplina de 

instrumentayao, presente no curriculo dos cursos de composiyao, tern como objetivo 

principal fornecer dados sobre o idiomatismo de diferentes instrumentos, capacitando o 

compositor a escrever idiomaticamente. 

Dentre esses dados, o mais importante e o modo como as alturas apresentam-se 

e disponibilizam-se espacialmente em cada instrumento. Bart Hopkin, em seu livro 

Musical Instrument Design, faz considerayoes importantes sobre o assunto: 

As configura9(ies de alturas, frequentemente, servem nao apenas como uma 
interface fisica, mas tambem como uma ferramenta conceitual para o interprete. 
T ecladistas aprendem ( consciente ou inconscientemente) a conceber as rela9(ies 
musicais em termos de posicionamento no teclado. lnterpretes de outros instrumentos 
- kalimba ou violiio por exemplo- tambem o fazem, mesmo quando a disposigao fisica 
das alturas nao e igual a sequencia simples do teclado. Varios te6ricos 

74 
OOREM, Fausto. Duo Concertant - Danger Man de Lewis Nielson: aspectos da escrita idiomatica para 

contrabaixo. Per Musi- Revista de Performance Musical, Belo Horizonte, v.2, p.89-l 03, 2000. 
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contemporaneos tern criado configura9(ies altemativas de alturas, desenhadas para 
refletir sua propria 16gica musical subjacente. 

Alem de afetar a facilidade na performance, a configurac;;ao dos elementos de 
altura estabelece que tipo de padr6es musicais serao caracteristicos do instrumento. A 
musica para piano soa "pianistica", e a musica para violiio, "violonistica", em grande 
parte devido a natureza da interface fisica entre o musico eo instrumento. lsto pode 

parecer uma observar;:ao bastante inocente, mas a naturalidade dos movimentos ao 
tocar e a chave para o carater do instrumento como algo proprio da expressao musical 
humana.

75 

No violao, a configuracao das alturas, ou seja, a apresentacao das notas 

disponiveis, e regida por uma relacao espacial cartesiana, na qual cada nota e obtida 

pelo cruzamento de urn ponto no plano vertical (eixo y), representado pelas seis cordas, 

com urn ponto no plano horizontal (eixo x), representado pelas 19 casas76
, dispostas no 

braco do instrumento. 

(y) 

2 
1 

I I I I I I I I I I I I I I I I I I I (X) 

1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 13 14 15 16 17 18 19 

Pensando em termos de altura, o espaco quantificavel entre cada ponto do eixo x 

nao varia, representando sempre urn semitom. 77 Ja o espaco intervalar entre os pontos 

do eixo y ira depender da afinacao de cada uma das cordas soltas. 

Esta bidimensionalidade permite que se obtenha uma mesma altura em pontos 

diferentes do grafico cartesiano, ou seja, do braco do instrumento, caracteristica que 

75 HOPKIN, Bart Musical Instrument Design: practical information for instrument design. Tucson, AZ: See Sharp 

Press, 1996. p.28. 
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Este e o ninnero padrlio de casas no bra<;<> do violiio moderno; contudo, algnns instrumentos tern este ninnero 

modificado para mais ou para menos. 
77 Existe um efeito, caracteristico da guitarra eletrica, mas tambem usado no viollio, que pode alterar esta relal'l!o. 

Trata-se do bend, ou bending, no qual o dedo, ap6s pressionar a corda e faze-la tocar o traste, desliza-a para cima ou 

para baixo no eixo y , alterando-lhe a altura. 
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nao ocorre em alguns outros instrumentos que possuem cordas, como o piano, a citara 

e a harpa, por exemplo, cujas alturas se dispoem apenas em urn plano espacial. 

Para obter uma naturalidade de movimentos no violao, e precise que as notas, 

mel6dicas e harmonicas, sejam alcan9adas sem grandes esfor9os pelos dedos da mao 

esquerda. Estes sao responsaveis por uma diversidade maior de movimentos do que os 

da mao direita, encarregados de fazer soar as cordas, as quais os primeiros 

pressionam, de acordo com a sequencia de notas da pe9a. 

Vimos que a disposi9ao das notas no bra9o do instrumento depende da afina9ao 

dada as cordas soltas. A composi9ao com base na afina9ao escolhida deve, portanto, 

permitir naturalidade de movimentos. 

A afina9iio tradicional reflete uma escolha que propicia a execu9iio natural de 

diversas escalas e acordes em varias tonalidades, dai sua hegemonica primazia, que ja 

dura mais de dois seculos. E excelente op9iio para se executar musica tonal, pois 

permite modula9oes para muitas tonalidades maiores e menores, sem grandes 

problemas. Vejamos com mais detalhes a 16gica inerente a esta afina9iio, que se 

confunde com o proprio violao: 

3.2. Afina!(iio Tradicional: coerencia e 16gica intemas 

lniciemos demonstrando a apresenta9iio das notas naturais no bra9o do violao78
, 

quando este esta "vestido" tradicionalmente: 

78 Neste grafico e nos demais que utilizaremos daqui em diante, a disposi<;lio das cordas dar-se-a com a primeira 

corda acima e a sexta abaixo. 0 bra~o esta representado ate a decima segunda casa, a partir da qual, as notas passam 

a repetir o mesmo padriio do inicio do bra~. 
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Se olharmos as notas presentes ate a terceira casa em todas as cordas, 

veremos que e posslvel realizar uma escala de duas oitavas com todas as notas 

naturais, tocando no maximo tres notas em cada corda: 

0 violonista orienta-se espacialmente no bra~ do instrumento atraves da 

posi9ao dos dedos da mao esquerda. Posicionando paralelamente um dedo em cada 

casa, e posslvel tocar esta escala com apenas tres dedos, ficando cada um 

responsavel pela mesma casa em todas as cordas. Dizemos entao que a escala foi 

realizada sem mudan9a de posi~o, ou seja, sem que houvesse a necessidade de 

deslizar a mao horizontalmente pelo bra9o do instrumento. Cada posi~o e denominada 

pela casa ocupada pelo dedo 1 (indicador da mao esquerda). Neste caso, a escala foi 

realizada inteiramente na primeira posi9ao. 

Como as cordas sao afinadas com um intervale de quarta justa, esta e a 

distancia que se deve percorrer em cada corda, antes de passar para a seguinte e 
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continuar a escala. Esta distancia perrnite que os dedos mantenham-se na mesma 

posit;ao enquanto realizam as mudan9as de corda, o que represents uma economia de 

movimentos para o instrumentista. Bart Hopkin comenta: 

Existe uma razao para que as cordas soltas de urn violino sejam norrnalmente 
afinadas em quintas, enquanto as do contrabaixo em quartas. Nos alaudes

79 
em geral, 

as afinayiies das cordas soltas refletem o intervalo que se pode cobrir mais 
convenientemente com os dedos em uma corda, antes de seguir para a proxima. No 
biCI\X> curto do violino e facil cobrir uma quinta na primeira posic;:iio, e entao mudar para 
a proxima corda para continuar a escala. No contrabaixo, o maior comprimento da 
corda implica em distancias maiores para os dedos, portanto o intervalo a ser coberto 
entre as cordas e reduzido. 

80 

A facilidade de movimento nas escalas, obtida na afinat;ao tradicional em 

quartas, nao se restringe apenas a escala que mostramos anteriormente. E possivel 

manter a mesma posit;ao em grande parte das escalas conhecidas, em qualquer 

tonalidade. Algumas aberturas na colocat;ao dos dedos sao as vezes necessarias, mas 

estas nao implicam necessariamente em mudanyas de posi9ao. Vejamos alguns 

exemplos: 

Escala de re maior na segunda posi9ao: 

6 

79 0 autor classifica como a/aUdes todos os instrumentos de corda que possuem wn bras:o sobre o qual as cordas sao 

pressionadas pelos dedos da mao esquerda. 
80 HOPKIN, Bart. op. cit. p.135. 
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Escala de tons inteiros na quarta posigao: 

2 9 

Escala aumentada de Ia na quinta posigao: 

3 10 

Estas tres escalas apresentam urn nivel crescenta de dificuldade, mas todas 

podem ser executadas mantendo-se a mesma posigao no brago. A disponibilidade de 

todas as notas de uma dada escala em cada posigao do brago e urn grande atrativo da 

afinagao tradicional, e uma de suas caracteristicas mais importantes. Para demonstrar 

esta caracteristica, o melhor exemplo e a escala cromatica, pois conta com todas as 

doze notas e contem em duas oitavas qualquer escala que utilize o temperamento igual 

de 12 sons em sua estrutura. Esta e a disposigao de todas as notas cromaticas no 

brago do violao: 
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0 colchete entre a terceira e a setima casas indica como exemplo o conjunto de 

notas da escala cromatica de sol. Este ambito de cinco casas, presente em qualquer 

outra escala, e facilmente coberto pelos dedos da mao esquerda. 

0 intervalo deter~ maior, presente entre a segunda e a terceira cordas tern uma 

razao de ser. Esta (mica quebra de um semitom a menos na uniformidade dos 

intervalos de quarta justa, significa um ajuste importante, permitindo que as duas 

cordas extremas apresentem uma simetria de duas oitavas exatas de distancia. Wade, 

comentando sabre a inclusao da sexta corda, escreveu: 

As seis cordas do violao representaram o numero ideal para uma escrita 

expressiva. 0 instrumento agora assumia uma apari3ncia 16gica estetica e matematica; 

entre a primeira e sexta cordas, a extensao de duas oitavas propiciou uma fundao;:iio 
harmonica equilibrada de simetria e flexibilidade, propicia a formao;:iio de acordes, 
passagens escalares, e uma combinao;:iio das duas. A 16gica do bf31i0 e um estudo 
fascinante. Compositores poderiam agora usar estas possibilidades para liberar a 
energia latente do violao, um processo que talvez tenha atingido um tipo especial de 
climax um seculo e um quarto mais tarde, nos padriies inspirados de Heitor Villa
Lobos. 51 

A mesma nota, presente nas cordas extremas, refor~ o sensa de orientayao no 

brayo do violao, fornecendo um ponto de referencia simetricamente localizado. Este 

referencial, somado a disposiyao de todas as notas da gama cromatica numa mesma 

81 WADE, op. cit. p.99. 
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posic;:ao, faz com que a afinac;:ao tradicional preste-se muito bern a harmonia, 

comportando os principais acordes de qualquer tonalidade, em desenhos m6veis pelo 

brac;:o do instrumento. 

Estes desenhos, caracteristicos do idioma do instrumento, foram muito bern 

explorados por Villa-Lobos na maioria de suas obras. Seus cinco preludios e doze 

estudos para violao sao cultuados mundialmente por seu idiomatismo e musicalidade. 

Segovia, a quem o compositor dedicou os doze estudos, escreveu na introduc;:ao da 

primeira edic;:i!io: 

Eis aqui doze estudos escritos com amor para o violao pelo genial compositor 
brasileiro Heitor Villa-Lobos. Contem, ao mesmo tempo, formulas de surpreendente 
eficacia para o desenvolvimento da tecnica de ambas as miles e belezas musicais 
"desinteressadas", sem fim pedag6gico, valores esteticos permanentes de obras de 
concerto. 

82 

Villa-Lobos nao utilizou scordaturas em suas obras. Preferiu explorar o 

idiomatismo presente na afinac;:ao tradicional, principalmente atraves do deslocamento 

de desenhos de acordes e escalas pelo brac;:o. Ele aproveitou, de modo inteligente, as 

possibilidades inerentes a afinac;:ao. Alguns exemplos: 

No Estudo 1 ha urn deslocamento cromatico descendente do desenho do acorde 

diminuto (cc. 12 a 22), formado nas quatro cordas centrais, tendo as duas notas midas 

cordas extremas como pedal. 

82 VILLA-LOBOS, Heitor. Douze Etudes pour guitare. Ed. Max Eschig. 
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0 paralelismo em acordes e explorado ainda por Villa-Lobos em varias outras 

obras, como os meio-diminutos nas quatro cordas mais agudas nos estudos 4 e 6 e os 

de setima da dominante no Preludio 3. Neste ultimo caso, o compositor utilizou o 

desenho a seguir em varias posi¢es do brago, fazendo da nota si, da segunda corda 

solta, uma especie de pedal que confere a cada acorde uma qualidade e colorayao 

diferente: 
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Alem dos acordes, a simetria foi igualmente explorada par Villa-Lobos em 

desenhos escalares que a mao esquerda realiza com as mesmos dedos, 

movimentando-se vertical e horizontalmente pelo bravo do violao. Urn bam exemplo e 

uma passagem do Estudo 12 (cc. 22 a 29): 

@) 
o410(J) ® 

4 1 0 4 

CD 
4 1 

1 0 ~~ t 0 

f E I ~ f 

(J) 

1 0 4 1 0 4 1 0 

Neste trecho, urn desenho formado pelos dedos 1 e 4 da mao esquerda e 

deslocado simetricamente da primeira a sexta corda na nona posi9ao; dai move-se 

horizontalmente para a sexta posiyao, na qual realiza o caminho verticalmente inverse. 

Ap6s chegar a primeira corda, a simetria continua na terceira posiyao. 
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Marco Pereira, violonista brasileiro, escreveu urn livre sobre a obra para 

vioh3o de Villa-Lobos. Sobre o processo composicional o autor nos diz: 

Pode-se dizer ate que Villa-Lobos concebeu este estudo atraves da digitac;;ao e 
em seguida escreveu as notas que dai resultaram. Alias, sao detalhes como este que 
fazem com que Villa-Lobos se sobressaia perante os demais compositores deste seculo 
pelo fate dele ter, de certa forma, dominado a tecnica do violao e ter concebido sua obra 
especifica de instrumento em punho. 

83 

Villa-Lobos compos para o violao de urn modo marcadamente idiomatico, 

explorando os recursos sonoros do instrumento e tirando proveito da disposi~o das 

notas no bra{:o. As ideias musicais do compositor eram geradas atraves da 

experimenta~o direta com o violao, sempre afinado do modo tradicional. Ele mostrou 

caminhos surpreendentes para a utiliza~o desta afina~o. munindo-se de sua 16gica e 

coerencia internas, com inspira{:ao e criatividade. 

Pelos fatores vistos anteriormente, a afina~o tradicional pode ser encarada 

como uma ferramenta de importancia inquestionavel. Com seu auxilio, o violao e 

dotado da capacidade de realizar acordes e escalas em qualquer tonalidade, o que I he 

confere uma versatilidade comparavel a outros instrumentos harmonicas, como o piano. 

Esta abrangencia de possibilidades e a maier responsavel por seu Iongo 

estabelecimento como afina~o "titular" do instrumento, encontrada muitas vezes como 

(mica referencia na maioria dos tratados de instrumenta~o e metodos de violao. 

Atraves de sua utiliza~o. no decorrer destes mais de duzentos anos, o violao adquiriu 

uma identidade sonora peculiar. 

83 PEREIRA, Marco. Heitor Villa-Lobos: sua obra para violiio. Brasilia: MusiMed, 1984, p. 61. 
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3.3. Recursos idiomaticos e scordaturas 

Compreendemos entao que a abrangemcia harmonica e melodica da afina~o 

tradicional confere-lhe urn merecido Iugar de destaque junto ao instrumento. Contudo, 

como vimos na classifica~o das possibilidades de afina~ao, ela representa apenas 

uma das inumeras varia~oes posslveis. 

E certo que a grande maioria das scordaturas nao apresenta a versatilidade da 

afina~o padrao. Em contrapartida, elas trazem a tona diferentes perspectivas senoras 

e musicais, novas maneiras de compreender o instrumento e de pensar a propria 

musica. Tudo que temos a fazer e girar algumas tarraxas e urn novo universe de 

excitantes descobertas surgira. E como se nos, violonistas, tivessemos nas maos urn 

instrumento inteiramente novo, desconhecido, do qual ja dominassemos toda a 

mecanica de movimentos necessaria a sua execu~o. Com este novo instrumento, 

podemos realizar uma musica que nao seria posslvel com o violao comum, ou entao 

que lhe soaria diflcil, estranha e sem brilho. 

Cada nova afina~o representa uma mudan~a no idiomatismo do violao, no que 

concerne a disposi~o das notas no bra~o do instrumento. Nesse sentido, recursos 

idiomaticos, a ele inerentes, podem ser aproveitados de maneiras surpreendentemente 

diferentes, recriando, facilitando e ampliando efeitos ja existentes. Indo mais alem, 

novas recursos podem ser criados, dando Iugar a efeitos originais. Este e o topico 

principal deste trabalho e e nele que nos iremos deter a partir de agora. 

Os exemplos utilizados serao retirados principalmente de pe~as originais, 

escritas para violao solo por este autor, cujas partituras encontram-se no final deste 

trabalho. Certamente, ha outros recursos a explorar alem daqueles que serao 
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demonstrados aqui, bem como muitas outras afinac;:oes em que estes recursos podem 

ser aproveitados. 0 prop6sito deste trabalho e mostrar alguns cam.inhos para a 

utilizac;:ao expressiva de scordaturas, atraves da analise de sua aplicac;:ao na 

composic;:ao de pec;:as para violao, enfatizando alguns recursos presentes no 

idiomatismo deste instrumento, os quais podem ser aproveitados de modo a permitir 

efeitos musicalmente peculiares. 

Analisar cada uma das possibilidades de afinac;:ao incluidas no escopo deste 

trabalho seria tarefa imensamente dispendiosa e que demandaria um tempo muito 

grande. Com o foco da analise voltado para os recursos idiomaticos, e possivel abordar 

caracteristicas expressivas presentes em diversas afinac;:oes ao mesmo tempo. Pode

se estabelecer uma relac;:ao generica entre determinadas caracteristicas presentes na 

distribuic;:ao das notas nas cordas soltas e os efeitos idiomaticos resultantes. Vejamos 

entao alguns destes recursos, bem como sua aplicac;:ao pratica na composic;:ao para 

violao. 

3.3.1. Campanela 

A campanela e um tipo de textura mel6dica, idiomatica, presente nos 

instrumentos de cordas dedilhadas em geral. 0 termo foi utilizado pela primeira vez por 

Gaspar Sanz (lnstrucci6n de musica sobre Ia guitarra espanola, 1674). Stanley Yates 

nos da uma boa definic;:ao: "a superposic;:ao sonora, como sinos, de notas escalares 

criadas atraves do uso otimizado de cordas soltas e da digitac;:ao de notas sucessivas 
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em cordas adjacentes84
". Como vimos no capitulo 1, a campanela era muito utilizada na 

guitarra barroca, principalmente se afinada de modo reentrante. 

Usaremos o termo para descrever qualquer passagem mel6dica cujas notas 

sejam executadas em cordas diferentes, fazendo com que elas soem umas sobre as 

outras. Esta apropriayao do termo traz algumas modifica~oes em rela~ao as defini~oes 

de Sanz e Yates. As notas nao precisam respeitar uma seqUencia escalar e nem 

tampouco ser executadas em cordas adjacentes, embora estas caracteristicas 

permane~m incluidas. Chamaremos de campane/a o efeito produzido pela execu~ao 

das notas de uma passagem mel6dica (ou escalar) em cordas distintas. A caracteristica 

primordial deste efeito e o fato de a ultima nota a ser tocada continuar a soar, 

juntamente com a nota seguinte. As passagens escalares em campane/a sao mais 

not6rias porque os graus conjuntos (intervalos de segunda) soando juntos sao mais 

peculiares que os demais intervalos. 

As cordas soltas funcionam como um apoio muito importante na obtenyao das 

campanelas, pois permitem que o violonista Iibera um ou mais dedos da mao esquerda 

para buscar a proxima nota presa, enquanto a nota da corda solta esta soando. E 

possivel utilizar a pestana com o dedo 1 da mao esquerda como se fosse detentora das 

cordas soltas, mas neste caso ha maior dificuldade na execu~ao, alem da restriyao das 

possibilidades de notas aquelas que OS demais dedos, limitados pela pestana, podem 

alcan~r. 

Este e um efeito possivel de se obter em virtualmente qualquer afinayao, embora 

algumas sejam mais propensas que outras. Os resultados podem variar enormemente, 

84 YATES, Stanley. Bach's unaccompanied string music: A New (old) approach to stylistic and idiomatic 

arrangement for the guitar. Classical Guitar Magazine. UK: Ashley Mark, January 1999. 
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dependendo da afinayao e da imaginayao do compositor. Mark Hanson, em um de seus 

livros sabre afinac;:oes alternativas85
, ciente da aplicabilidade e popularidade deste 

recurso, fornece diagramas com o que ele chama de escalas em cascata (waterfall 

scales), para cada afinagao mostrada no livro. 0 autor explica: 

A ideia aqui e imitar o som sustentado de uma harpa. Deixe cada nota da 
passagem soar o maximo possivel, enquanto toea as notas seguintes. Havera mementos 
em que tres notas consecutivas da escala estarao soando simultaneamente em tres 
cordas diferentes! 

Vejamos alguns exemplos. 0 pentagrama mostra as notas reais, enquanto a 

tablatura, a localizac;:ao de cada nota em sua corda e casa respectiva, com as cordas 

representadas estando a mais grave em baixo. Assim, um numero 3 escrito sabre a 

segunda linha (de baixo para cima) estara representando uma nota obtida na terceira 

casa na quinta corda. Sua altura86 sera indicada no pentagrama na mesma posic;:ao 

verticalmente acima. 0 numero zero representa as cordas soltas. As passagens em 

campanela sao aquelas em que podemos observar pela tablatura seqiiencias de 

numeros situados em cordas diferentes. 

85 HANSON, Mark. The Complete book of alternate tunings. West Linn: Accent on Music, 1995. p.8. 
86 Lembremo-nos de que o violiio e um instrumento transpositor de oitava. Portanto, as notas reais soam uma oitava 

abaixo das escritas na pauta. 
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Note-se que, no trecho assinalado com urn colchete, a ideia do efeito funciona 

perfeitamente, havendo a alternancia entre uma corda presa e outra solta durante seis 

notas consecutivas da escala. 

7 
1()-9-7 

Aqui podemos perceber que as notas presas escolhidas para esta escala situam

se numa regiao mais distante do bra~o. nas casas 7, 9 e 10. lsto acentua ainda mais a 

diferen~ de timbre entre as notas soltas e presas, conferindo ao efeito urn colorido 

ainda maior. Alem disso, esta afina~o possui urn intervalo de segunda maior entre 

duas cordas consecutivas: sol (38
) e Ia (2~. A escolha de uma passagem escalar que 

aproveite as duas notas, permite que ambas as cordas soltas fiquem soando enquanto 

se executam notas em outras cordas. No trecho marcado com urn colchete, ha quatro 
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notas consecutivas da escala soando em quatro cordas diferentes, o que representa 

urn born exemplo de campane/a. 

Dentre as combina9oes demonstradas na classifica9ao das afina9oes (capitulo 

2), aquelas formadas por notas de urn determinado modo ou escala (p.60), prestam-se 

muito bern a utilizayao deste recurso, pois, quando trabalhamos com a escala que 

gerou a afina9ao, podemos encontrar em todas as cordas soltas notas pertencentes a 

esta escala. 

Em Mirfade, uma das pe9as que criamos para este trabalho, a campanela e urn 

recurso muito utilizado. Algumas se9oes sao inteiramente construidas com base neste 

devido a utilizayao de urn capotasto na segunda casa, temos na verdade as cordas 

prop6sito de corresponder as notas de determinada escala (ha notas repetidas), esta 

afinayao possui em todas as suas cordas soltas notas da escala do tom escolhido para 

a pe9a: Ia menor. 

Na primeira das se9oes assinaladas anteriormente (cc. 50 a 65), uma melodia 

passeia pelas quatro cordas inferiores, sem que haja uma unica repeti9ao de corda: 

0 
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As tres notas presentes nas tres primeiras cord as soltas: /a, si e re, sao utilizadas 

extensivamente na melodia. Na segunda frase, a transposi~o do modo para Ia maior 

nao acarretou em altera~o de nenhuma das tres notas das cordas soltas, que 

continuaram a ser utilizadas. 0 trecho inteiro foi concebido na mesma posi~o no brac;:o 

do violao, sem que houvesse necessidade de realizar saltos, o que facilita a execuc;:ao. 
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No compasso 62, ha uma passagem em que a campanela e usada com o auxilio de 

uma pestana na setima casa. 

Em outra se9Eio da mesma peya (cc. 74 a 101), de andamento presto, tambem 

foi utilizado o recurso da campanela, agora com o prop6sito principal de facilitar a 

velocidade na execu9ao. 

Presto 

I ~II= J' if g a~ cf@ =II 
impalm mpa. 

p p tffi 

I II: o 

0 
0 

8 

accel. 

0 

71000""7081 

Verificando as indica96es de digita9ao para a mao direita, observa-se que o 

polegar encarrega-se das cordas superiores, ficando o indicador responsavel pelas 

notas na terceira corda, o medio pelas da segunda e o anular da primeira. Esta rela9Eio 

e valida para toda a se9Eio. A mao esquerda realiza trabalho um pouco maior em certos 

trechos, mas tem sempre respeitada em cada compasso a mesma posi9Eio no bra9o do 

instrumento. A combina9Eio entre as posi¢es fixas de mao esquerda e mao direita, 

com a participa9Eio altemada dos quatro dedos da mao direita, perrnite que se execute 

o trecho com grande velocidade, ampliando o efeito gerado pela campanela. 

Em diversos compasses desta se9ao (como no exemplo acima) ha passagens 

escalares com ate cinco notas da escala em sequencia, sendo que cada uma delas e 

executada numa corda diferente da anterior. 
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Outro exemplo da utiliza98o de campanela pode ser encontrado no arranjo87 feito 

por Dylan Schorer, e depois modificado por este autor, do Preludio da Suite numero um 

para violoncelo de J. S. Bach. Nesta obra ha uma celula mel6dica com uma bordadura 

inferior, presente em boa parte do discurso, sendo transposta para varios diferentes 

graus na melodia. Nas transcri~oes conhecidas para violao, utilizando a afina98o 

tradicional com a sexta corda em re, estas bordaduras (indicadas pelos colchetes) sao 

realizadas na mesma corda, com o recurso do ligado descendente (observe na 

tablatura): 

n n 
DADGBE 

r r r r r r 
~ 

3-2-3-3--3-;>-3-3 

Atraves da modifica98o da afina~ao, foi possivel realizar a quase totalidade 

destas bordaduras em cordas adjacentes, gerando, desta forma, o efeito da campane/a. 

Este efeito, como ja vimos, era bastante utilizado no periodo barroco e, numa 

transcrigao da obra para a guitarra barroca, provavelmente estaria presente, o que, se 

nao justifies esta mudanya na transcri98o, da mesma forma nao a invalida. A afina98o 

escolhida por Schorer foi D1G1C2G2C303, da qual este autor modificou a sexta corda 

87 SCHORER, Dylan. Arranging Bach in an alternate tuning. Alternate Tunings Guitar Essentials. San Anselmo: 

String Letter Publishing, 2000. p.68-72. 
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para d6, a fim de tornar possivel a alternancia dos baixos na tonica, resultando entao 

1ci;" F?JF?J~P?JP!J 1 p?Z?Jp?Z?J, 
! r r r r r r 

1: 
~ 3-3-3--3 3 3 3 3-3--r-sa -4--4--4-4-4 4 4 # 4 4 

0 2--2 :ro2-2-- 4 4 4 0 4--4 4 

0 0 0 

Para adequar melhor a peca ao violao com esta afinao;:iio, a tonalidade foi alterada para d6 maior 

Pela tablatura, e possivel observar que, neste trecho, nao ha duas notas 

sucessivas na mesma corda. Em algumas passagens da obra, a bordadura e efetuada 

entre as notas re e d6, justamente as duas notas encontradas nas duas cordas soltas 

inferiores: 

r r 

7 

r 

4 
·--4--4-4--4-
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Em outra seyao da obra, Bach introduz algumas notas repetidas na melodia, 

sendo que a primeira representa o final de uma celula motivica na qual a bordadura ja 

citada esta presente, enquanto que a segunda marca o inicio da celula seguinte, 

transposta um grau abaixo. 0 exemplo abaixo corresponde aos compassos 24 a 27: 

25 

- FITi F9= 
~ ~·J,III ~ ll ..•. 

' 

- ·- r 
..... = t• - """"""' 

r 
""""' 2--4~12-1 4--2-4 

- 4 
2- 4 

As setas indicam a posi9ao das notas repetidas na pauta. Pela tablatura e 

possivel verificar que, alem das bordaduras, elas foram separadas em cordas 

diferentes, sendo esta a principal modifica9ao realizada por este autor em relayao ao 

arranjo original de Schorer. Uma vez que as notas repetidas fazem parte de celulas 

motivicas diferentes, esta separa9ao contribui para destacar as celulas entre si durante 

a interpretayao da pe~. 
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No final da obra, ha uma passagem (cc. 31 a 36) em que a nota re, em pedal, e 

intercalada com outras notas. A presen9a desta nota na primeira corda salta facilita a 

execu9ao deste trecho: 

2 4 5 4-5--7 4 
4 

A partitura completa desta transcrigao encontra-se no final deste trabalho. 

3.3.2. Ligados com cordas soltas 

0 segundo recurso idiomatico que iremos abordar, e que tambem pede ser 

explorado criativamente com scordaturas, e a ligadura de expressao feita entre notas 

da mesma corda, sendo uma delas a nota correspondente a corda salta. Este recurso, 

utilizado comumente na afinayao tradicional, ganha novas possibilidades e 

combina9oes com coloridos sonoros surpreendentes quando empregado com 

determinadas afina9oes. 

0 legato e a forma de articula9ao que permite a execuyao de duas ou mais notas 

seguidas sem que haja uma interrupyao sonora perceptive! entre elas. Nos 
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instrumentos de cordas dedilhadas, este efeito e conseguido de duas maneiras 

diferentes. A execw;:ao ascendente ou descendente do ligado requer movimentos 

distintos da mao esquerda. 0 ligado em dire«;:ao ao agudo, chamado ascendente, e 

executado atraves do ataque percussive dos dedos da mao esquerda sabre a corda, 

ap6s esta ter sido pasta em vibra«;:ao pela mao direita, que fez soar a nota inicial. 

No ligado descendente, em dire«;:ao ao grave, o dedo da mao esquerda que 

pressionava a casa correspondente a localiza«;:ao da nota inicial, e retirado com urn 

movimento que faz a corda vibrar novamente, permitindo que a nota final possa soar. 

Em ambos os casas, a mao direita inicia o movimento, participando apenas uma vez 

em cada ligado produzido. Stanley Yates escreveu: 

A escolha da digitac;;ao de mao esquerda e determinada pelo contexte mel6dico e 
harm6nico e pelo compromisso entre efeito musical, sonoridade instrumental e 
conveniencia tecnica... Os ligados de milio esquerda ... podem ser categorizados em 
relac;;ao a func;;ao de tres modos, tecnica, textural e fraseol6gica. Ligados tecnicos sao 
usados simplesmente para auxiliar a mao direita na execuc;;ao de passagens velozes, 
ligados texturais minimizam a monotonia das passagens com notas iguais, articuladas 
uniforrnemente, particularmente quando nao e possivel conferir suficiente variedade de 
toque apenas com a mao direita, e ligados fraseol6gicos sao definidos de acordo com 
seu efeito musical. 

88 

Estaremos analisando particularmente os ligados em que uma das notas 

envolvidas seja aquela referente a corda salta. Dentre os exemplos apresentados, 

veremos diferentes aplica«;:oes da fun«;:ao textural descrita par Yates. 

Os ligados com cordas soltas apresentam caracteristicas importantes do ponto 

de vista idiomatico: permitem que a mao esquerda movimente-se mais livremente (pais 

uma das notas produzidas nao requer a pressao de urn de seus dedos sabre o bra«;:o 

do instrumento), alem de propiciar urn ambito intervalar maior para o ligado (pode-se 

88 YATES, op. cit. February 1999, p.32-35. 
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realizar urn ligado entre uma nota situada na corda salta e outra na decima segunda 

casa, por exemplo). 

Ao contrario da campanela, o ligado nao permite que as notas soem juntas, mas 

seu emprego gera urn tipo de sonoridade bastante peculiar, seja pelo efeito percussive 

gerado ascendentemente, seja pelo som produzido pelo "puxar" da corda no sentido 

descendente. Existe urn componente de ruido no movimento do ligado, que pode ser 

desejado ou nao, dependendo do tipo ou estilo da musica executada. Quanta mais 

Ionge da corda salta estiver a nota presa no brac;:o, mais pronunciado sera este efeito 

son oro. 

A escolha da afinac;:ao com a qual se deseja utilizar este recurso deve ser 

cuidadosa, uma vez que as notas das cordas soltas terao importante papel no efeito 

sonora. A utilizac;:ao frequente destes ligados em uma sec;:ao gera uma especie de 

textura sonora (func;:ao textural), que pode ser caracterizada pela repetic;:ao do efeito na 

mesma corda com notas diferentes, pelo ataque simultaneo de duas ou mais cordas, 

pela alternancia de duas ou tres cordas pr6ximas ou ainda, pelo emprego de diversas 

cordas sucessivamente. Vejamos alguns exemplos. 

Em Miriade, este recurso idiomatico, a exemplo da campanela, foi tambem 

bastante explorado, gerando texturas peculiares em certos trechos da pec;:a. Durante os 

primeiros 20 compasses, urn motive em ligados nas cordas superiores tira proveito da 

sonoridade mais brilhante dos graves, fazendo com que as cordas soltas funcionem 

como pontes de partida para ligados ascendentes, cujas notas finals formam acordes 

em alguns pontes do brac;:o. As notas-alvo de cada ligado permanecem soando para 

formar os acordes: 
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Alem da distancia das cordas soltas (ha uma passagem no compasso 14, por 

exemplo, em que a nota-alvo situa-se na decima casa), o fato dos ligados serem 

realizados nos graves contribui para acrescentar ao efeito o ruido caracteristico da 

percussao do dedo sobre a corda. Este componente timbristico acess6rio confere ao 

trecho urn efeito ainda mais peculiar. 

Em outra passagem (cc. 27 a 34) os ligados sao usados de modo similar, 

tambem gerando acordes, porem, ha o acrescimo de urn elemento metrico diferencial 

no segundo compasso de cada uma das quatro semifrases. 0 acento e deslocado da 

nota inicial para a nota final do ligado, o que significa dizer que os acordes recebem 

tratamentos metricos diferenciados, alternados a cada compasso do trecho: 
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A coda (cc. 102 a 126), seyao final desta obra, foi tambem construida com base 

neste recurso idiomatico. Desta vez todas as cordas participam em uma sequencia de 

ligados da sexta para a primeira. 0 efeito de deslocamento metrico tambem esta 

presente, desta vez explorado como contraste na repetiyao da ideia principal da seyao. 

Os ligados formam dois acordes em cada posiyao no brago do violao, urn para cada 

grupo de tres cordas. 
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A liberdade conferida a ambas as maos permite que se execute o trecho em 

grande velocidade, o que potencializa o efeito: 
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A exemplo da campanela, este recurso utiliza as notas das cordas soltas, o que 

significa uma participa9ao decisiva da escolha da afina9ao no processo de composi9ao. 

Em outra pe~ deste autor, Agresta, que possui uma afina9clo aberta 

(F1G1D2FzB2D3) em G7 (Sol maior com setima), a utiliza9clo do recurso idiomatico do 

ligado com corda solta deu-se de modo distinto. Em uma mesma corda, os ligados 

ascendentes sao gerados com notas-alvo diferentes, tirando proveito do efeito 

percussivo do ligado, que tern a nota final acentuada. 0 ligado participa como 

importante elemento ritmico durante grande parte da obra, sempre na quarta corda. 

FGDFBD .L132 

> ~ roo. > ~ r-. > ~ r- ~ r- ~ 

-
r ~v r ~;:;. r ~· 

!f . ~c... ..... r W r ~;:;. 
v1br. 

7 I 7 -o-+lo"----1 

Em algumas passagens, como nos compassos 2 e 6 acima, o ligado e duplo, ou 

seja, e realizado duas vezes, entre tres notas sequenciadas. 

Em Koyunbaba89
, pe~ que chamou a aten9clo deste autor para o tema das 

scordaturas, Carlo Domeniconi, compositor italiano, utilizou os ligados de modo muito 

efetivo, criando urn efeito surpreendente no quarto movimento da obra, Presto. Ao 

contrario dos exemplos anteriores, os ligados sao descendentes. A afina9clo usada na 

escrita, D1A1DzAzD3F3, nao e a mesma com que se costuma executar a obra, pois ha 

muita tensao nas tres cordas agudas. Em geral, costuma-se afinar urn semitom abaixo, 

89 Edition Margaux, 1990. 
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em C#1G#1~G#:2C#:;E3, transformando-a de uma afina~o aberta em Re menor para 

D6 sustenido menor. 

Empregado na quase totalidade do movimento, o recurso confere a melodia uma 

textura densa. As cordas soltas, juntamente com urn pedal de tonica, ficam soando 

constantemente. A quantidade de notas produzidas e a velocidade somam-se para 

tornar o efeito ainda mais impressionante: 

3 
7 

7-0 
3 

3--0 = 3 

Percebe-se pela tablatura, que os ligados sao realizados nas cordas 2 e 3. 

Em outra passagem do mesmo movimento, Domeniconi aplica uma combina~o 

de ligados ascendentes e descendentes na mesma corda, fazendo com que as notas 

da escala de re menor alternem-se com a nota Ia da corda solta, enquanto o pedal na 

tonica completa a textura. 
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8-8-:S-Q---0-lQ-Io-I 

15-15-ls-o-:---o--13-13-I 12-12-1~1()-1()-1 

3.3.3. Unissono em cordas adjacentes 

0 terceiro recurso que estaremos analisando e o do unissono, gerado pela 

emissao simultanea da mesma nota em duas cordas adjacentes. Este recurso foi e 

continua sendo utilizado largamente como elemento propiciador de maior volume em 

certos instrumentos com ordens duplas, como a guitarra barroca, a vihuela, alguns tipos 

de alaude e os atuais bandolim e violao de doze cordas, entre outros. As cordas duplas, 

entretanto, dificultam a execuyao de ornamentos e passagens mel6dicas mais 

elaboradas, razao pela qual, juntamente com a evoluyao na fabricayao das cordas e na 

construyao interna da caixa de ressonancia, o violao tornou-se urn instrumento com 

cordas simples. 0 acrescimo de volume, gerado pelas mudan9<1s, possibilitou esta 

opyao, como vimos no primeiro capitulo. 
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No violao moderno, o recurso do unissono ainda pode ser usado com prop6sito 

similar, nao para elevar o volume do instrumento como um todo, mas para destacar 

determinada nota ou passagem em particular, enriquecendo sua ressonancia e seu 

timbre. 

No que diz respeito a afinayao, quanto maior foro intervale entre duas cordas 

adjacentes, maior sera a abertura realizada pelos dedos da mao esquerda, necessaria 

a execu~ao do unissono, para passagens em que nenhuma das notas situe-se em 

corda solta. Na afinayao tradicional, por exemplo, os intervalos de quarta justa 

requerem uma abertura de 5 casas, o de ter~ maior, 4 casas. Portanto, afina~oes 

propicias ao emprego deste recurso sao aquelas que possuem pelo menos duas 

cordas com intervale reduzido entre si. Existe ainda a possibilidade de se afinar 

algumas cordas em unissono, como vimos na classifica~ao das afina~oes exposta no 

capitulo 2. 

Cabe entao ao compositor escolher que regiao do instrumento deseja reservar a 

explorayao deste recurso, atraves do modo como as cordas sao afinadas. 

Em lnsonia, outra pe~a deste autor, uma das caracteristicas de sua afinayao e a 

presen~ do unissono entre a terceira e a quarta cordas. Alem disso, uma reentrancia 

entre as duas primeiras gera um intervale de semitom, facilmente transformado em 

unissono no decorrer do bra~o pelo posicionamento dos dedos da mao esquerda em 

duas casas contiguas. A afinayao de lnsonia e a seguinte: D1A1E2E2C3B2• Um 

capotasto e utilizado na segunda casa para minimizar o maior rebaixamento de altura 

da primeira e terceira cordas, aumentando o brilho geral dos registros do instrumento. 

Oeste modo, a afina~ao passa a ser a seguinte: E1B1F#:2F#:!D3C#:3. 0 efeito do 
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unissono e usado na pe9a para criar uma ressonancia expressiva, contribuindo para 

ilustrar e sublinhar a atmosfera proposta pelo titulo da obra: 
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Escrever duas notas em unissono dentro de urn mesmo pentagrama requer a colocagao das notas 

envolvidas lado a lado. 

A escolha da localiza9ao do unissono entre as cordas 3 e 4 tern por objetivo o 

enriquecimento do timbre, pela soma das diferen98s particulares entre uma corda 

revestida e outra nao. 

Em outra pe9a, Agreste, o efeito e explorado nas duas cordas superiores, mas 

de modo diferente. Para simular a ressonancia gerada pelo berrante, instrumento de 

sopro usado na lida com o gado, as duas cordas mais graves executam a mesma nota, 

sendo que uma delas e articulada em legato com sua vizinha, urn tom abaixo, 

simulando as oscila9oes caracteristicas do toque tipico do berrante. 0 volume sonora 
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gerado pelo toque forte das duas cordas e consideravel, contribuindo para reproduzir a 

ideia pretendida: 

122 

ff 

0 

128 sui pontice/lo 

r 
expressivo 

1()--1 

3.3.4. Harmonicas naturais 

0 violao, como muitos instrumentos de cordas, apresenta em seu idiomatismo 

uma especie de "predisposiyao" para os harmonicas, pela facilidade encontrada em sua 

execuyao, particularmente os harmonicas naturais, assim chamados por serem gerados 

em pontes fixes de cada corda salta. Os harmonicas ditos artificiais requerem a pressao 

da corda sabre algum traste pela mao esquerda, alem de uma tecnica especial para a 

mao direita, na qual dais dedos participam, numa mesma corda, da gerayao do 

harmonica. 
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0 processo mecanico de obten9ao dos harmonicos naturais e bastante simples. 

Enquanto a mao direita atinge a corda, um dos dedos da mao esquerda (geralmente o 

dedo 1 ou 4) a toea, pressionando-a levemente sobre um dos pontos fixos, chamados 

n6s, onde os harmonicos podem ser obtidos. Ap6s o ataque da mao direita, o dedo e 

entao imediatamente retirado, para que a corda possa vibrar livremente. Os pontos 

mais comuns para a obten9ao dos harmonicos naturais situam-se sobre os trastes de 

numero 4, 5, 7, 12 e 19, embora possam ser produzidos harmonicos em outros locais 

do bra90, cujo som e mais dificil de obter, principalmente nas cordas agudas. 

Vejamos uma tabela, indicando a rela9ao entre a corda solta (som fundamental) 

e os harmonicos naturais produzidos nos pontos citados: 

Traste sobre o qual Altura resultante em 

se obtem o harmonico rela~o a corda solta 

4 duas oitavas + ter9a maior 

5 duas oitavas 

7 oitava + quinta justa 

12 uma oitava 

19 oitava + quinta justa 
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Agora observemos alguns exemplos no pentagrama: 

Nota da 4° traste 5°traste 7° ou 19° 12° traste 
corda traste 
solta 

t¥ ~a a 
li 

0 

-
~ 

.n .n - a - - -
- --

¥ 
8""---~ 8""--' 8""- -' 

~-- ~ ~.0. ---- -

A escolha da afinayao influi diretamente sobre os harmonicas naturais. Este 

recurso oferece variedade timbristica, alem de acesso facilitado a notas agudas em 

posi~es mais favoraveis no bra90 do violao. 0 uso de scordaturas permite a obtenyao 

de notas e combina{:oes de harmonicas diferentes das convencionais. 

Urn pequeno exemplo do uso deste recurso pode ser encontrado em uma 

passagem de Miriade, na qual harmonicas naturais sao empregados juntamente com 

urn motivo em ligados nas cordas graves. 0 contraste de registro e timbre contribui 

para o interesse da passagem: 

116 



ts7 5 
6 s 5 0 

~ 1: I 1 

12 

5 0 1" 12 

18 
3 

0::3 o=3 O:s 
3 1---D 

I o=s 

h·· 
'--' -../ '-../ 

112 
11 

11 

12 

1d 
iH 12 12 

iH 0::2 
o:; 12 o:; o=; 

&=s o=s 

r-
,:=D~~ r= ~=r1~ 48 - r-Fi I..! I J 

e. 
~~·~~ ~}~ :0 :: 

:0 

-1 ·12 
1 

~ -&--2 1 

Neste trecho, a distancia no bra90 entre as notas graves e os harmonicas gerou 

a necessidade de empregar na execuc;ao destes ultimos a tecnica de mao direita usada 

geralmente para os harmonicas artificiais, ou seja, apontar o indicador sobre o n6 

harmonica e tocar a corda com o dedo anular. 
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3.3.5. Arpejos com notas cruzadas em reentrancia 

0 termo arpejo vem do Italiano arpeggio, que significa "a maneira de harpa"90
. 

Comumente associado a acordes, o termo implica em fazer soar sucessivamente as 

notas, que podem assumir diversas configurac;:oes, de acordo com a sequencia obtida. 

Muito presente no idiomatismo do violiio, o arpejo e encarado tecnicamente 

como um recurso para o desenvolvimento e a independemcia da mao direita. Diversos 

estudos e formulas foram criados por grandes mestres do instrumento neste sentido. 

Para os fins de nosso estudo, estaremos considerando o simples arpejar das 

cordas do violao em uma mesma direc;:ao, ascendente ou descendentemente, sem levar 

em conta se as notas resultantes do efeito fazem parte de um acorde ou de uma 

passagem mel6dica. 

Tratamos sobre a reentrancia durante o capitulo referente a classificac;:ao das 

afinac;:oes. Retomando o tema, chamamos deste modo o cruzamento causado pela 

inclusao de uma ou mais notas que interrompam a sequencia de registro entre as 

cordas soltas, do grave para o agudo. 

Notas cruzadas sao o resultado natural produzido por uma reentrancia, quando 

efetuamos urn arpejo na mesma direc;:ao. A pec;:a lnsonia, por exemplo possui uma 

reentrancia entre a primeira e a segunda cordas. Se realizarmos um arpejo 

descendente das cordas soltas, obteremos as notas referentes a afinac;:ao (com o 

capotasto): mi1, si1, fa#2, fa#2, re3 e d6#3. As duas uitimas notas possuem registros 

inversamente proporcionais aos que normalmente se obtem quando realizamos urn 

arpejo nessa direc;:ao e portanto, serao consideradas notas cruzadas. 

90 SADIE, S. Dicionario Grove de M6sica: edi~o concisa. Rio de Janeiro: Zahar, 1994. p. 43. 
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E perfeitamente possivel obter notas cruzadas sem que haja reentrancia na 

afina(fao, mas esta caracteristica amplia as possibilidades de obten9ao do efeito, que 

pode ser criado em qualquer Iugar do bra90 do instrumento. 

0 recurso das notas cruzadas e idiomaticamente interessante por propiciar 

novos coloridos mel6dicos ou harmonicos. Pode estar inserido em texturas com 

campanelas, aumentando ainda mais a variedade do trecho. Vejamos esta passagem 

de lnsonia (cc. 44 a 48): 

44 -
r r 

4 7 :llto:::l f II 

Olhando a tablatura notamos que nos quatro primeiros compasses ha trechos 

arpejados descendentemente (em dire9ao a primeira corda). Se atentarmos para as 

notas referentes as duas primeiras cordas, veremos que o resultado e sempre uma 

nota mais aguda caminhando para outra mais grave, em passos diatonicos ou 

cromaticos. 

3.3.6. Acordes 

As implica(foes harmonicas geradas pela afina9ao sao muito significativas. Vimos 

que a afina~o tradicional angariou a primazia dentre as demais em grande parte por 

sua capacidade de dar suporte a uma grande diversidade de acordes, em qualquer 

tonalidade. 
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Os acordes sao idiomaticos na medida em que pressupoem posi9oes especlficas 

dos dedos da mao esquerda, "desenhos" ou "formas" que, quando deslocadas 

horizontalmente, mantem as caracteristicas ou a qualidade do acorde, alterando 

apenas sua nota fundamental ou tonica. 

Lan9aremos urn olhar sobre algumas configura96es de acordes, analisando-os 

sob a perspectiva do idiomatismo e verificando a influencia da afina9ao neste processo. 

Como vimos na classifica9ao das afina9oes, algumas delas sao organizadas de 

modo a conter todas as notas de urn determinado acorde. Sao as chamadas afina9oes 

abertas. Observamos tambem a possibilidade de conceber qualquer afina9ao sob este 

ponto de vista, ou seja, do acorde formado pelas notas encontradas nas cordas soltas. 

Vejamos o primeiro caso. 

Dentre os desenhos ou formas que os acordes podem assumir no bra90 do 

violao, urn dos mais simples de realizar e aquele em que todas as notas encontram-se 

na mesma casa. Neste caso, pode-se obter o acorde em questao utilizando-se apenas 

o dedo 1 da mao esquerda em uma pestana que abarque todas as cordas envolvidas, 

como neste exemplo de Agreste (c.50): 

Uma vez que a afina98o escolhida para a pe9a e aberta, organizada com base 

em urn acorde de sol maior com setima, o deslocamento paralelo das notas pelo bra9o 
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gera outros acordes similares em todas as casas. Para obter o acorde de d6 maior com 

setima, presente no exemplo acima, basta realizar uma pestana na quinta casa. A sexta 

corda foi omitida do acorde, pois seu emprego resultaria em urn acorde com a setima 

no baixo, nao desejada neste trecho. 

Disposit,:oes similares, com o emprego da pestana, podem ser obtidas com 

qualquer outra afinat,:ao, desde que se deseje o mesmo tipo de acorde, gerado pelas 

cordas soltas. A afinat,:ao da pet,:a lnstante, C1G1D2E2A2D3, nao e aberta, de acordo 

com o exposto na classificat,:ao. Entretanto, e possfvel obter acordes com disposit,:oes 

similares aquela vista no exemplo anterior, o que indica urn tratamento harmonica 

conferido a afinat,:ao. Vejamos esta passagem da pet,:a: 

4 
I ~-

~· 

~ 3 3 3 

Note-se que quatro das cinco notas do acorde foram realizadas na mesma casa, 

a terceira. A nota realizada na quinta casa e seguida por outra na mesma casa do 

acorde, fazendo com que, naquele momento, todas as notas a soar sejam produzidas a 

partir da pestana. 

A maioria dos desenhos gerados em acordes realizados pela mao esquerda, em 

qualquer afinat,:ao, sao conhecidos e catalogados em metodos e dicionarios de acordes 

destinados a afinat,:ao tradicional. Porem, para cada afinat,:ao eles assumem qualidades 
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diferentes. Por exemplo, este desenho de mao esquerda, na afina9ao tradicional, 

corresponde a um acorde perfeito maior, particularmente, d6 maior. 

2 3 4 5 6 

5 

0 
~ 
>s< 
'-' 

R 

Na pe9a lnstante, o mesmo desenho e utilizado em uma determinada passagem 

(c.12). 0 acorde resultante, porem, e bastante diferente, como podemos perceber: 

5 

5 
5 

3 

j 

Neste caso temos o acorde de si bemol maior com sexta e setima maior. 

As configura9oes possiveis para um mesmo desenho sao tao numerosas quanta 

as possibilidades de se afinar as cordas. As op9oes de acordes e desenhos em uma 

mesma afina9iJio sao igualmente dificeis de enumerar. 

Dentre todas estas possibilidades, merecem destaque algumas que 

correspondem a acordes impossiveis ou muito dificeis de realizar na afina9iJio 

tradicional, mas que se apresentam de modo acessivel ou facilitado em outras 

afina9oes. Tomemos este exemplo de Agreste (cc.46 e 54): 
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Este acorde de sol maier com setima e nona, com esta disposiyao no 

pentagrama, assume uma configura~ao idiomatica bastante acessivel nesta afina~ao, 

como podemos comprovar pela tablatura, mas e irrealizavel na afina~ao tradicional, na 

qual a nota so/ grave requer a coloca~ao do dedo 1 da mao esquerda na sexta corda, 

na terceira casa, (mico local do bra~o no qual ela pode ser encontrada. Restariam ainda 

quatro notas para apenas tres dedos. Alem disso, as notas estariam situadas numa 

regiao aguda do bra~o, inalcan~aveis para os demais dedos por sua distancia da casa 

ocupada. Mesmo que a nota grave estivesse localizada em uma corda salta (como no 

exemplo acima), ainda assim haveria grande dificuldade para realizar o acorde. 

Transpondo-se uma ter~ menor abaixo, na afina~ao tradicional, obteriamos urn acorde 

com a mesma qualidade e mesma configurayao no bra~o, cuja nota grave situar-se-ia 

em corda salta: 

= = .. _ .. 
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Neste caso, apesar de resolver o problema inicial, teriamos ainda urn ambito de 

seis casas (4 a 9) a cobrir com os dedos da mao esquerda, o que apesar de possivel, 

traria enorme dificuldade na execu9ao da passagem. 

As principais caracteristicas, geralmente encontradas nestes acordes especiais, 

que nao fazem parte do repert6rio harmonica da afina9ao tradicional, sao as seguintes: 

1) Grandes intervalos entre o baixo e as notas agudas; 

2) Presen9a de notas graves que nao pertencem a extensao da afina9ao 

tradicional; 

3) lntervalos de segunda maior ou menor em posi9oes fechadas. 

Vejamos outros destes acordes: 

.n 
r 

0 

In sonia ( c.25) (fa e d6 sustenido) 

31 jj 
"1: .. ..J J ,j 

.. 
r- I 1 

7 

7 
7-

J - lnsonia (c.31) 
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II 
lnsonia (c.48) (fa e d6 sustenido) 

II 
Agreste (c.147) 

Estes exemplos representam uma infima parte das inumeras variantes possiveis 

no casamento entre harmonia e scordatura. Os intervalos entre as cordas e os 

desenhos formados pelos dedos da mao esquerda nos fornecem urn campo de 

investigayao e de descobertas tao vasto quanto a imaginayao humana e capaz de 

conceber. 
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Conclusio 

0 violao, desde os primordios de sua historia, e um instrumento em constante 

transforma.,:ao. Tais transforma.,:oes certamente tem influenciado no idiomatismo do 

instrumento, modificando suas especificidades enquanto meio produtor de sons 

musicais. Elas nao ocorrem de modo fortuito; sao resultantes de mudanyas em nosso 

proprio pensamento acerca da musica, reflexes do meio socio-cultural. Podemos 

analisar o surgimento da chamada afinayao tradicional, ha cerca de duzentos anos, sob 

esta mesma perspectiva. 

A guitarra, ancestral direto do violao, precisava adequar-se as exigencias do 

novo estilo musical da epoca, o Classicismo. Para tanto, cordas simples substituiram as 

ordens duplas anteriores, permitindo maior liberdade na execuyao de melodias e 

ornamentos; a adi.,:ao de uma sexta corda, mais grave, tornou o instrumento mais apto 

a forma.,:ao de acordes em diversas tonalidades, e a necessidade da leitura a partir do 

pentagrama acabou por fixar a afinayao. 

Mesmo com as mudan.,:as estruturais que ainda viria a sofrer, que transformaram 

a guitarra em violao, e as diversas revolu.,:oes por quais passou a musica ate nossos 

dias, o instrumento continuou com a mesma afinayao padrao. Este fato pode ser 

justificado pela versatilidade desta afina.,:ao, que lhe permite acomodar escalas e 

acordes em qualquer tonalidade, em diversos pontos do bra.,:o do instrumento. 

Contudo, ela representa, igualmente, uma limitayao no modo como compreendemos o 

violao, uma barreira imposta acerca de nossa concepyao do termo "violonistico". 
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A motiva~o recente para o emprego de afinayoes diferentes da tradicional, ou 

seja, scordaturas, tern trazido novas perspectivas para o violao, ampliando 

enormemente seu potencial expressive. 

Afinado de outras maneiras, o instrumento ganha novas registros e sonoridades, 

alem de uma multiplicidade expressiva de novas combinayoes harmonicas e mel6dicas, 

contribuindo para a gera9ao de composi96es musicals originals e inovadoras, cujo 

resultado seria impassive! de reproduzir com a afinayao tradicional. 

Estas novidades sao resultantes da modificayao na rela9ao espacial das alturas 

disponiveis no bra9o do instrumento. Podemos classificar estas rela9oes de acordo com 

pad roes au caracteristicas comuns, encontrados em determinados grupos de afina96es. 

As categorias resultantes revelam inclinayaes particulares para certos efeitos, acordes 

ou texturas. 

A analise e a pesquisa de algumas disposiyoes espaciais de notas geradas pelas 

afina9oes revelaram-nos urn campo amplo de descobertas, que se harmonizam com a 

efervescencia musical de nosso tempo. Recursos idiomaticos, peculiares ao violao, 

combinadas a scordaturas, podem ser usados para criar texturas musicals 

surpreendentes, como demonstramos em alguns exemplos e peyas criadas para este 

trabalho. 

Compor para violao utilizando scordaturas e urn processo delicado, que requer 

urn alto grau de familiaridade com o instrumento. Para tirar proveito das inclina96es 

expressivas de cada afinayao e importante o cantata direto com o violao durante o 

processo criativo, a fim de experimentar e testar as resultados na pratica. 

Sabemos, todavia, que este e urn campo cujas pesquisas estao apenas 

come9ando. Ha certamente muito ainda a ser analisado e descoberto acerca das 
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implicagoes musicais do usc de scordaturas. Embora contrario as ideias de algumas 

pessoas, este pensamento leva-nos a acreditar que o violao continuara sua trajet6ria de 

transformagoes, renovando nosso interesse per sua sonoridade envolvente, sempre em 

sintonia com as ideias criativas e o pensamento musical de sua contemporaneidade. 
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Cita~oes originais: 

To the sixteenth century mus1c1an, semitones were unequal, and some were even 
unusable, incantabiles. Pythagorean temperament with its equal tones, sharp thirds, and perfect 

fifths was still the preferred tuning in mid-sixteenth century Spain ... Players must adjust their 

instrument so that they can obtain the proper semitones for the piece they are playing. 

MYERS, p.8 

Upon stringing up an early guitar, it is advisable to put the upper octave string of the fourth 

course in the 'outside' position wihere the thumb would strike the upper string before it strikes the 

bourdon. This enables one to play just the upper string alone wihen necessary (in, for example, a 

campanella passage), or both strings together wihen a bass is needed. Many of the seemingly 

ambiguous passages in some of the tablatures become clear wihen one realizes that a choice of 
notes can be played on the fourth course. 

TYLER, p.16 

It is advisable to arrange the octave strings on the four-course instrument in this manner as 
well, for the choice of upper or lower notes would eliminate many of the curious second inversion 

chords one encounters in the tablatures for this instrument, particularly at cadences. 

TYLER, p.16 

... to improve the music by transcribing it for the classical guitar is to destroy the nature of its 

appeal; it is moreover anathema for a modem player to perform an entire piece without playing on 

the fourth and fifth strings. The longer sustain of the twentieth century guitar also takes the 

rhythmic staccato tones of the smaller instrument and makes them into richer patterns of melody. 

In other words transcription from the four-course guitar to its modem descendant is perhaps the 

most fruitless and destructive of all possible types of instrumental change. 

WADE, p.16 

Juan Bermuda, even before Espinel was born, had already written about guitars with five 

strings. But Espinel gave the fifth course the benefit of his very considerable influence and great 

personal charm as a musician, poet, and propagandist. 

GRUNFELD, p.17 

Some writers have suggested that this illustration should be interpreted as Gg cc' ee aa d'. 
It will be shown however that the practice of placing the fifth course above the third and fourth 

continued at least until the end of the seventeenth century. There is no reason to suppose 
therefore that Cellier simply omitted to mention the existence of a lower octave string on the fifth 

course; rather he indicates that the two strings of the fifth course were tuned in unison. 

MURPHY, p.18 

... the available plain gut basses for the guitar as then constructed produced poor tone. This is easy 
to confirm on reproduction instruments. An octave string is needed in the fourth and fifth courses to 

produce a good sound. Even so, the low fifth is dull and emphasizes the incompleteness of the 

instrument. Writing punteado music, plucked 'in the lute way', as done in the early 11" century, 

merely showed up the deficiencies. Obviously the low fifth was often left off. 

GILL, p.22 
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In practice, a five-course guitar strung with a thin plain fourth bourdon and the octave string 
to the left can produce quite a degree of ambivalence as to the exact pitch of the fourth course, and 
in 'campanella' passages the octave string can be emphasized by the thumb and the effect is not 
spoiled. 

GILL, p.23 

A typical idiom was that which Sanz called 'campanelas' (little bells): as many open strings 
as possible were employed in the notes of scale passages, so that the notes rang on, one melting 
into the next in the manner of a harp or bells. 

TYLER, p.24 

Tuned re-entrantly, the guitar is an alto or tenor range instrument, which, unlike the modem 
guitar or the lute, has no bass notes to speak of. For this reason, most early guitarists must have 
regarded the guitar as an instrument set quite apart from the lute, with its own unique styles of 
playing and its own distinct idioms. 

TYLER, p.24 

En el encordar ay variedad, porque en Roma aquellos Maestros solo encuerdan Ia 
Guitanra con cuerdas delgadas, sin poner ningun bordon, ni en quarta, ni en quinta. En Espana es 
al contrario; pues algunos usan de dos bordones en Ia quarta, y otros dos en Ia quinta, y a lo 
menos, como de ordinaria, uno en cada orden. Estos dos modos de encordar son buenos, pero 
para diversos efectos, porque el que quiere taiier Guitanra para hazer musica ruidosa, o 
acompaiiarse el baxo con algun tono, o sonada, es mejor con bordones Ia guitanra, que sin ellos, 
pero si alguno quiera puntear con primor y duh;:ura, y isar de las campanelas, que es el modo 
modemo con que aora se compone, no salen bien los bordones, sino solo cuerdas delagadas, assi 
en las quartas, como en las quintas, como tengo grande experiencia; yes Ia razon, porque para 
hazer los trinos, y extrasinos, y demas galanterias de mano izquierda, si ay bordon impide, por ser 
Ia una cuerda gruessa, y Ia otra Ia delgada, y no poder Ia mano pissar con igualdad, y sugetar 
tambien una cuerda recia, como dos delgadas; y a mas desto, que con bordones, si hazes Ia letra, 
o punto E, que es De lasolre, en Ia musica sale Ia quinta vacante en quarta baxo, y confunde el 
principal baxo, y le da algo de imperfeccion, conforme el contrapunto enseiia; y assi puedes 
escoger el modo que te gustare de los dos, segun para el fin que taiieres. 

SANZ, p.25 

A term applied largely to lutes, guitars, viols and the violin family to designate a tuning 
other than the normal, established one. Scordatura was first introduced early in the 16th century 
and enjoyed a particular vogue between 1600 and 1750. It offered novel colours, timbres and 
sonorities, alternative harmonic possibilities and, in some cases, extension of an instrument's 
range. It could also assist in imitating other instruments, and facilitate the execution of whole 
compositions or make possible various passages involving wide intervals, intricate string crossing 
or unconventional double stopping. 

BOYDEN & STOWELL, p.27 

II est curieux qu'un auteur comme Campion ne donne, dans ce recueil, pas plus que dans 
les ouvrages theoriques qu'il publie ulterteurement, Ia moindre indication concernant le montage de 
Ia guitare. 

CHARNASSE, p.29 
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There are many advantages in being able to read tablature. First, it reflects as closely as 
possible the composer's intentions, a detail too often ignored today in the performance of early 
music. Secondly, the ability to read it frees the player from having to rely totally on the few and 
often distorted versions of early guitar music found in modem editions. And thirdly, it offers a very 
efficient, time-and-space-saving method for notating music; unlike staff notation, with which the 
player reads a pitch and then must interpret where on the instrument to place his fingers, tablature 
simply tells him where! 

TYLER, p.32 

The position of the Baroque guitar is unique in the early history of the instrument; in no 
other period did it assert its individuality more. In the sixteenth century, the guitar had been 

overshadowed by the greater lute and vihuela, and the influence of their music its evident in its 
repertory. In the nineteenth century the guitarist composers also kept close to general musical 
developments in their compositions. The Baroque guitar, however, falls midway between the two 
extremes of using the instrument to produce pure art music and as a means of strummed 
a=mpaniment. In this combination of rasgueado and punteado it achieved for the first time an 
identity of its own in the musical world ... 

TURNBULL, p.33 

The music for the five-course guitar so far discussed can be regarded as the 'classic' 
repertoire for the late renaissance and baroque instrument. On the whole, this music called for the 
characteristic re-entrant tunings, which were so important to the styles and idioms of the period, 
and which rendered the baroque guitar so unique an instrument. 

TYLER, p.34 

Central to the significance of each developing instrument is the use that composers within 
a given society will make of it and how its expressive potential can be released for the musical 
purposes of its time. 

An instrument in any one historical period is as good as the music written for it, as far as 
later generations are concerned. 

WADE, p.39 

We have learned that these changes in the guitar were the result of changes in style and 
approaches to music; that the modem instrument is not the result of an unbroken 'development' 
and the quest for 'perfection', but simply a tool which reflects our current approach to music, an 
approach which, like all others in the past, will also change. By studying the instruments, styles, 
and playing techniques of the past, we can discover the many useful ideas which have until now 
been lost to us, and which, regained, can refresh, invigorate, and, I hope for many, point to 

directions for the Mure. 
TYLER, p.40 

The growing importance of timbre as a compositional element in twentieth-century music, 
and in particular in music since 1945, has persuaded composers and performers alike to 
reevaluate the role of the musical instrument as a sound-generating entity; as a result, the 
technique and the vocabulary of traditional instruments have been considerably extended .... For 
both acoustic and electric guitar, this reexamination has resulted in an entirely new sound world: a 

world of experimentation, whose sounds are now being incorporated into the existing musical 
language during this, the second Golden Age of the guitar. 

SCHNEIDER, p.43 
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The term slack key, used by Hawaiians to describe a style of playing the guitar. actually 
refers to its tuning. The six strings are loosened. or slackened. to basically the pitches of a major 
triad. though the outline of a triad is avoided in the bass strings. The lower registers provided by the 
keys of c. G, and F major seem to be preferred ... In the key of G. for example, one common tuning 
would be D G D G B D. called "taro patch" tuning. 

TATAR. p.49 

Of a musical work. exploiting the particular capabilities of the instrument or voice for which 
it is intended. These capabilities may include timbres. registers. and means of articulation as well 
as pitch combinations that are more readily produced on one instrument than another. 

RANDEL (editor). p.70 

Pitch configurations often serve not only as a physical interface. but also as a conceptual 
tool for the player. Keyboard players learn (consciously or unconsciously) to conceive musical 
relationships in terms of positioning on the keyboard. Players of other instruments- kalimba or 
guitar, for instance- do the same, even when the physical layout of the pitches does not match the 
keyboard's simple grid. Several contemporary theorists have created alternative pitch arrays 
designed to reflect their own underlying musical logic. 

Beyond affecting the ease of playing, the configuration of the pitch elements establishes 
what kinds of musical patterns will be characteristic to the instrument. Piano music sounds 
"pianistic". and guitar music is "guitaristic". in large part because of the nature of the physical 
interface between the player and the instrument. This may seem like an innocent enough 
observation. but the nature of the playing movements is a key to the character of the instrument as 
a thing of human musical expression. 

HOPKIN, p.71 

There is a reason why the open strings on a violin are normally tuned a fifth apart, while 
those on a string bass are a fourth apart. On lutes in general. the tunings of the open strings reflect 
the interval one can most conveniently finger on one string before moving to the next On the short 
neck of the violin it is easy to cover a fifth in the first position, and then move to the next string to 
continue the scale. With the bass. the longer string scale means that greater reaches are involved 
in the fingerings. so the interval to be covered between strings is made smaller. 

HOPKIN, p.75 

The six strings of the guitar represented the ideal number for expressive writing. The 
instrument now assumed an aesthetic and mathematical appearance of logic; between the first and 
sixth string two octaves range provided a balanced harmonic foundation of symmetry and flexibility, 
being suitable for the forming of chords, scale passages, and a combination of the two. The logic of 
the fingerboard is a fascinating study. Composers could now use these possibilities to release the 
guitar's latent energy, a process that perhaps reached a special kind of climax a century and a 
quarter later in the inspired patterns of Heitor Villa-Lobos. 

WADE. p.77 

He aqui dace "Estudios" escritos con amor para Ia Guitarra par el genial compositor 

brasileiio Heitor Villa-Lobos. Contienen, al mismo tiempo. formulas de sorprendente eficacia para 
el desarollo de Ia tecnica de ambas manes y bellezas musicales "desinteresadas". sin fin 
pedag6gico, valores esteticos permanentes de obras de concierto. 

SEGOVIA, p.78 
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The idea here is to imitate the sustained sound of a harp. Let each note of the passage ring 
as long as possible as you pick the succeeding notes. There will be moments when three 
consecutive scale notes will be ringing simultaneously on three different strings! 

HANSON, p.85 

The choice of left-hand fingering is determined by melodic and harmonic context, and the 
compromise between musical effect, instrumental sonority, and technical expediency .... Left-hand 
slurs are very appropriate to this music, and may be categorized with regard to function in three 
ways, technical, textural, and phraseological. Technical slurs are used simply to aid the right hand 
in the execution of fast passage-work, textural slurs relieve the monotony of constantly-articulated 
equal-note passages, particularly when it may not be possible to provide enough variety of touch 
with the right hand alone, and phraseological slurs are defined according to their musical effect. 

YATES, p.94 
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