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Resumo

Este trabalho tem como proposta a elaboracdo de uma metodologia capaz de oferecer uma
visdo completa da extensdo, localizacdo e execucdo de todas as notas sobre o espelho do
violoncelo para o aluno iniciante. A localizagdo das notas ¢ feita através do conhecimento dos
harmdnicos, que se transformam em pontos de referéncia pela diferenciacdo entre notas de
afinacdo fixa e flexivel e pela priorizagdo da referéncia auditiva. Desta forma, se aprende a
localizar os harmodnicos até a quinta ordem e quatro pontos por corda sio memorizados como
referéncia para as posi¢des. Estas sdo as mesmas ja usadas por Bunting. Apresenta entdo as
trés formas da mao esquerda concomitantemente, além das trés claves utilizadas para a escrita
do repertorio violoncelistico, relacionando-as entre si. Esta metodologia tem como objetivos a
fluéncia no dedilhar de todo o espelho e a agilidade na leitura, pretendendo ser um estimulo
para que o aluno explore o seu instrumento desde os primeiros contatos e, com consciéncia do
violoncelo e de alguns fendomenos actsticos, possa iniciar os métodos existentes, trabalhando
a primeira e a sétima posi¢cdo ao mesmo tempo. No decorrer do presente texto, ¢ feita uma
analise critica da metodologia de ensino da técnica da mao esquerda mais usada atualmente,
bem como uma revisdo da literatura disponivel para iniciagdo as posi¢des agudas. Dedica-se
um dos capitulos a um pequeno historico sobre a evolugdo do uso da mao esquerda — posi¢des
inclinada e perpendicular, o inicio do emprego do capotasto e os padrdes de dedilhado. E
tracada uma breve trajetoria da metodologia do ensino de varios aspectos da técnica da mao
esquerda desde o modelo estabelecido por Duport, e de como os harmoénicos e as trés claves
passaram a fazer parte da escrita do repertorio violoncelistico. Como produto da pesquisa,
tem-se material didatico, em portugués, com musicas folcldricas brasileiras e uma abordagem
ndo tradicional em rela¢do ao aprendizado das posi¢cdes da mao esquerda. A justificativa para
elaboracdo deste manual estd baseada na analise critica da metodologia vigente e de questdes
historicas, como também na inexisténcia de material adequado a presente proposta.

Palavras-chave: violoncelo, iniciagdo ao violoncelo, posi¢cdes da mao esquerda.



Abstract

The aim of the present work is the elaboration of a methodology to offer a complete view of
the extension, precise placing, and execution of the notes on the violoncello for beginners.
The notes localization is achieved by the knowledge of harmonics. They become points of
reference when the difference between fixed and flexible intonation is pointed out, and the
aural reference is considered a priority. In this way, students learn how to find all the
harmonics untill fifth order while memorizing four points on each string as positions’
references. These are the Bunting positions. Then, the three left hand positions are presented
simultaneously, as well as the three clefs, related to each other, used in the violoncello
repertoire. This metodology is meant to give fluence in playing throughout the fingerboard,
quickness in reading, and to stimulate students to explore their instruments from the very first
contact. It also prepares students to use the traditional methods on first and seventh positions
at the same time, while being aware of the instrument possibilities and some acoustic
phenomena. In this text, a critical analisys of today's most applied teaching metodology,
concerning the left hand technique is done, as well as a review of the literature suitable for
introducing the high positions. One chapter is devoted to a brief historic approach to the
development of the left hand’s technique — oblique and square positions, the beginning of the
capotasto use and the fingering patterns. An overview of the trajectory of many aspects of the
left hand technique teaching metodology since Duport’s time is given, and it is explained how
the harmonics and the three clefs became part of the violoncello repertoire. As a result of this
research, a didactic manual was written in portuguese making use of brazilian folk music,
applying this non-traditional approach to the learning of the left hand positions. In order to
justify the elaboration of this manual, there are: a critical analisys of the today’s in force
methodology, some historic reasoning as well as the inexistence of proper material to this

purpose.

Keywords: violoncello, violoncello initiation, left hand positions.
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Introducao

Este trabalho tem como objetivo a elaboragdo de uma metodologia de ensino a ser
utilizada pelo professor junto ao estudante de violoncelo em sua iniciagdo. Esta proposta
metodologica pretende ser como “o abrir da tampa de um piano”, no qual se visualiza
claramente os registros e a disposicdo das notas no teclado. Em se tratando de um violoncelo,
esta visdo ampla e clara ndo ¢ evidente; e no ensino tradicional, pode-se levar alguns anos
para que o estudante de violoncelo conheca integralmente o seu instrumento.

Para tocar em toda a extensdo do violoncelo, o aluno precisa fazer uso de trés formas
distintas da mao esquerda: uma para as posigdes mais baixas, localizadas no brago do
instrumento; a segunda para as posi¢des localizadas na regido do brago proxima a caixa de
ressonancia do violoncelo;' e a outra, para as posi¢des mais altas, localizadas na parte do
espelho suspensa sobre a caixa de ressonancia do instrumento, a partir da metade da corda.
Esta ultima forma recebeu o nome de capotasto,” pois utiliza o polegar sobre as cordas como
uma pestana movel; e no ensino tradicional, ¢ ensinada depois que o aluno ja domina as
posicdes baixas.

Esta demora em conhecer o seu instrumento e a forma de acessar as notas em toda a
sua extensdo, representa, nao s6 um empecilho para os alunos mais curiosos e independentes,
como também estabelece na mente do estudante uma diferenca temporal no aprendizado das
posigdes baixas e altas, o que vai fazer com que a agilidade manual e a leitura nos registros
agudos sejam deficientes em relacdo a execucdo da primeira a quarta posicdes. Isto representa
um atraso e uma separacao no ensino do instrumento, que impossibilita, por muitos anos, uma
fluéncia no dedilhar de todo o espelho.

A metodologia proposta neste trabalho, através da elabora¢do de um manual, visa
apresentar as trés formas da mao esquerda concomitantemente, além das trés claves utilizadas
para a escrita do repertdrio violoncelistico, relacionando-as entre si.

Inicialmente sdo apresentados os harmoénicos naturais, sua definicdo e respectiva
localiza¢do ao longo do espelho do violoncelo. Neste ponto, a extensdo do instrumento e o
uso das claves sdo explicitados.

Numa segunda parte, sdo abordadas as trés formas da mao esquerda, através de uma

série de pequenas pecas, relacionando as primeiras posi¢des com suas respectivas oitavas

' Chamada, por alguns autores, de “posicio de trés dedos”.
? Palavra italiana que serd empregada ao longo deste texto, significando posigdo do polegar ou, do
inglés, thumb position.
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superiores. Pretendeu-se compilar obras facilmente memorizaveis, razdo pela qual sdo
utilizadas melodias do folclore brasileiro.

Para a apresentacao do espelho do violoncelo como um todo, as notas sdo localizadas
por meio do conhecimento dos harmonicos, amplamente estudados por Caroline Bosanquet
(1996). A metodologia do dedilhado aplicada, ¢ a atualmente aceita, resultado do trabalho de
varios violoncelistas ao longo da histéria do instrumento, mais notadamente por Boccherini, J.
L. Duport e Romberg ao final do século XVIII e inicio do século XIX, e posteriormente por
Baudiot e Dotzauer.

Finalizando o manual, ¢ inserida uma pequena se¢do sobre harmonicos artificiais, a
fim de transmitir o conceito de que a posi¢ao de capotasto também ¢ empregada nas posigdes
baixas e mostrar mais uma maneira de se produzir notas no violoncelo, na qual o polegar
diminui o comprimento da corda e outro dedo executa a nota em harmdnico.

Objetiva-se que, apds ter compreendido o conteido do material apresentado no
manual, o estudante esteja pronto para iniciar os métodos tradicionais com mais consciéncia
do funcionamento do seu préprio instrumento, possibilitando que trabalhe o primeiro método
da primeira posi¢do, concomitante ao primeiro método de capotasto.

Com relagdo ao uso da segunda parte deste manual, entende-se que pode haver
alguma dificuldade ou impossibilidade pelos alunos que tenham maos muito fracas, incapazes
de manter o dorso arqueado em posi¢do de capotasto ou de abaixar a corda com o polegar.
Para estes alunos, deve-se indicar um trabalho paralelo de fortalecimento das mados com
profissionais da area de Fisioterapia, e usar o manual na pratica apenas para a execu¢do dos
harmdnicos naturais e transmissao dos conceitos através de leitura e discussao.

Grandes mestres violoncelistas j& apresentaram suas opinides favoraveis a mudanga
na ordem com que normalmente sdo abordadas as questdes técnicas do uso da mao esquerda.
Neste aspecto, R. Caroline Bosanquet (STOWELL et al., 2001, p. 198), em seu capitulo “The
development of cello teaching in the twentieth century”, enfatiza que a demora em se iniciar o
estudo das posigoes altas faz com que muitos alunos nio o fagam ou temam tocar as notas em
registros mais agudos. Gordon Epperson (p. v), na introducdo de seu livro “A Manual of

Essential Cello Techniques”, escreve:

O polegar tem a mesma importancia dos outros dedos, gracas as
exigéncias virtuosisticas do repertdrio para violoncelo. Muitos professores
estdo agora introduzindo estudos na posicdo de polegar em estdgios mais
iniciais do que anteriormente se achava possivel, e eu concordo com esta
pratica porque os resultados a justificam, e isto reduz o risco psicologico de
esperar longos meses antes de se aproximar dos registros agudos do
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violoncelo. (...) isto acelera o processo de aprendizado e adiciona o estimulo
da variedade. (...) Como ndo h4 um aumento de dificuldade a medida que
subimos pelo espelho, o trabalho com o polegar pode ser iniciado quase que
a qualquer momento, mas com certeza ndo no inicio de tudo.” (EPPERSON,
p. v, traducdo nossa)

Estas afirmativas sdo levadas mais adiante por Paul Tortelier (1993, p. 99) em seu

livro “How I Play How I Teach”:

Tocar nos registros agudos do instrumento causa um certo medo
para a maioria dos violoncelistas e isso vem menos das dificuldades
encontradas nestes registros do que da demora em lidar com elas. Nao
devemos encarar as posicdes em capotasto tradicionalmente, como uma
fronteira a ser ultrapassada somente apo6s alguns meses ou anos de estudo.
Pelo contrario, o violoncelista deve considerar o seu instrumento como um
pianista v€ o seu piano, quero dizer, como um teclado completo, e desde as
primeiras aulas o polegar deve ir as cordas e tocar como qualquer outro
dedo, até mesmo se o aluno ainda estiver aprendendo as primeiras posigdes.”
(TORTELIER, 1993, p. 99, tradu¢do nossa)

Em seu livro “El Arte de Tocar El Violonchelo”, Christopher Bunting (1999, p. 224)
ratifica os principios basicos defendidos neste projeto, chegando a sugerir que o estudo das
posicdes poderia comecar pela posicao de capotasto. Frisa a importancia de uma visualiza¢ao
do mapa do instrumento e lembra também que o violoncelo tem uma afinacao flexivel ou nao-
fixa. No terceiro capitulo da segunda parte do livro ele escreve sobre o medo de tocar nos

registros mais altos:

Acredito que se um professor de piano recomendasse ndo subir
além do D63 antes dos treze anos, e nem além do Sol4 antes dos dezoito,
ndo seria o mestre mais procurado da profissdo. Aqueles alunos que
seguissem sendo-lhe leais se sentiriam tomados por um medo das notas mais
agudas semelhante ao que sofrem os intérpretes mais ingénuos em relagdo as
posicdes mais altas (isto €, as mais proximas ao chdo) no violoncelo. Este

* The thumb enjoys equal status with the other fingers, thanks to the virtuoso requirements of the cello
literature. Many teachers are now introducing thumb studies at an early stage than was formely
thought feasible, and I concur in this practice because 1 find that it is justified by the results, and it
reduces the psychological hazards of waiting long months before approaching the upper register of
the cello. (...) this hastens the process of mastery and adds the stimulus of variety. (...) Since there is
no logical progression of difficulties from “hard” to “harder” to “hardest” as we ascend the
fingerboard, thumb work can be inaugurated at almost any time although not, to be sure, in the very
beginning.

* Playing in the high registers of the instrument holds a certain dread for the majority of celists and
this comes less from the difficulties met in those registers than from the DELAY in dealing with them.
One should not regard the thumb positions traditionally, as a border to be crossed only after months
or years of study. On the contrary, the cellist should consider his instrument as a pianist regards his
piano, that is to say, as a complete keyboard and from the very first lessons the thumb should come
on the strings and play as another finger even though the player may be still be learning in the lower
positions.
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medo ¢ como uma neurose artificial induzida por um condicionamento de
comportamento.” (BUNTING, 1999, p. 224, tradugido nossa)

Em seguida, Bunting sugere uma abordagem mais eficaz de aprendizagem:

(...) Tocar o violoncelo afinadamente, para ndo falar de toca-lo
com sutileza e arte, ¢ exibir uma capacidade psico-neuro-muscular
comparavel a de um neurocirurgido ou a de um lapidador de diamantes. O
modo mais eficaz de adquirir esta habilidade é mediante uma corre¢do
progressiva dos erros. Temos de comegar tocando mal todo o instrumento
ou, digamos melhor, de maneira “inexperta”.

A parte “superior” do violoncelo tem uma grande beleza, aqui o
dedilhado ¢ o mesmo para todas as escalas e, em qualquer caso, é simples.
Poderia se defender sensatamente a opgdo de se iniciar as pessoas pelas
posicdes de polegar, e somente quando a mao estivesse aberta e
suficientemente elastica, abordar os problemas da primeira posi¢do e suas
extensdes! (...)° (Ibid, p. 225, traducdo nossa)

Ao mesmo tempo, Bunting propde quatro posi¢cdes bdsicas que abrangem toda a

extensdo do instrumento:

(...) minha primeira posigdo € a “primeira” posi¢do que todos nds
conhecemos ¢ amamos. Enquanto que as outras trés posi¢des, de “brago”,
“viola” e “violino”,” estdo baseadas na légica, ndo ha muito para recomendar
a primeira posi¢do, salvo a nostalgia. Ndo esquecamos de que se trata de
uma posi¢do baseada em todas as notas do violoncelo! E mais, ndo
esquecamos que, dentro de um mesmo raio, ha muito mais notas no
violoncelo do que no piano.

A verdade seja dita, ndo me agrada a palavra “posi¢do” aplicada
aos instrumentos de corda porque sugere, algo com frequéncia visivel na

> Creo que si un profesor de piano recomendara non subir por encima de D63 antes de los trece aiios,
y no mas alla de Sol4 antes de los diediocho, no seria el maestro mds buscado de la profesion.
Aquellos alunos que seguieran siéndole leales se sentirian poseidos por una fobia hacia las notas
mds altas andloga a la que sufren los intérpretes mas crédulos hacia las posiciones mas altas (es
decir, las mas proximas el suelo) en el violonchelo. Este miedo es como uma neurosis artificial
inducida por un condicionamiento conductista. (...)

6(...) Tocar el violonchelo afinadamente, por no hablar de tocarlo con sutileza y arte, es exhibir una
capacidad psico-neuro-muscular comparable a la de un neurocirujano o un tallador de diamantes.
El modo mas eficaz de adquirir esta habilidad es mediante un refinamento progressivo de los
errorres. Hemos de empezar tocando TODO el instrumento mal o, digamos mejor, de manera
“inexperta”.

La parte “superior” del violonchelo tiene una gran belleza; aqui la digitacion es la misma para
todas las escalas y, en cualquier caso, es sencilla. Podria defenderse sensatamente la opcion de
iniciar a la gente en las posiciones de pulgar, y solo quando la mano se ha abierto y es lo
suficientemente elastica, abordar los problemas de la primera posicion y sus extensiones! (...)

7 Nomenclatura dada por Bunting as quarta, sétima e décima primeira posi¢des respectivamente.
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execugio, fixidez. (...)* (Ibid, p. 225, traducio nossa)
Frisando a importancia do conhecimento do instrumento, Bunting comenta:

(...) Naturalmente, temos de ter uma ideia muito clara das
“matrizes” entrelagadas do violoncelo. Provavelmente o melhor modo de
estabelecer isto no principio ¢ manter toda a posicdo da mao enquanto se
toca, mas, como descrevemos anteriormente, terd que eventualmente
abandonar esta pratica em favor da visualizagdo de um mapa do violoncelo,
para dizé-lo assim.” (Ibid, p. 226, tradugio nossa)

Compartilhando muitas das opinides de Bunting, Hans Jergen Jensen, no livro “Fun

in Thumb Position”, apresenta um exemplo de método elaborado especificamente para jovens

violoncelistas, com a finalidade de introduzir o estudo do capotasto em seus estagios iniciais

de aprendizado do instrumento. Em suas primeiras paginas, o autor aponta a importancia de se

ter prévia visdo do conjunto e cita outros professores que acreditam e aplicam as mesmas

ideias de ensino:

A ideia e inspiracdo deste livro vieram de inimeras fontes: a partir
dos conceitos da Gestalt, sabemos que as partes sdo determinadas pelo todo,
e os programas de condicionamento com pesos nos ensinam que oS
musculos maiores devem ser treinados e aquecidos antes dos menores. Estas
idéias podem e tém sido aplicadas com grandes vantagens na arte de tocar os
instrumentos de cordas. O conceito de ensinar jovens estudantes a usarem,
desde cedo, padrdes de grandes movimentos relaxados, utilizando para isso
todo o espelho do instrumento, tem sido defendido por muitos professores,
incluindo Phyllis Young (Playing the String Game), Paul Rolland (The
Teaching of Action in Sring Playing) e Margaret Rowell (Prelude to String
Playing, coautoria com Rolland).

(...) Meu objetivo em criar este livro, foi o de oferecer uma
introducdo divertida e organizada ao capotasto. Quando introduzidos cedo
aos jovens violoncelistas, os registros mais agudos podem se tornar uma
parte muito natural e confortdvel da arte de tocar violoncelo.'” (JENSEN,

8

9

(...) mi primera posicion es la “primera” posicion que todos conocemos e amamos. Pero mientras
que las otras tres posiciones, de “retalon”, “viola” y “violin”, estan basadas en la logica, hay
poco que haga recomendable la primera salvo la nostalgia. No olvidemos que se trata de una
posicion basada en todas las notas del violonchelo! Lo que es mds, no olvidemos que, dentro de un
mismo radio, hay muchas mds notas en el chelo que en el piano.

La verdad sea dicha, no me agrada la palabra “posicion” aplicada a los instrumentos de cuerda
porque sugiere, cosa con frecuencia visible en la ejecucion, fijeza. (...)

(...) Naturalmente, henos de tener una idea muy clara de las “matrices” entrelazadas del
violonchelo. Probablemente el mejor modo de instaurar esto al principio es mantener apretada la
totalidad de la posicion de la mano mientras se toca, pero, como hemos descrito anteriormente,
habrda que abandonar eventualmente esta practica en favor de la visualizacion de un mapa del
chelo, por expresarlo de alguna manera.

The idea and inspiration behind this book come from numerous sources: We know from gestalt
concepts that the parts are determined by the whole, and weight training programs teach us that
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1998, p. vi, p. vii, tradu¢do nossa)

Indo além das declaragdes citadas até este ponto, estdo as colocagdes dos

violoncelistas, o brasileiro, Italo Babini e Maurice Gendron. Ambos dao ao polegar o0 mesmo

uso que os outros dedos, inclusive nas passagens expressivas em vibrato. Segue um texto de

Gendron (2001, p. 28), no qual se refere a este fato especificamente, bem como a dificuldade

de se tocar em capotasto, que coloca como circunstancial:

E surpreendente observar que o uso do polegar quase nio mudou
ou se desenvolveu desde os tempos de Vivaldi. E hora dos violoncelistas
perceberem que o polegar ndo deve ser usado apenas para ajudar em
dificuldades técnicas. E frequentemente — na verdade, quase sempre — usado
somente furtivamente. A razdo para isso pode ser o fato de que o polegar
tenha tido menos préatica do que todos os outros dedos em tocar espressivo.
No geral ele ¢ usado simplesmente como um pivd, um ponto de equilibrio
para os outros dedos.

Vamos tratar brevemente daqueles que ainda ndo estdo
acostumados a usar o polegar para tocar passagens espressivas. Como
qualquer coisa nova, isso sera dificil no comego; portanto, ndo ha razdo para
permitir que alguém fique desencorajado. O principal objetivo deve ser o de
adquirir um vibrato bonito e natural com o polegar como com os outros
dedos. O esfor¢o requerido serd recompensado quando este for coroado com
o sucesso."! (GENDRON, 2001, p. 28, tradugdo nossa)

Por sua vez, Babini, em texto de correspondéncias a autora do presente trabalho,

coloca também a questdo do aprendizado tardio do capotasto, acrescentando que existe a

possibilidade de preparar os musculos para o trabalho exigido dos violoncelistas:

the big muscles should be trained and warmed up before the smaller ones. Those ideas can and
have been applied advantageously to string playing. The concept of teaching young string students
from an early age to use big relaxed movement patterns by utilizing the whole fingerboard has
been advocated by many string pedagogues including Phyllis Young (Playing the String Game),
Paul Rolland (The Teaching of Action in String Playing) and Margaret Rowell (Prelude to String
Playing, Co-authored together with Rolland).

(...) In creating this book, it has been my aim to offer a fun and organized introduction to thumb
position. When introduced early to the young cellists, the higher registers can become a very
natural and comfortable part of their cello playing.

1t is surprising to note that the use of the thumb has hardly changed or developed since the time of
Vivaldi. It is time cellists realized that the thumb is not to be used “just to help out”. It is often —
almost always, in fact — used only surreptitiously. The reason for this may be the fact that the
thumb has generally had less practice in playing espressivo. On the whole it is used simply as a
pivot, a point of balance for the other fingers.

Let us briefly address ourselves to those who are still unaccustomed to using the thumb in
espressivo playing. Like anything new, this will be difficult at first,; there is no reason, though, to
allow oneself to become discouraged. The main aim should be to achieve as lovely and natural a
vibrato with the thumb as with the other fingers. The effort required will be rewarded when it is
crowned with success.
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(...) fiquei surpreso com sua pergunta, porque o uso do capotasto
deve ser feito ao mesmo tempo que o estudante aprende as notas das
primeiras posi¢cdes. Também recomendo o uso do polegar ao mesmo tempo
que os outros dedos sdo usados, e essa técnica ajuda imensamente o total
controle do fingerboard (espelho) do instrumento. Infelizmente existe uma
enorme perca de tempo nos ensinos do cello hoje em dia — estudantes
esperam para aprender as posi¢des (7) antes de iniciar o uso do polegar — e
isso na minha opinido é uma maneira bastante errada no ensino do
instrumento. A funcdo do polegar ¢ idéntica aos outros dedos da mao
esquerda, e o polegar deve ser usado ndo somente nas altas posicdes como
também nas posicdes iniciais do espelho.

(...) quanto ao que me pergunta sobre exercicios para fortalecer as
maos e os dedos, isso pode ser encontrado em qualquer ginasio que usam
exercicios para fortalecer os musculos do corpo e realmente uma pessoa
pode transformar seu corpo em um corpo de um atleta... contudo sem ver as
maos de seu estudante iria ser dificil para mim fazer um proéprio julgamento

()

Ha duas principais questdes que sdo colocadas neste trabalho. A primeira estd
relacionada a uma outra maneira de pensar o violoncelo, através da unifica¢do do estudo de
todas as posi¢des sem haver a tradicional divisdo mental que separa o espelho do instrumento
em duas partes: antes da sétima posicao e depois da sétima posi¢do. Propde-se, desta forma,
apresentar o todo para que depois sejam trabalhadas as partes. Assim, o grande desafio
consiste em colocar as questdes técnicas de uma maneira que um iniciante possa entendé-las.
A segunda ¢ a elaboragdo de um método brasileiro, feito com musicas folcléricas brasileiras e
escrito em portugués. E necessario salientar a importancia do uso de melodias curtas e
facilmente memorizaveis, pois esta referéncia auditiva serd o principal guia do aluno ao

comparar as melodias tocadas ora nas posigdes altas e ora nas baixas.
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Capitulo 1

Dados Historicos Sobre o Uso da Mao Esquerda

1.1 Formas da Mao: Posicoes Inclinada e Perpendicular

O violoncelo, como instrumento com identidade, sé estd estabelecido a partir do
inicio do sec. XVIII (WALDEN, 2004, p. 2). Por esta razdo, os dados aqui citados ndo sao
anteriores a esta data. Ainda, segundo Walden (2004, p. 106), até 1750, a tessitura padrdo do
violoncelo estava limitada pelo harmoénico do meio da corda. Apenas um nimero muito
pequeno de instrumentistas virtuosos executava notas mais agudas do que esta referéncia.
Desta maneira, apenas uma forma de mao era suficiente para realizar as partes de
acompanhamento. O que ndo quer dizer que a técnica do capotasto nao existisse. Por volta de
1730 (Ibid, p. 126) este j&4 era amplamente utilizado, mas seu uso era diverso do que dele
fazemos atualmente.

A forma de mao utilizada era basicamente a mesma que hoje se adota para a
execu¢do das notas situadas na regido do braco do instrumento: a mao esquerda arredondada,

13

formando a letra “c” entre o polegar e os demais dedos, envolve o brago do violoncelo sem
que a palma da mao o toque.

Esta forma de mao, durante os séculos XVIII ¢ XIX, era adotada em duas variantes:
a posi¢do obliqua ou inclinada e a posi¢do perpendicular (Ibid, p. 99). A existéncia destas
duas posi¢des pode talvez estar relacionada ao fato de que era muito comum que violinistas,
violistas e gambistas tocassem o violoncelo.

Na posicao obliqua, os dedos t€ém uma inclinagdo em relagdo a linha perpendicular a
corda, ficando o dorso da mdo mais virado para o rosto. Desta maneira, o primeiro dedo
assume uma postura mais arqueada do que o segundo dedo, que esta também um pouco mais
arqueado do que o terceiro dedo e, por fim, o quarto dedo estd geralmente estendido. O
polegar fica na direcdo oposta ao segundo dedo. A ponta dos dedos, proxima a unha,
pressiona a corda, e o polegar inclinado fica na lateral do braco do instrumento, sem
ultrapassar o inicio do espelho (Ibid, p. 101). A maior forca dos dedos sobre a corda era a
principal vantagem desta posi¢do, que mesmo para os seus adeptos, era reconhecidamente
mais problematica para a extensdo do primeiro dedo para baixo e a do quarto para cima, do

que se usassem a posicao perpendicular da mao (v. fig. 1).
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Figura 1 — Posi¢des da Mo Esquerda Segundo John Gunn'?

Fonte: WALDEN, 2004, p. 100.

Romberg, citado por Walden (Ibid, p. 143) como um dos ultimos virtuosos a usar a
posi¢do inclinada da mao, admitia que a afinagdo era dificultada em passagens rapidas nas
posigdes baixas, pela tendéncia de movimento obliquo da mdo quando mudava de corda e
pela distancia ndo uniforme entre os dedos, passando entdo a usar o capotasto também nestes
casos.

Apesar de ser a mais estabelecida, a posi¢do inclinada da mado caiu rapidamente em
desuso, a medida que o dedilhado ia se tornando um elemento expressivo e a posicao
perpendicular passou a ser preferida, por proporcionar uma afinagdo mais precisa e confiavel.
Nela, os dedos ficam igualmente arqueados e espacados, e a primeira falange do polegar
encosta no brago do instrumento em oposi¢do ao dedo médio ou entre o primeiro € o segundo
dedo, sem pressdo. As pontas dos dedos devem ser utilizadas para tocar as cordas, e os dedos
devem abaixar as cordas com firmeza (Ibid, p. 102).

Em 1803, no Conservatério de Paris, depois da morte do professor Jean Baptiste
Janson,"’ como relata Valerie Walden (2004, p. 102) em seu livro “One Hundred Years of
Violoncello”, J. L. Duport e seus colegas estabeleceram a posi¢cdo perpendicular como a
adotada no estabelecimento. Consta que Janson perdeu o seu posto no Conservatoério em

1802, quando ocorreu uma reorganizacao da institui¢do, morrendo na pobreza no ano seguinte

12 John Gunn (cerca de 1765-1824), violoncelista escocés, seu método para violoncelo foi publicado
pela primeira vez em 1793.
1 Jean Baptiste Aimé Joseph Janson (1742-1803), violoncelista e compositor francés.
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(HIGHFILL, 1982, p. 138).

1.2 Formas da Mao: Posicao de Capotasto

A segunda forma de mao esquerda existente, em pleno uso por volta de 1730, era a
posi¢do de capotasto, a qual ndo era vista como um requisito para amadores ou principiantes
(WALDEN, Ibid, p. 104).

O proposito do uso do capotasto era o de facilitar a transcricdo do repertdrio de
violino para o violoncelo, fato também relatado por Walden (2004, p. 126). Por isso, a
colocag@o do polegar era indicada para ser iniciada na quarta posi¢do, sobre as duas cordas
mais agudas, assim o violoncelo teria as cordas mi e 14 do violino a uma oitava abaixo. O
polegar poderia ser deslocado na direcao do cavalete e era indicado que ficasse a uma quarta
da nota mais aguda desejada. Era frequente o posicionamento do polegar na sexta posi¢do na
corda 14, mas também, na terceira posicao desta, contrariando a regra.

Romberg (WALDEN, Ibid, p. 104) considerava a posi¢do de capotasto tao natural
quanto as outras posi¢des no instrumento e ensinava a posi¢ao arredondada, fazendo com que
se envolvesse uma rolha grossa com o primeiro dedo e o polegar, mantendo este em linha reta
com a mao, para que, quando sobre duas cordas, fosse possivel pressiona-las com a primeira
falange.

Na metade do sec. XVIII, um dos atributos da posi¢do de capotasto era o de permitir
o uso do quarto dedo além da quarta posi¢io, que era usado nas quatro cordas.* Tanto o uso
do quarto dedo, como o emprego do capotasto na quarta corda, ndo eram aceitos por todos os
mestres, sobretudo na Franga. Romberg defendia o seu uso, inclusive explorando uma nova
sonoridade nas cordas graves, que agradava a Escola de Dresden (WALDEN, Ibid, p. 128) e
tinha suas origens em Mannheim. Tal fato e tais preferéncias podem ser verificados até hoje
em nossos métodos de ensino do capotasto.

Muitas obras foram compostas entre 1750 e 1760 explorando a virtuosidade
conquistada nas posi¢des altas com o uso do capotasto. Era comum o estilo de compor
passagens que podiam ser inteiramente tocadas em capotasto, com a mao fixa numa mesma

posi¢do, chamada também de posi¢do em bloco, com o polegar apoiado sobre as duas

' A medida que os dedilhados em posicio de capotasto se tornavam mais complexos, o uso do quarto
dedo passou a ser questionado (WALDEN, Ibid, p. 127).
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primeiras cordas, podendo atingir até a quarta corda, como relata o texto de Schetky'” sobre a
metodologia de Mannheim (WALDEN, Ibid, p. 128).

Ao final do sec. XVIII e inicio do sec. XIX, trés violoncelistas se destacaram por sua
contribuicdo no desenvolvimento da técnica violoncelistica (WALDEN, Ibid, p. 134), através
da incorporagdo dos registros mais agudos e do amplo uso do capotasto. Boccherini expandiu
a tessitura do violoncelo, ampliou a sua participagdo na musica de cdmara e escreveu
passagens liricas para o instrumento, fazendo uso da posicdo em bloco do capotasto em suas
composi¢cdes, assim como Romberg. J. L. Duport deu unidade a técnica do violoncelo com a
sua padronizagdo dos dedilhados, empregou o polegar em notas longas ou finais, como um
dedo tdo expressivo quanto os dedos primeiro, segundo e terceiro, pois o vibrato era usado
apenas como ornamento. Romberg introduziu maior nivel de dificuldade, desenvolveu um
dedilhado peculiar e explorou a sonoridade do viololoncelo nos harmdnicos naturais e nas
cordas graves, o que impulsionou o desenvolvimento de um novo desenho de arco por Tourte.
Tais inovagdes foram posteriormente difundidas principalmente por Baudiot e Dotzauer;
cujos métodos sao utilizados até hoje (Ibid, p. 142, p. 143).

As composi¢des para violoncelo da metade do séc. XIX continuaram a explorar toda
a tessitura do instrumento e, aos poucos, foram abandonando as restrigdes melddicas impostas
pelo uso da mao em bloco nas posi¢des agudas e passaram a exigir do intérprete a proficiéncia
em mudangas de posi¢do no capotasto. Permaneceu ainda a importancia do polegar em
relacdo aos outros dedos, situagdo que foi alterada quando as exigéncias do vibrato intenso e

continuo se fizeram presentes (Ibid, p. 143, p. 145).

1.3 Desenvolvimento dos Padroes de Dedilhado

Através de partituras anotadas da primeira metade do sec. XVIII, pode-se inferir que
dois tipos de dedilhado existiam: os que seguiam um padrdo diatdnico e os que seguiam o0s
padrdes da viola da gamba ou do violino (WALDEN, Ibid, p. 107).

Se percebia o uso do quarto dedo preferencialmente ao terceiro e o espagamento de
um tom entre os dedos para os dedilhados nao diatonicos.

Usando o dedilhado mais violoncelistico, o brago do instrumento estava dividido nas

atuais quatro posi¢des com apenas as duas primeiras diatonicamente estruturadas. Nos

' The thumb is placed upon the first and second String in such a manner that the 3d or even the 4th

String may be reached and covered. whenever [sic] the Thumb is put upon the Strings it should be
press'd hard so that it does not move untill the position is changed.
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dedilhados das cordas duplas, preferencialmente executadas nas cordas agudas por permitirem
uma melhor afina¢do, podiam ser encontrados intervalos de meio tom entre o segundo e o
quarto dedo. Corrette ndo recomendava o uso do quarto dedo para além da terceira posi¢ao, e
a partir desta, era permitido o uso de um tom entre os dedos primeiro e segundo, e entre o
segundo e o terceiro (Walden, Ibid, p. 109). Podendo estar nestas duas ultimas orientagcdes, a
origem da atual “posi¢ao de trés dedos”.

As mudancas de posicdo eram executadas com o mesmo dedo da Ultima nota
executada e, em caso de repeticdo de nota, fazia-se a nota repetida com um novo dedo. Havia
o conceito de que, para a metade inferior do violoncelo, a mao deveria executar o intervalo de
até uma terca maior ou uma ter¢a menor numa dada posi¢do, a discussdo estava em onde se
devia fazer o intervalo de um tom. Muitos violoncelistas j4 usavam o padrdo de separar os
quatro dedos de meio em meio tom em todas as posi¢des baixas. Essa discussdo, segundo
Valerie Walden (Ibid, p. 111), permaneceu durante toda a segunda metade do sec. XVIIL.

Muitos métodos para violoncelo foram publicados na primeira década do sec. XIX
com o objetivo de se criar uma técnica especifica para o instrumento (WALDEN, Ibid, p.
114). Nestes tratados, a maioria estava de acordo com um mesmo modelo de dedilhado para a
metade inferior do espelho, embora a existéncia de varios tamanhos de violoncelo e em
diferentes propor¢des, fazia com que dedilhados divergentes continuassem a ser utilizados na
prética.

Uma maior homogeneidade no uso de dedilhados se deu com o trabalho de J. L.
Duport, que considerou os principios da técnica do violoncelo de Berteau e de seu irmao mais
velho, J. P. Duport (Ibid, p. 120), para sistematizar os dedilhados das escalas, o uso de
extensdes e o conceito do emprego de um niimero minimo de mudancgas de posi¢do durante a
execu¢do de uma passagem musical. Duport acreditava também que a organizacdo do
dedilhado e das arcadas como uma unidade era necessaria para a obteng¢do de boa sonoridade
(Ibid, p. 122).

Um pouco mais adiante, segundo Walden (Ibid, p. 124), na primeira metade do sec.
XIX, surgiu a mudanga expressiva, ou portamento, tida como um efeito especial, geralmente
feita com o deslizamento do dedo que executou a ultima nota anterior a mudanga. Outro
recurso utilizado por Baudiot, para expressdo, foi o dedilhado de uma nota repetida dentro de
uma longa ligadura, possivel gracas ao arco Tourte. A mesma nota era tocada em seguida mas
executada por um outro dedo. Assim, os romanticos preferiram tocar uma passagem toda
numa mesma corda a fim de explorar a sonoridade num mesmo timbre, ou entdo, demonstrar

agilidade, desprezando um dedilhado de mais facil execucao.
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A respeito do uso das formas da mao esquerda e de dedilhados na prética de tocar o
violoncelo, quando comparado com nossas praticas atuais, se pode perceber que varios
habitos de performance que sdo hoje cultivados, advém de épocas muito anteriores e de
outros contextos, mas que ainda assim permanecem em voga.

A discussdo, se se pode dizer assim, a respeito da existéncia de diferentes
preferéncias pessoais, sobre o uso do quarto dedo na posi¢do de capotasto, esta visivelmente
presente nos métodos utilizados atualmente, pois muitos nem sequer mencionam a
possibilidade deste uso. Também ¢ polémica a questdo do uso das cordas graves em posigdes
altas, item que ndo ¢ trabalhado em muitos métodos, ou tem um reduzido niimero de
exercicios a ele direcionado. Neste ponto, poderia ser colocado que os métodos refletem a
importancia que ¢ atribuida a cada aspecto da pratica instrumental e as preferéncias por parte
de quem os escreve. A informagdo contida nos métodos vem, muitas vezes, selecionada pelo
filtro dos fatos musicais ha muito ocorridos.

Hé mais de duzentos anos ja havia divergéncias de opinido a respeito do grau de
complexidade da tarefa de se tocar em posicdo de capotasto, o que também foi visto na
introducdo do presente trabalho, quando se refere a violoncelistas do século XX. Vale lembrar
que a origem do capotasto estd diretamente ligada ao idioma de outro instrumento, o violino,
como foi visto no item 1.2. Quando comparados, o violino tem distancias bem menores entre
as notas, cordas bem mais proximas entre si e mais faceis de serem abaixadas, pois sd3o menos
robustas que as de um violoncelo. Talvez a dificuldade de execugdo até hoje associada ao

capotasto seja devida ao repertorio inadequado ao instrumento, € ndo a posi¢ao em si.
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Capitulo 2

Revisao da Literatura

Foram pesquisados os métodos de técnica para violoncelo que tratam do ensino da
posi¢do de capotasto. A grande maioria ¢ destinada a estudantes de nivel intermediario e
avancado, pois apresenta o capotasto num contexto musical ndo muito simples, incluindo
dificuldades de arco e mudancas de posicdo. Outra caracteristica destes métodos, em geral, é
o fato de serem muito breves na introdugdo ao capotasto, apos a apresenta¢do de alguns
poucos exercicios mais acessiveis, seguem-se outros de grande dificuldade. Mais raro ainda ¢
encontrar um método que relacione as posi¢des em capotasto com suas respectivas
transposi¢des em oitavas mais baixas.

Dentre estes métodos, foram selecionados para uma breve andlise, os que tém algo
em comum com a pesquisa aqui proposta. Ou seja, foram selecionados métodos para
iniciantes, ou aqueles que relacionam as posi¢des agudas e graves entre si.

O método “A Manual of Essential Cello Techniques” de Gordon Epperson apresenta
pouco mais de uma pagina de exercicios bastante simples em capotasto na sétima posigio,'® o
que estd de acordo com a proposta do proprio livro, no sentido de ser conciso e pratico,
voltado para um estudo diario do violoncelista ja formado.

Por outro lado, o método “How I play How I teach” de Paul Tortelier (1993)
apresenta alguns topicos direcionados para o iniciante. Mostra a correta posi¢do da mao
esquerda em capotasto, ensina um exercicio para fortalecer o polegar, treina o uso do quarto
dedo nesta posi¢do, com um exercicio acessivel quando sem as variagdes, € mostra as
aberturas possiveis dos dedos primeiro, segundo e terceiro com o polegar fixo. Outros tdpicos
relacionados com o presente trabalho sdo também tratados, mas agora de uma maneira nao
mais adequada ao iniciante: harmonicos artificiais e naturais, escalas em oitavas e tercas,
exercicio para precisdo da colocagdo do polegar — trabalha mudangas de posi¢do de meio em
meio tom, da sétima até a quarta posicdes — € a “passagem pianistica do polegar” que ocorre
em mudangas ascendentes, do primeiro dedo para o polegar. Este método serviria para
algumas ilustragdes ao aluno iniciante.

“Introduction to Thumb Position on the Cello” de A. W. Benoy e L. Sutton (1965)

16 s ~ . ~ . i .
A localizacdo da mdo esquerda através da numeracdo tradicional das posi¢des se faz considerando
sempre o posicionamento do primeiro dedo. Neste projeto, quando a mdo estiver em posi¢cdo de
capotasto, a localizagdo da mao sera dada pelo posicionamento do polegar.
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usa musicas folcloricas europeias, temas classicos e estudos em ordem progressiva de
dificuldade. Na primeira parte, trabalha com o polegar fixo na sétima posi¢cdo e,
posteriormente, na sexta posi¢cao. Emprega os dedos primeiro, segundo e terceiro; escreve nas
claves de sol e do e introduz escalas e arpejos. Na segunda parte, trabalha mudancas de
posi¢do entre a sexta e décima posigdes, utiliza extensdes e também o quarto dedo. Este ¢ um
método para iniciantes no capotasto que ja tenham sido iniciados no violoncelo, ndo relaciona
as posi¢oes altas com as baixas e o nivel de dificuldade ainda estd acima daquele com o qual
um estudante iniciante de fato ¢ capaz lidar, pois apresenta ligaduras e ritmos um pouco
complexos, além de mudangas de posi¢do.

De autoria de Pat Legg e Alan Gout (1997), “Thumb Positions for Beginners” utiliza
duetos em posi¢ao de capotasto, o que ajuda o aluno no trabalho de afinagdo, pois apresenta
uma referéncia harmodnica ao alternar, no acompanhamento, o piano e o violoncelo do
professor. Apresenta uma sele¢do de musicas do folclore europeu, norte-americano e asiatico.
E, nestas, o polegar ¢ mantido fixo na sétima ou na sexta posi¢do. Antes de cada musica, sdo
mostradas todas as notas utilizadas, ou seja, todo o registro explorado com o dedilhado
correspondente. Sdo usados os cinco dedos e a escrita ¢ em clave de sol. Vale salientar que o
capotasto nunca ¢ empregado na quarta corda e as posi¢cdes altas e baixas ndo sdo
relacionadas entre si. Este método ¢ indicado para ser usado a partir do terceiro nivel
estabelecido pelo Associated Board of the Royal Schools of Music do Reino Unido. Sdo
apresentadas musicas simples e, com algumas adaptagdes, varias delas poderiam ser
empregadas com um aluno iniciante de fato. Para este fim, deveria-se retirar as ligaduras, usar
apenas as indicagoes de dindmica p e f, omitir indica¢des de articulagdo e retirar as passagens
cromaticas. Sobretudo, diminuir a extensdo das pecas escolhidas. Novamente, este ¢ um
primeiro método de capotasto para alunos com prévia inicia¢d@o no violoncelo.

O livro “12 Etudes: Introduction to Thumb Position” (1981) apresenta em seu
prefacio a filosofia de ensino do capotasto de seu autor, Rudolf Matz. Fundamentado no
principio de que o primeiro passo para estabelecer esta posi¢do ¢ firmar a relagdo entre cada
par de dedos e o polegar. Ou seja, polegar, primeiro e terceiro dedos; polegar, primeiro e
segundo dedos; e polegar, segundo e terceiro dedos. Posteriormente, propde-se o trabalho de
todos os dedos, incluindo o quarto. Todos os estudos deste livro mantém o polegar fixo,
localizado no centro da extensdo da corda, ou seja, na sétima posi¢do. Devem ser transpostos
e executados em posi¢des mais baixas e mais altas, ou nas cordas adjacentes; bem como ser
executados com variagdes de arco e sonoridade. Em sua escrita, sdo utilizadas as claves de sol

e do. Segundo o autor, ao principio, os estudos devem ser executados em andamento lento e
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em dindmica forte e, posteriormente, no tempo indicado, diferenciando as passagens técnicas
e melddicas com o emprego do vibrato. Cada estudo, sempre de uma pagina, ¢ acompanhado
de exercicios preparatorios e de cuidadosas indicagdes sobre as posi¢des e aberturas dos
dedos. Este ¢ um método para iniciantes em capotasto, cujos exercicios sdo ritmicamente
simples, no entanto, excessivamente longos, apresentando dificuldades de arco para um
iniciante de fato. A exigéncia do uso do vibrato e as transposi¢des propostas, para relacionar
as posicoes nas varias cordas, sdo também um trabalho para os alunos ja iniciados. Trata-se de
um método completo, abrangente na sua proposta. Apresenta uma grada¢do a mais nas
dificuldades do capotasto, ao trabalhar primeiro as combinagdes de trés dedos e,
posteriormente, o emprego de todos os dedos.

Também de Rudolf Matz, “24 Short Etudes Relating Neck Positions to Thumb
Position” (1982), faz uma interessante relacdo da sétima posi¢do com a primeira, numa série
de estudos, separados em quatro partes. Cada estudo ¢ tocado na primeira posicdo e,
posteriormente repetido a uma oitava acima, na sétima posi¢cdo. Com o intuito de deixar clara
a diferenca entre tocar “violoncelisticamente™ nas posi¢des baixas e “violinisticamente” em
posi¢do de capotasto, como explica Matz no prefacio deste método (Ibid, p. 2). Nas trés
primeiras partes, as linhas melddicas sdo baseadas em notas de igual duracdo e, nestes
estudos, o autor sugere que sejam trabalhados diversos tipos de articulacdo: défaché non
legato, détaché poco staccato, staccato, martellato, spiccato e saltellato. Cada estudo ¢
seguido de sugestdes para variacdo de ritmos e arcadas. Devem ser tocados em varios niveis
de dindmica e transpostos para posi¢cdes abaixo ou acima da sétima posicdo, a fim de
empregar a posi¢do de capotasto. A quarta parte ¢ destinada a conhecer alguns estilos
composicionais e o vibrato. Sdo estudos curtos, na maioria com apenas duas linhas. Alguns
devem ser executados nas quatro cordas e t€m as claves de sol, do e f4 em sua escrita. Nas
duas primeiras partes, sdo empregados os dedos polegar, primeiro, segundo e terceiro; na
terceira e quarta partes, utiliza-se também o quarto dedo e algumas extensdes em posi¢ao de
capotasto. Na terceira parte, verifica-se o emprego de passagem cromatica, além do uso de
cordas duplas. Na quarta parte, hd passagens nas cordas graves, repeticdo de trechos
melddicos transpostos uma oitava acima, como também sua repeticdo na mesma altura, em
cordas diferentes (quarta e sétima posicdes). Ainda nesta Ultima parte, tem-se estudos atonais
e seriais. Este livro abrange importantes aspectos do aprendizado, inclusive o que se procura
neste trabalho, que ¢ uma melhor visualizagdo da localiza¢dao das notas ao longo do espelho.
No entanto, o nivel de dificuldade esta além daquele de um iniciante de fato. Mesmo se nos

ativéssemos apenas a execucao das notas dos estudos das trés primeiras partes, ainda assim,
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encontrariamos dificuldades em relacio ao excesso de mudancas de corda, arpejos e
cromatismo. Neste método ndo se faz uso de melodias facilmente memorizaveis, uma vez que
sdo estudos oriundos de escrita instrumental.

O método “Suzuki Cello School”, desenvolvido por Shinichi Suzuki, inicia o uso do
capotasto a partir do sexto volume (edi¢do de 2003). Primeiramente, em uma escala de ré
maior, apenas com o uso do polegar para a realizagdo de todas as notas. Em seguida, amplia
este exercicio com a inclusdo de sequéncias em graus conjuntos, a serem realizadas com os
demais dedos (primeiro a terceiro). A clave de sol foi utilizada na escrita destes dois
exercicios. Ainda neste volume, tem-se pegas do repertorio que utilizam o polegar fixo na
sétima posi¢do e na quarta posicdo. No sétimo volume, com uma Gavotte de Popper, ¢
apresentado o uso de notas em harmoénico na elaboracdo de linhas melddicas e do polegar fixo
na sétima posicdo, para passagens em cordas duplas. Na primeira pe¢a do oitavo volume, o
polegar ¢ usado na sétima e sexta posi¢des; e na Ultima peca, Scherzo Op. 12 de Daniel Van
Goens, o polegar ¢ usado desde a primeira posi¢do até a décima quarta. Em edicoes
anteriores, também no sexto volume, o capotasto ¢ apresentado nas escalas de ré maior em
sétima posicdo e de 14 maior na quarta posi¢do, ambas em clave de do. Sdo propostos ainda
um estudo de Dotzauer em clave de sol e uma melodia previamente apresentada no primeiro
volume (Go Tell Aunt Rhody), transposta uma oitava acima, em clave de do.

“El Arte de Tocar El Violonchelo”, do inglés Christopher Bunting (1999), introduz a
posicao de capotasto apds alguns breves exercicios na primeira € na quarta posi¢ao, usando
todos os dedos e ligaduras de até seis notas. Para a localizagdo dos harmdnicos da sétima
posicdo, o autor apresenta um exercicio em cordas duplas soltas, cordas I e II, depois nas
cordas III e IV, no qual posiciona o polegar no harmonico central apos tocar as cordas soltas
na mesma arcada. Para mapeamento das notas na sétima posi¢ao, ¢ apresentado o conceito de
matriz das posi¢des, baseado no uso do tetracorde da escala maior como referéncia para
posicionamento dos dedos (polegar, primeiro, segundo e terceiro dedos). Em seguida, inicia
uma escala na quarta corda indo até a primeira corda, com o polegar fixo na sétima posicao, e
o uso das trés claves. Ainda na sétima posicdo, apresenta exercicios de trinados lentos, e
exercicios simples em graus conjuntos, adicionando um dedo a cada novo exercicio.
Posteriormente, propde umas poucas cangdes folcloricas, como também do repertorio
classico, tocadas nas duas cordas agudas, com a mao fixa na sétima posicdo e, repetidas nas
cordas graves. O ultimo exercicio desta sequéncia esta estruturado em cordas duplas (I e II) na
sétima posi¢do, com ligaduras e ritmos pontuados. Prosseguindo, ¢ apresentada a décima

primeira posi¢do, com as devidas ressalvas as questdes relacionadas a postura dos ombros e
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aqueles que possuem dedos de maior volume, para que usem a técnica de tirar o dedo anterior
ao da nota que serd tocada, com vistas a uma boa afina¢do. Para o treinamento desta posigao,
o autor sugere que o material trabalhado na sétima posi¢do seja entdo repetido, com as
transposi¢des necessarias. Para a localizagdo da décima primeira posi¢do, esta ¢ também
relacionada com a sétima posicdo. Mais dois exercicios sdo acrescentados: um na sétima
posi¢do e outro na décima primeira, com emprego das quatro cordas. Ao final, ¢ proposta uma
quinta posi¢do (referente a décima quarta posi¢do), para os alunos mais ambiciosos,
localizada sobre o harmonico que estd a uma oitava do meio da corda. A partir deste ponto,
sdo usadas as mudancas de posi¢do e as extensdes nas posicdes baixas. Além disso, um
diagrama com todas as notas ¢ apresentado sobre a corda l4. Neste método, ndo hd uma
demora em ser apresentada a posi¢do de capotasto. No entanto, percebe-se que a forma como
sdo propostos os exercicios ndo tem o aluno iniciante como alvo, uma vez que emprega

ligaduras, transposi¢des, mudanga de posicdo e cordas duplas. Diz o autor na pagina 242:

Mencionei e descrevi as quatro posi¢des basicas a partir das quais
obteremos as coordenadas para todas as demais. Estdo ao alcance da
competéncia da maioria dos violoncelistas, inclusive os de poucos anos ou
de ambicgao modesta.'’ (BUNTING, 1999, p. 242, tradugdo nossa)

Com semelhangas ao método anterior, “Fun in Thumb Position” de Hans Jorgen
Jensen (1998) destina-se a ser um primeiro estudo do capotasto para alunos que ja tenham
sido introduzidos nas posi¢des baixas, mas que ainda ndo tenham adquirido uma maior
proficiéncia nelas, de acordo com indicacdo do préprio método. O autor utiliza principios de
Rudolf Matz e de Cristopher Bunting, incluindo em sua metodologia exercicios que treinam
as distancias entre os pares de dedos e o polegar, sem utilizar o quarto dedo; e a localizagdo
dos harmoénicos da quarta, sétima e décima primeira posi¢des consideradas pontos de
referéncia. Este método trabalha realmente a aprendizagem das quatro disposi¢des basicas dos
dedos em posicdo de capotasto, com a mao fixa nas trés posi¢des de referéncia, através de
varios estudos e pequenas pecas folcloricas ou do repertério cldssico, dispostos
ordenadamente em capitulos e licdes. A maior parte do trabalho ¢ feita nas duas primeiras
cordas, esporadicamente aparecem notas nas outras cordas; as cordas graves sdo de fato
introduzidas ao final do livro, quando os solos escritos para a primeira corda devem ser

repetidos nas outras trés. O recurso de se empregar a memoria auditiva ¢ utilizado com a

17 . . .. . .
He mencionado y descrito las cuatro posiciones bdsicas a partir de las cuales obtendremos las

coordenadas de todas las demds. Estin al alcance de la competencia de la mayoria de los
violonchelistas, incluso los de pocos afios o ambicion modesta.
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repeticdo de melodias a distdncia de oitava ou de quinta, na maioria das vezes utilizando
apenas as trés posicoes altas de referéncia. Poucas vezes faz uso da primeira posi¢@o e jamais
emprega a clave de do. Estas posi¢des sdo relacionadas entre si, com mudangas realizadas em
notas de harmonico pelo polegar ou terceiro dedo. Aos poucos e em pequenos exercicios, sao
apresentados os estudos de ter¢as — incluindo também deslocamentos para oitava e nona
posicdes —, sextas, oitavas, arpejos, cordas duplas, e com mais énfase, as escalas maiores, nas
quais utiliza de uma até quatro cordas. Emprega ritmos pontuados e sincopados, ligaduras,
ornamentos, alguns tipos de acento e indicagdes precisas de dindmica. Propde ainda alguns
duos oriundos de cangdes com suas respectivas letras. No terceiro capitulo, apresenta uma
peca exclusivamente em sétima posicdo com uma pagina de extensdo. Através de varios
exercicios, a agilidade ¢ treinada com rapidas passagens em semicolcheias e fusas.

Da literatura alema, o método de Anna Marton (2000), intitulado “New Perspectives
in Thumb Position”, se propde a mostrar um caminho mais rapido para a aprendizagem da
posi¢do de capotasto, sem exigir muitas horas didrias de estudo e conhecimento tedrico
especifico. Utiliza exercicios curtos, musicalmente simples e facilmente memorizéaveis;
realizados nas cordas 14 e ré, que posteriormente devem ser executados em outras posi¢des €
nas cordas mais graves. Deve ser considerado, no entanto, que estas transposicoes sdo dificeis
para um iniciante, pois utiliza varias tonalidades com muitos acidentes e exige um pouco de
esfor¢co da mao esquerda para as transposi¢des nas posi¢des baixas que, consequentemente,
deixam a mao mais aberta. Diferentemente do método anterior, ndo utiliza os harmonicos para
a localizagdo das posi¢des, que ¢ feita através da numeragdo tradicional. A partir da sétima
posi¢do'® ¢ introduzida uma denominagio nova: cada posigdo recebe o nome da nota que o
polegar toca na segunda corda, que ¢ o mesmo nome da nota que o terceiro dedo toca na
primeira corda e que o primeiro dedo toca na quarta corda nesta dada posi¢do. Este método
também enfatiza o estudo das quatro posigdes basicas de dedilhado em capotasto, trabalhando
da quarta a nona posicdo e utilizando as trés claves; neste ponto faz varios exercicios tendo
como objetivo o treinamento da leitura. A autora ndo faz referéncia ao deslocamento lateral
do polegar, mas explica e propde exercicios de como introduzir o polegar enquanto se esta
tocando nas posi¢des baixas. Os dois tipos de mudanga de posi¢cdo, com o dedo que realizou a
ultima nota na posi¢ao de origem e com o dedo que realizara a primeira nota na nova posigao,
quando estes ndo forem os mesmos, sdo objeto de varios exercicios, das posi¢des baixas para

as altas; chamando a atencdo para o fato de que a oitava formada pelo polegar e pelo terceiro

18 ~ . . . -
Segundo a numeracgdo tradicional seria a oitava posi¢ao.
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dedo, em posicao de capotasto deve estar sempre afinada, independentemente do dedo que
realmente estd executando a nota; esta oitava ¢ quase sempre conferida nos exercicios
propostos. Sdo apresentadas as extensdes em posicdo de capotasto, de uma ter¢a e uma
quarta, do polegar ao primeiro dedo e, coloca-se que, apds uma extensdo, o polegar pode
seguir a mao, indo entdo para uma nova posi¢do. Ha exercicios com harmonicos artificiais
realizados em sétima posicao pelo terceiro dedo, a uma quarta ou a uma quinta de distancia do
polegar. Quando transpostos, a uma oitava abaixo, seguindo a légica da nomenclatura das
posigdes, estes exercicios sdo realizados também nas duas cordas graves. Este método ¢ bem
abrangente, mas a sua didatica ndo favorece um claro e simples mapeamento da localizagdo

das notas no violoncelo e requer que o aluno ja conhega previamente as posigdes baixas.
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Capitulo 3

Metodologia do Ensino da Técnica da Mao Esquerda

Atualmente, vive-se uma realidade de discussdo e busca de novas metodologias para
o ensino da técnica da mao esquerda no violoncelo. Tal modernizacdo se iniciou com Pablo
Casals (1876-1973) sobre um modelo estabelecido no inicio do sec. XX, que tinha como base
os principios de Duport no sec. XIX.

Segundo Bosanquet (STOWELL ef al. , 2001, p. 195), o material didatico disponivel
no inicio do sec. XX, em sua maioria, ndo levava em conta as caracteristicas fisicas do aluno,
ndo era musical e nem adequado ao jovem iniciante, como também ndo explicava o porque
das orientacdes nele contidas. Bosanquet ainda relata (Ibid) que estes métodos sistematicos
apresentavam exercicios focados em pontos especificos da técnica e pequenos exercicios para
o estudo diario. As posi¢cdes eram apresentadas da mais grave para as mais agudas, uma a
uma, e se iniciava com a escala de dé6 maior. Ainda hoje, se utilizam muitos métodos desta
época e se lida com esta realidade descrita.

Desta época também, vem a heranca da rigida colocacdo dos dedos, como descreve

Maurice Eisenberg, em uma entrevista no ano de 1972:

(...) Existem alguns métodos, ultrapassados ¢ claro, que ensinam o
principio da mesma distancia entre cada meio tom. (...)

Nos velhos tempos, violoncelistas eram até mesmo orientados a
estudar com rolhas entre os dedos a fim de colocar as notas de uma maneira
temperada. Como vocé entendera, era pouco provavel que este
desenvolvimento mecanico pudesse estimular um modo de tocar bonito e
sensivel!”” (APPLEBAUM; APPLEBAUM, 1972, tradugio nossa)

As contribui¢des e mudangas ocorreram aos poucos. O tratado Dotzauer-Klingenberg
inicia a pratica das escalas pelas tonalidades que permitem manter o mesmo padrio de
dedilhado nas duas oitavas, representando uma inovacdo (STOWELL et al. , 2001, p. 197).
Na opinido da autora deste trabalho, tal fato ndo seria relevante se a referéncia auditiva fosse

prioridade. Em 1900, Cossmann propde exercicios de trinados em cordas duplas e o uso do

%" (...) There are some methods, old-fashioned of course, which teach the principle of equal distance
between every half tone. (...)
In olden days, players were even instructed to practice with corks between the fingers in order to
place the notes in a tempered manner. As you will understand, this mechanical progress could
hardly stimulate beautiful, sensitive playing!
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quarto dedo em posicdo de capotasto, e Becker introduz a nota de passagem para ajudar a
mudanca de posi¢ao (Ibid, p.199). Em 1922, Alexanian escreve o seu método baseado nas
ideias de Casals, porém utilizando demasiadamente as extensdes (Ibid, p. 201), o que talvez
fosse conveniente para maos grandes.

Foram as novas propostas de Casals que revolucionaram o modo de tocar da época e
contribuiram para uma mudanga no estilo das interpretagdes. Revisou os dedilhados, tornando
mais adequado o emprego das extensdes e usou a mao esquerda como continuacdo de uma
linha natural com o brago. Eliminou o excesso de portamentos, distinguindo entre os
expressivos € necessarios € os meramente técnicos. Defendeu o uso dos dedos de maneira
independente, sem segura-los abaixados na corda, o que veio a favorecer o vibrato, que até
entdo nao era usado de maneira continua. Foi ele o primeiro a formular o conceito de afinacdo
expressiva com o qual concordava também Eisenberg, como se pode perceber em seu texto
anteriormente citado. Este assunto ¢ novamente abordado por Tortelier ¢ Bunting em seus
métodos em décadas posteriores. Casals também se preocupou com a adicional clareza na
emissdo das notas que o movimento percussivo dos dedos podia fornecer (Ibid, p. 201, p.
202).

Nesta primeira metade do sec. XX, ndo havia, por parte dos violoncelistas, a
consciéncia de que no ato de tocar, o corpo funciona como uma unidade. Tal fato ¢ revelado
em descricdo do movimento de vibrato feita por Piatti, que o vé localizado em uma parte do
brago (Ibid, p. 198). Com Casals, em 1940, o violoncelista modelo tinha a sua técnica baseada
em movimentos fluidos e naturais (Ibid, p. 201, p. 203). Para a realizacdo deste objetivo, veio
contribuir a técnica de Alexander, em 1970, promovendo relaxamento e equilibrio postural
(Ibid, p. 207). Conceito que também levou a revisdo da técnica de arco e da postura do
violoncelista ao tocar. Nesta filosofia de pensamento, Dickson adaptou as ideias do violinista
Rolland para o violoncelo, procurando uma agdo total e equilibrio do corpo, liberando-o de
tensdes estaticas; ambos consideravam a fixidez da mao e do brago esquerdo como a pior das
tensdes. Rolland®® descrevia todos os movimentos dos bracos como balancos e curvas,
envolvendo a acdo de todo o brago (Ibid, p. 206). Ainda em 1975, Mantel escreve o seu livro,
segundo ele mesmo declarou no ano 2000,>' como “uma reagio da sua percepgdo de como era

vago o entendimento da maioria dos violoncelistas sobre a mecénica de tocar violoncelo”

* Paul Rolland (1911, Budapeste — 1978, Illinois), violinista e pedagogo americano, desenvolveu
importante metodologia para a iniciagdo ao seu instrumento através de pesquisa dos movimentos
requeridos no ato de tocar.

When I wrote the book 25 years ago, I was reacting to my sense of how vague most cellists'
understanding was of the mechanics of cello playing.

21
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(JANOF, 2000, tradu¢do nossa).

Em 1925, Feuillard escreve método para criangas e, a partir de 1945, hd uma
preocupacdo com a criacdo de material didatico criativo e de maior comunicabilidade com os
alunos a fim de tornar prazeroso o processo de aprendizado, segundo relato de Bosanquet
(Ibid, p. 202, p. 203). Atualmente tem-se alguns livros dedicados a arte de tocar violoncelo
que sdo, predominantemente, textos que abordam assuntos técnicos, interpretativos, didaticos
e historicos para leitores adolescentes e adultos.

Quanto ao aspecto do ensino das posigdes, tem-se uma variedade de opinides,
refletindo, na verdade, a percepcao por parte dos violoncelistas, de que a maneira tradicional
usada no inicio do sec. XX, e desde Duport, talvez ndo fosse a mais efetiva. Muitos acham
que a primeira posic¢ao ¢ a mais dificil de ser aprendida, pois € a que requer maior afastamento
entre os dedos e a sua localizagdo ¢ vaga, devido a auséncia de referéncia para o primeiro
dedo. Mesmo assim, esta metodologia ¢ a mais empregada. A falta de referéncia para o
primeiro dedo pode ser solucionada se for adotada a metodologia do presente manual. Alguns
professores preferem iniciar o estudo das posi¢des pela quarta posi¢do, que ndo apresenta as
dificuldades anteriores, mas pode exigir uma posi¢do um pouco inclinada da mao, interferindo
no posicionamento dos meios tons. Na opinido da autora, a inclinacdo da mao sé € necessaria
quando o polegar ¢ muito curto. O que, mesmo assim, ndo deve representar um problema se o
aluno ¢ orientado a ouvir o que toca. A iniciacdo pela posi¢ao de capotasto na sétima posicao,
que na opinido da autora, deve vir a0 mesmo tempo que a iniciagdo nas outras posicoes
citadas, ¢ também defendida por alguns, como o professor Jensen coloca em entrevista a Tim

Janof:

Fiquei cansado dos estudantes ndo se sentirem confortdveis na
posicdo de capotasto, até mesmo estudantes de graduagdo. Muitos jovens
violoncelistas gastaram muito tempo nas posigdes baixas antes de
explorarem a posicdo de capotasto. O problema com esta metodologia é que,
depois de dois ou trés anos, os alunos come¢am a temer as posi¢des altas e
tendem a se tensionar quando tocam nestas regioes, o que ¢ contraprodutivo.

(..)

Como experiéncia, introduzi alguns alunos iniciantes somente na
posicdo de capotasto, sem demora. Eles praticaram um pouco e os introduzi
na primeira posi¢do. Percebi que eles tiveram mais problemas nas posig¢des
mais baixas porque sdo as posi¢des nas quais a mdo fica mais aberta. A
primeira posi¢do ¢ realmente a posicao mais dificil de todas, porque o dedo
estd mais aberto e porque o brago estd mais proximo ao corpo, o que tende a
fechar a mao esquerda. Ao contrario, a posicdo de capotasto permite que o
brago esquerdo esteja confortavelmente alongado e que os dedos se
posicionem naturalmente. Eu, agora, introduzo os alunos nas posi¢des baixas
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e altas desde o inicio, assim eles ficam mental e fisicamente confortaveis
com ambas as regides do violoncelo.”” (JENSEN, 2006, tradugio nossa)

Recentemente, a evolugdo das metodologias de ensino do violoncelo tem enfatizado
o instrumento como um todo e objetiva libertar fisicamente o instrumentista, como coloca
Bosanquet no livro “ The Cambridge Companion to the Cello” (STOWELL ef al., 2001, p.
209). Tais tendéncias podem ser observadas na declaracdo anterior de Jensen, que também
demonstra uma preocupagdo com a psicologia envolvida nos direcionamentos do
aprendizado. Esta visdo mais abrangente dos atos de ensinar e tocar provocou inovagdes €
questionamentos de aspectos tidos como resolvidos ou nunca antes abordados, nos trabalhos
dos ultimos cinquenta anos. Destacam-se os métodos de Starker, de 1965, e de Tortelier, dez
anos mais tarde, e as publica¢des do livro de Pleeth e do método de Bunting, em 1982.

Starker e Bunting propdem uma redefini¢do do espelho. O primeiro o divide em
vinte e quatro posi¢des, e o ultimo reduz o nimero delas para quatro apenas, por poderem ser
facilmente relacionadas com as cordas soltas e com os harmonicos (Ibid, p. 207). Como
Cossmann, Starker dedica exercicios de cordas duplas para fortalecer os dedos e estabelecer a
afinacdo numa dada posicdo. Tortelier tem novas sugestdes de dedilhado para as oitavas e
tercas em cordas duplas e indica o uso da posi¢do de capotasto também nas posi¢des baixas
(Ibid, p. 207, p. 208), como fizera Romberg. Tal inovagdo, em seu método, aponta para o
desenvolvimento do polegar com atribui¢des iguais as dos outros dedos, conceito presente no
método de Gendron (2001, p. 28). Como Alexanian, Tortelier apresenta dedilhados e
extensdes muitas vezes adequados para maos de maior tamanho.

Novamente, a discussdo de qual seria a correta inclinagdo da mao em relagdo ao
espelho vem a tona. Tortelier defende o posicionamento perpendicular da mao ao longo de
todo o espelho, Pleeth prefere o inclinado e Bunting sugere a inclina¢do gradativa a medida
que se aproxima das posi¢des mais altas (STOWELL et al. , 2001, p. 208). Bunting também

retoma o assunto da clareza com a qual se pronuncia cada nota, ele desenvolve o toque

2 [ grew tired of students not being comfortable in thumb position, even college students. Many young

cellists spend a lot of time in the lower positions before exploring thumb position. The problem with
this method is that after two or three years students begin to fear the higher positions and they tend
to tense up as they go higher, which is counterproductive.(...)
As an experiment, I started some beginning students only in thumb position right away. I drilled
them for awhile and then took them to first position. I found that they had more trouble in the lower
positions because the lower positions are where the hand is stretched the widest. First position is
actually the most difficult position of all because of the wider finger spread and because the arm is
closer to the body, which tends to crowd the left hand. In contrast, thumb position allows the left arm
to be comfortably out-stretched and the fingers to spread apart naturally. I now start students in
both lower and higher positions early so that they are mentally and physiologically comfortable with
both areas of the cello.
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cinético para vencer a inércia das cordas e de toda a madeira que deve ser colocada a vibrar
para que uma nota seja ouvida e esteja afinada (1999, p. 155). Este recurso técnico emprega a
independéncia dos dedos e os conceitos de tensdo e relaxamento, também trabalhados por
Pleeth. Em comum também, eles t€ém a dimensdo emocional dos movimentos ¢ agdes
enquanto se toca. Colocam ainda que ndo s6 a mdo, mas todo o corpo deve ser espelho da
inten¢ao musical.

Dois topicos da técnica da mao esquerda sdo, em particular, objetos da atengdo de
métodos mais recentes. Em 1988, os trés volumes de Novak e Stein abordam amplamente o
treino das cordas duplas (STOWELL et al. , 2001, p. 209). E o método de Bosanquet, de
1996, enfoca o aprendizado dos harmonicos de uma forma completa e musical. Rolland ja
havia iniciado a exploracdo de todas as posigdes, se utilizando de pizzicatos em harmoénicos,
enquanto Bunting propds o relacionamento de suas quatro posi¢cdes com os harmoénicos e
cordas soltas.

Nos ultimos cinquenta anos houve também a produgdo de varios métodos para o
ensino do capotasto, mas ainda ndo se deu uma real mudan¢a na metodologia de ensino das

posicdes.
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Capitulo 4

Uso dos Harmonicos e das Claves no Repertorio para Violoncelo

Atualmente, o emprego dos harmdnicos, como recurso timbristico do violoncelo,
estd totalmente incorporado a linguagem da escrita para o instrumento. Mas desde a sua
descoberta, hd uma trajetdria de séculos ao longo dos periodos e dos estilos para o seu
aprendizado e para a sua total aceitagdo. Hoje, esta técnica ja evoluiu, e ¢ muito comum o uso
dos harmdnicos naturais e artificiais, do trinado, do pizzicato e do glissando em harmonicos,
de harmonicos em cordas duplas e da sua execug@o em dois ndés na mesma corda.

O crédito de ter sido o primeiro a descobrir os sons harmonicos e entendé-los como
parciais de um som fundamental é dado ao francés Marin Mersenne,” no segundo quarto do
sec. XVII (COHEN, 2007). Mas o seu emprego no repertorio do violoncelo s6 ¢ encontrado
em referéncias da metade do século seguinte (WALDEN, 2004, p. 194), estando em moda no
gosto dos violoncelistas franceses ao final do sec. XVIII.

O primeiro violoncelista a empregar o som dos harmonicos naturais em pecas do
repertorio foi Bertau,* que notava o seu uso colocando um sinal, semelhante ao acento
circunflexo ("), sobre ou abaixo da nota real no né em questdo. Dentre as poucas obras ainda
existentes do compositor, tais indicagdes foram encontradas na “Aria 3” ¢ na “Aria 6” — nesta
ultima, em cordas duplas — da “Sonata II Op. 17 e também nos Gltimos movimentos desta
mesma sonata e da “Sonata III Op. 17, agora de maneira virtuosistica (WALDEN, 2004, p.
194).

Corrette™ apresenta em seu método de 1741 (Ibid, p. 13), a localizagdo dos
harmonicos numa corda, servindo como referéncia para qualquer instrumento de cordas, € os
relaciona com as notas reais e as posi¢des no violoncelo. Tal ilustracdo (v. fig. 2) estd em
acordo com o manual elaborado no presente trabalho.

Em geral, as passagens em harmonico da literatura do sec. XVIII estavam localizadas

na terceira posi¢do, e foi o violoncelista Jean Tricklir que explorou outras possibilidades, em

» Filésofo, matematico e tedrico da Musica, francés, nascido em Maine (8 set. 1588) e falecido em

Paris (1 set. 1648). Dedicou maior parte do seu trabalho a ciéncia, teoria e pratica da Musica. Foi
um dos mais importantes pensadores de seu século.

Martin Berteau (cerca de 1708-1771), violoncelista e compositor francés, fundador da escola
francesa de violoncelo. Entre seus alunos esteve Duport, o irmdo mais velho. Escreveu estudo de
técnica exigindo o uso do capotasto (CYR, 2007).

Michel Corrette (1707-1795), organista, professor, compositor, arranjador e autor de métodos
praticos de performance para véarios instrumentos (FULLER; GUSTAFSON, 2007).
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cinco movimentos dos seus dois ultimos concertos, que s6 foram publicados em 1788-89
(Ibid, p. 199). A notacdo nestas partituras indicava a exigéncia da nova sonoridade com a
palavra armonici, seguida de linha pontilhada sob a passagem, escrita nas notas que se
desejava ouvir. O mesmo ja empregava o trinado em harmonicos — 7 simplesmente ou trillo
armonico —, € como nas obras de Berteau, havia a indicacdo para o uso de harmdnicos
naturais em cordas duplas.

Na primeira década do sec. XIX, a popularidade da sonoridade dos harmdnicos havia
decaido. Esta ¢ a época do aparecimento dos métodos de Bréval, que ndo incluiu tal aspecto
da técnica em seu livro, e de Duport, que mesmo admtindo que se poderia tocar violoncelo
sem executar harmonicos, preferiu tratar do assunto para que seu método fosse completo,
ensinando como fazer soar os harmdnicos naturais e artificiais ao longo de todo o espelho
(Ibid, p. 196). Duport utilizava os sons harmodnicos durante suas performances, bem como um
segundo efeito semelhante, que ele mesmo inventou — deslocava a corda lateralmente, o que
produzia uma sonoridade entre a de um harmoénico e de uma nota real (Ibid, p. 199). Nesta
época, ainda a posicao preferida para se executar os harmonicos naturais era a terceira. Duport
os indicou em seu método em dois pentagramas: o inferior, em clave de sol, indicava a nota
que se ouvia; e o superior, em clave de fa, a nota real com o acento acima, sobre a qual se
apoiava o dedo. A indica¢do dos harmdnicos artificiais era semelhante & dos naturais, duas
notas no pentagrama superior, uma com cabega negra era a nota de apoio do primeiro dedo e

uma cabeca de nota branca representava o posicionamento do quarto dedo (Ibid, p. 198).
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Fig. 2 — Divisao do Espelho do Violoncelo Segundo Corrette
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Fonte: WALDEN, 2004, p. 195.

Ainda nesta década, Romberg compods o seu concerto “Op. 3” (v. fig. 3) —
explorando extensivamente os harmonicos naturais e artificiais como requintes de técnica. Tal
uso ¢ mais tarde criticado por ele mesmo, que sugere empregar os harmonicos com
moderacdo, como relata Walden (Ibid, p. 201). A notag¢@o usada por Romberg ja diferia um
pouco das usadas por Tricklir e Duport. As passagens em harmodnicos naturais aparecem
escritas na altura em que se deseja ouvir, mas sobre as notas tem-se a indicacao do dedilhado
e sobre ele o nimero zero. Ainda consta, abaixo da passagem, a indicagdo da corda na qual
esta deve ser executada. Fato interessante, para o qual Walden chama a atengdo, ¢ o uso
destes harmodnicos no “Concerto Op. 44 de 1811, nas posi¢des agudas das cordas sol e do,

reafirmando o gosto de Romberg por tal sonoridade, que neste caso, tenta imitar o som dos
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sinos das vacas suicas. Os harmonicos artificiais estdo notados com as duas notas, a mais
grave de apoio e a mais aguda a ser levemente tocada. Sendo esta Ultima indicada por uma
nota menor do que a mais grave, mas de mesmo formato e valor. Sobre estas notas estdo os
nimero zero e quatro, referindo-se ao harmonico e ao quarto dedo. Abaixo da passagem ainda

se indica flagroletto.

Fig. 3: Virtuosismo em Harmonicos: Romberg, “Concerto Op. 3, Fandango” — compassos 189

a 197 (Flagroletto = sic).

Fonte: WALDEN, 2004, p. 200.

O emprego dos harmoénicos se tornou um padrdo apoés Romberg. Neste sentido,
Baudiot e Dotzauer trocaram o uso do primeiro e quarto dedos na execu¢do dos harmodnicos
artificiais pelos dedos polegar e terceiro, e instrugdes sobre o trinado em harmodnicos ja estdo
presentes no método deste tltimo (Ibid, p. 201).

Atualmente, a sonoridade dos harmdnicos ¢ apenas um aspecto de uma ampla gama
de efeitos e cores explorados constantemente pelos compositores desde o século passado.
Bosanquet (1996, p. ii) cita varios efeitos que ja foram obtidos com harmonicos em algumas
obras, acrescentando expressividade através dos timbres e expansdo da tessitura em sua
opinido:

“... notas etéreas desaparecendo no céu ao final de “Kol Nidrei” de
Bruch ou na “Cang¢do sem Palavras” de Mendelssohn, notas da escala
pentatonica como sinos ao final do movimento lento do “Concerto” de
Dvorak, vdos espetaculares para altos registros no segundo movimento do
Concerto de Elgar, na “Gavotte” de Popper ou no “Scherzo” de Van Goéns,
ou o efeito brilhante dos glissandi em harmonicos no segundo movimento da
“Sonata” de Shostakovich. Ou ainda o som magico de harmonicos artificiais
muito agudos a quatro vozes na obra “Fratres” de Arvo Part, o glissando,
também em harmonicos artificiais, na “Marcha” da “Sonata” de Britten e as

mudangcas instantaneas de timbre e altura em algumas notas das “Trés Pecas”
de Webern.” (BOSANQUET, 1996, p. ii, traducdo nossa)

Por sua vez, no ultimo capitulo de seu livro, Bunting (1999, p. 348) utiliza varios
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trechos de obras do repertdrio, como exemplo para o ensino da técnica dos harmonicos, ja
citadas no pardgrafo anterior. Acrescenta também o “Concerto em La menor” de Saint-Saéns,
no qual sugere que a passagem em oitavas realizada em harmonicos artificiais seja tocada
com a alternancia do dedo superior, segundo dedo em alternincia com o terceiro, ou este em
alternancia com o quarto dedo, para diminuir o portamento, € com o uso de um pouco de
vibrato, artificios ainda ndo usados por muitos violoncelistas. Outro exemplo utilizado por
este autor ¢ o inicio da peca “Le Poc” das “Dancas Romenas” de Bartdk, aqui também
surpreende pelo uso de mordentes em harmonico.

Ainda hoje, ndo se tem uma notacdo padronizada para os harmoénicos naturais e

artificiais. A seguir, nas figuras 4, 5 e 6, sdo apresentadas algumas das formas mais

comumente encontradas:

Fig. 4 — Nota¢do dos Harmonicos Naturais Mais Proximos ao Cavalete
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Fonte: BOSANQUET, 1999, p. 4.

Fig. 5 — Notacdo dos Harmonicos Naturais em Nos Mais Baixos
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Fonte: BOSANQUET, 1999, p. 4.

Fig. 6 — Notacdo dos Harmonicos Artificiais
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Fonte: BOSANQUET, 1999, p. 4.
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Bem como a notagdo dos harmdnicos, o uso das claves para a escrita do repertdrio
para violoncelo também se modificou ao longo do tempo. Berteau se utilizava da clave de do
na terceira linha (WALDEN, 2004, p. 196), o que hoje ndo ¢ mais usual nesta escrita. Isto se
dava pelo fato de que no inicio da expansdo da tessitura do violoncelo, a correspondéncia
entdo feita, foi com a escrita vocal. Segundo Walden (2004, p. 74), foi também durante o sec.
XVIII que ocorreram vdrias tentativas de diferentes métodos de uso das claves, até o
estabelecimento do padrdo atualmente vigente. Nas primeiras décadas do século se usava a
clave de f4 para a escrita das notas nas duas primeiras oitavas do instrumento e a clave de do
na terceira linha, pelos franceses, ou na quarta linha, pelos italianos, para a terceira oitava.
Com o desenvolvimento da técnica do capotasto, o que se viu foi o emprego de uma clave de
doé movel para se escrever as notas na altura na qual deveriam soar. Com menos frequéncia, ja
se encontrava também o emprego da clave de sol para ser tocada a uma oitava abaixo do que
se escrevia. Assim foi até 1760.

Romberg adotava o sitema de claves mdveis em concordincia com o posicionamento
do polegar, e Boccherini padronizou o seu primeiro modelo: clave de fa e clave de d6 na
quarta linha se prestavam para as passagens sem o uso do capotasto, e no caso do seu uso, se
servia das claves de contralto — clave de do6 na terceira linha — e soprano — clave de d6 na
primeira linha (Ibid, p. 76).

Nos ultimos quarenta anos do sec. XVIII, de acordo com o relato de Walden (Ibid, p.
76), os editores de musica, interferiram neste processo de padronizagdo do uso das claves na
escrita do repertorio para violoncelo, na medida em que tinham interesse em que suas
publicacdes servissem tanto a violinistas como a violoncelistas. Assim, adotaram o uso da
clave de f4 e da clave de sol, que deveria ser lida a uma oitava abaixo pelos violoncelistas.

Novamente, Boccherini d4 a sua contribui¢do para a definitiva padroniza¢dao do uso
das claves: resolve adotar as claves de d6 na quarta linha, f4 e sol, abandonando o seu
primeiro modelo, por achar o sitema de claves méveis complicado, visto que, cada vez mais,
notas mais agudas eram introduzidas. Tricklir publica seus ultimos dois concertos no novo
sitema, época em que também Beethoven ja escrevia da mesma maneira. Romberg adere

publicamente ao mesmo em 1807 (WALDEN, 2004, p. 77).
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Capitulo 5
Justificativa da Elaboracao do Método

A observacao do desenvolvimento de estudantes violoncelistas de varias idades e
niveis, independentemente de seus graus de facilidade de aprendizagem, permite perceber que
existem alguns pontos de deficiéncia que poderiam ser minorados pela introdugdo de algumas
informagdes durante os primeiros estagios de estudo e pela alteragdo da ordem com que sdo
trabalhados determinados capitulos da técnica violoncelistica. Estas consideragdes referem-se
somente a execucdo das notas, no sentido de sua existéncia como som de altura determinada,
sem considerar a qualidade do som produzido. Desta forma, se fala aqui de conhecimento do
instrumento, de Teoria Musical, de técnica de mao esquerda e da qualidade da leitura.

O perfil tipico de um aluno iniciante ¢ o da quase completa desinformacdo a respeito
do seu instrumento. E assim ele ¢ inserido num roteiro que vai pouco a pouco lhe mostrando
as posicdes e suas peculiaridades, demorando alguns anos para que ele comece a ler nas
claves de do e sol, bem como a usar a posi¢ao de capotasto. O nivel intermediério introduz a
clave de do6 e a posi¢do de trés dedos e, um pouco depois, as posi¢des agudas e a clave de sol,
acompanhadas da nova forma de mao. Dentro desta perspectiva, pode-se dizer que a
classificagdo do nivel do aluno esta relacionada com quao agudo ele pode tocar, sem levar em
consideracdo sua proficiéncia. Esta relacdo coloca diretamente que ¢ dificil tocar em posicoes
agudas, pois s6 os alunos adiantados o fazem. Talvez, esta metodologia tenha simplesmente
tracado um caminho que segue a numeracdo das posi¢des, como uma maneira ja pronta e
dividida em topicos para serem apresentados ao aluno, sem nenhuma outra conotacdo de
dificuldade. Ocorre que as consequéncias desta metodologia, aliadas ao historico do
surgimento do capotasto, estabeleceram que tocar nas posigoes agudas ¢ supostamente dificil.
J& vimos, no decorrer deste trabalho, que a posi¢cdo do polegar ¢ apenas um outro aspecto da
técnica da mao esquerda, que deve ser trabalhado tanto e tdo precocemente quanto o tocar nas
posicdes baixas.

Atualmente, verifica-se uma maior preocupagdo em se iniciar o estudo do capotasto
mais cedo do que tradicionalmente se fazia, haja visto que os métodos especificos existentes,
de nivel mais acessivel sobre o assunto, foram elaborados e publicados nestas ultimas trés
décadas. No entanto, mesmo estes métodos inovadores ainda deixam o aluno sem uma nogao
precisa da localiza¢do das notas em toda a extensdo de seu instrumento, estdo ainda inseridos

na metodologia de ir revelando pouco a pouco o espelho do violoncelo, sendo seus proprios
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métodos apenas uma das partes da técnica. A logica ¢ aprender as partes e juntd-las para
formar o todo. Comparagdo aqui pode ser feita com o ensino do piano, que muito cedo coloca
aos alunos a pratica da leitura em duas claves e com varias notas simultaneas, e com o ensino
do contrabaixo, que logo exige que os alunos realizem grandes movimentos sobre o espelho
do instrumento para a realiza¢do das notas usando as diferentes formas de mao.

Este trabalho se propde a apresentar a extensao completa do violoncelo numa tnica
tomada inicial, através da localizacdo mental e auditiva dos harmoénicos, como referéncia,
além de ilustragdes das trés formas de mao. Acredita-se que trabalhar as partes ja
identificadas e localizadas, de maneira a se construir um mapeamento das notas no espelho,
novamente ndo por justaposi¢do, mas por interrelacdo na execugdo propriamente dita, dé ao
aluno condi¢des de se desenvolver de uma maneira unificada, ao trabalhar em toda a extensao
do instrumento desde as primeiras aulas, mudando, assim, o perfil da classificagdo do nivel do
estudante. Desta maneira, um estudante conhece todo o espelho do instrumento,
independentemente do seu nivel, que agora se refere a proficiéncia com a qual ele pode tocar
violoncelo, em qualquer posi¢do. Ou seja, ao longo dos anos de estudo, a técnica vai se
desenvolvendo uniformemente, juntamente com a leitura, sem haver divisdes mentais e
medos desnecessarios. Sabe-se somente que ¢ dificil tocar bem violoncelo, “temos de
comecar tocando mal todo o instrumento ou, digamos melhor, de maneira inexperta”.
(BUNTING, 1999, p. 224, tradugdo nossa).

Tendo em vista a postura metodoldgica proposta neste trabalho, ndo foi possivel
localizar dentre os métodos disponiveis na literatura para violoncelo, e muito menos em
lingua portuguesa, algum que atendesse aos mesmos requisitos. Apenas o livro do Prof.
Bunting ¢ claro em advogé-los. Desta forma, e adicionando o desejo de ver em paginas
didaticas um pouco da musica brasileira, se fez obrigatéria a elaboracdo de um método
proprio, que consta como um apéndice a este trabalho.

O propdsito deste manual € construir uma base prévia e preparar melhor o aluno para
o uso dos métodos ja existentes, e assim possibilitar a antecipa¢do da introdu¢do ao estudo do
capotasto. O que representa uma abordagem ndo tradicional em relagdo ao aprendizado das
posicdes da mao esquerda. Propde-se que, ao término do estudo deste manual, o aluno
prossiga trabalhando o primeiro método da primeira posi¢do, concomitante ao primeiro
método de capotasto. Acredita-se que a adocdo desta metodologia traz vantagens na fluéncia
da leitura e na duragdo do aprendizado, por reduzir o tempo gasto com reinicios a cada nova
posicao — sobretudo na introduc¢do do capotasto —, e no desenvolvimento de cada aluno, pois

permite e estimula que siga livremente no passo de seu talento, sem esperar por informagdes
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basicas, pois estas lhes sdo dadas logo ao inicio de seu aprendizado.

Além destas caracteristicas referentes ao ensino da técnica da mao esquerda, este
manual pretende tornar mais claro ao aluno a natureza do som no violoncelo e colocar
algumas peculiaridades do instrumento, que na verdade, definem o nosso modo de tocar. Com
isto, além de um aluno mais informado, pretende-se ter um aluno mais independente e critico.

Considerando este contexto, estdo presentes no manual topicos relacionados aos
batimentos, lobo, séric harmodnica, afinacao fixa e flexivel, diferentes sonoridade das cordas
graves € dos harmonicos — timbre. O conhecimento destes assuntos permite que o instrumento
seja vislumbrado em suas potencialidades e que o aluno o entenda, saiba o que faz e porque.
Outra peculiaridade deste manual, ¢ a colocagdo clara da existéncia das afinagdes flexivel e
fixa, revelando os dois mundos do violoncelo: o do teclado continuo e o da série harmonica.
Estabelecida a diferenga entre a natureza da afinagdo de uma nota em harmonico e de uma
nota real, criam-se varios pontos fixos de referéncia no espelho do instrumento e deixa a
mente do aluno livre para, mais tarde, aperfeigoar a afinacdo de suas notas reais, usando o
violoncelo como ele ¢, um instrumento de afinacdo flexivel. Estes pontos fixos, os nés dos
harmoénicos, sdo numerados em ordem crescente a partir do cavalete, respeitando a relagao
com a ordem do harmoénico na série harmonica, e assim se estabelecem as posi¢cdes de
referéncia, ao relacionar notas reais com harmonicos. Desta maneira, a localizagdo inicial do
aluno no espelho, trabalhada visualmente na metodologia tradicional, passa a ser auditiva,
pois apesar de ser necessdria a divisdo mental do espelho em partes iguais, o que da a certeza
ao aluno de que ele estd corretamente posicionado ¢ a nota em harmdnico nos nds de
referéncia. Esta importantissima caracteristica do manual € principio utilizado nos métodos de
Bunting (1999, p.225) e Jensen (1998) — com algumas diferencas na implementagdo —, que,
como ja foi colocado na Revisdo da Literatura, ndo sdo livros destinados a iniciantes de fato.

Virios topicos do manual sdo apresentados partindo-se da explicacdo da natureza
fisica do fendmeno em questdo, o que ¢ mais uma peculiaridade do trabalho. Pode-se pensar,
que tais informagdes sejam desnecessarias, mas o violoncelista que compreende como os
fendmenos ocorrem, estd apto a encontrar outras solucdes para os problemas técnicos com os
quais venha a se deparar. Além de ser objetivo deste manual, acostumar o aluno a perguntar
porque, estimulando assim a sua curiosidade e criatividade.

Ja foi visto anteriormente que ¢ muito comum o uso de pegas folcldricas nos métodos
para iniciantes, por sua relativa simplicidade melodica. Aqui, neste manual, se faz o mesmo
tipo de uso de musicas folcldricas brasileiras. Esta escolha vem se juntar ao pequeno niimero

de métodos de técnica instrumental existentes em nosso pais e atende a um requisito basico do
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manual, que ¢ o de possibilitar ao aluno que se guie por suas referéncias da memoria auditiva
para reconhecimento dos exercicios propostos.

Este manual propde ndo s6 uma mudanga de postura do aluno, mas também, e
primeiramente, do professor. Para usar esta metodologia, faz-se necessario o conhecimento
dos harmoénicos no violoncelo e o professor deve estar disposto a fazer demontragdes dos
exercicios para esclarecimento de duvidas, e principalmente, para treinamento auditivo prévio
a estes, permitindo que o aluno iniciante memorize o que ele, em alguns casos, ainda ndo ¢
capaz de ler, e assim prossiga a pratica no instrumento. Espera-se também que o professor
elucide as questdes da Teoria e da escrita sempre que for necessario.

Outro ponto a ser considerado quanto ao uso deste manual, ¢ a possibilidade de haver
alunos que ndo consigam, por falta de resisténcia da mao, manter a posicdo de capotasto.
Neste caso, poderia se perguntar se estaria este invalidado, visto que a maioria dos exercicios
se baseia na repeti¢do em capotasto de um dado trecho melodico tocado numa posi¢ao baixa.
Esta situacdo pode realmente ocorrer, e tal fato ¢ previsto no manual: quando este for o caso
de um aluno, ele ¢ orientado a prosseguir com a execu¢do de fato nas posicdes baixas e a
simular, apenas com a mao esquerda, a pratica das passagens agudas — sem abaixar as cordas
—, treinando-as, assim, mentalmente, o que j& ¢ suficiente para que conheca a localizagdo das
notas e suas relagdes no instrumento. Além disso, permanece valida a leitura de toda a parte
teorica.

Nao se pode falar de iniciantes sem pensar nas criangas. O atual formato deste
manual estd adequado para adolescentes e adultos. A metodologia de localizagdo das posi¢des
através dos nés dos harmonicos continua valida para os pequenos, mas deve ser apresentada
de uma maneira ludica, sem as informagoes teoricas, bem como as outras caracteristicas do
instrumento. O professor poderia utilizar o presente material através de sua propria adaptacao,
durante a apresentacdo do conteudo nas aulas, mas, o ideal seria a elaboragdo de uma nova
versao, divertida e colorida, feita especialmente para as criangas.

Considerando que o aluno tenha uma aula semanal individual, indica-se que o tempo
destinado ao estudo deste manual seja de trés aulas para a primeira parte e sete aulas para o
restante. E importante salientar que no se espera que o iniciante estude exaustivamente cada
exercicio para aprimorar a sua execucao — este trabalho esta reservado aos métodos futuros de
estudo de cada posi¢do. Este manual tem o objetivo de mostrar ao aluno o seu novo
instrumento, de ser uma viagem panordmica por todo o territorio de exploragdo futura,
correspondendo a uma proposta ndo encontrada na metodologia tradicional.

Do exposto neste capitulo, acredita-se que o presente manual ¢ um material util no
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sentido de iniciar o aluno ao estudo do violoncelo sob uma visdo mais completa quanto as
possibilidades do instrumento que ele tem em maos e sob um ponto de vista que o considera

Ccomo um ser ouvinte € criativo.
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Capitulo 6
Proposta Metodologica Para Uma Primeira Abordagem ao

Instrumento

6.1 Harmonicos Naturais como Localizadores das Posicoes

O violoncelo ¢ um instrumento de extensa tessitura, € ndo possui indicagdes visuais
para localizagdo das notas ao longo de suas cordas. Como elemento dificultante, temos a
propria natureza fisica das cordas, que ndo estabelece uma distancia regular entre as notas — a
medida que caminhamos das notas graves para as agudas numa mesma corda, as distancias
entre os meios tons ficam menores.

Pode-se tentar uma relagdo visual do espelho com determinadas partes da caixa de
ressonancia do instrumento, mas isto seria de pouca precisdo em relagcdo ao que ¢ necessario
para uma boa afinacao. E comum a utilizacdo, para iniciantes, da colocagdo de fitas adesivas
nos locais correspondentes ao posicionamento do primeiro, terceiro e quarto dedos na
primeira posicdo. Tal pratica exige que o aluno estude em frente a um espelho, pois caso
contrario ¢ obrigado a tirar o instrumento da posi¢ao, afastando-o do corpo, e a olhar para a
esquerda — fato que ocorre mesmo com a presenga de um espelho, pois ¢ um reflexo natural —,
para poder enxergar tais marcas, pois nem sempre o aluno as percebe pelo tato. A inclusao
deste elemento, na maioria das vezes, se torna uma distragdo das referéncias auditivas que o
aluno deve se acostumar a buscar desde o inicio de seus estudos, bem como o distancia da
realidade do seu instrumento, que ¢ a de ndo ter referéncias visuais para a realizagdo das
notas, impedindo-o de criar os seus proprios recursos para conviver com esta realidade. Ou
seja, ndo estimulando o seu desenvolvimento auditivo e espacial.

O outro conceito que esta pratica de assinalar o local correto das notas no espelho do
instrumento transmite, € o de que existe um unico local correto para a realizagdo de cada nota.
O que, no caso do violoncelo, ndo corresponde a fisica do instrumento e nem a pratica
musical. O violoncelo ¢ um instrumento de afinagdo flexivel, “e mais, ndo esquecamos que,
dentro de um mesmo raio, ha muito mais notas no violoncelo do que no piano” (BUNTING,
1999, p.225). E por esta razdo, que o titulo deste trabalho se refere ao teclado continuo do
violoncelo.

Em qualquer pratica musical, as referéncias auditivas sdo as mais importantes, €
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assim deveriam ser consideradas, e as outras referéncias, como coadjuvantes para os
iniciantes. Desta forma, a pratica de se inserir sinais no espelho para a realizagdo das notas
estd descartada nesta metodologia.

E fato que, para a realizacio das notas, seria de muita utilidade se houvesse
referéncias fixas para sua localizagdo. O violoncelo apresenta dois mundos distintos em
termos de afinagdo, o da afinacdo flexivel e o da afinagdo fixa, a este ultimo pertencem as
notas em harmoénicos naturais. A partir do momento em que uma corda ¢ afinada, estd
também definida a afinagdo de seus harmonicos, isto ¢ Fisica, ndo se pode mudar. Entdo, tem-
se como referéncia auditiva, todas as notas em harmonico, tendo em mente que estas notas
ndo estdo no sistema temperado por igualdade, sua afinacdo ¢ a justa. A localizagdo dos
harmdnicos ¢ dada de maneira bastante exata, e visualmente localizavel para os primeiros
harmonicos da série, pois somos capazes de dividir mentalmente o espago em partes iguais, €
cada nota em harmonico soa apenas em pontos bem definidos da corda.

O objetivo destes primeiros contatos do aluno com o instrumento ¢ que a sequéncia
das notas em uma corda seja mentalmente visualizada e relacionada com as demais cordas.
Para tanto, ndo € necessario que se faca a localizacdo de todas as posi¢des, apenas daquelas
que ddo continuidade a esta sequéncia. Para conseguir esta continuidade, sem considerar
extensoes, podem ser localizadas as posi¢des primeira, quarta, sétima, décima primeira — que
também sdo as posi¢des que Bunting considera no violoncelo (1999, p. 225) —, e a décima
quarta posi¢do. Estas posi¢des, com excecdo da primeira, apresentam a caracteristica de terem
uma nota em harmoénico no local de posicionamento do primeiro dedo ou do polegar, e ¢
através destes pontos que sdo obtidas. Todos estes harmonicos estdo no inicio da série
harmoénica e portanto sdo bem audiveis e faceis de serem encontrados. Na primeira posicao,
tem-se harmonicos deste tipo sob os dedos segundo, terceiro e quarto.

Os intervalos utilizados, primeiramente no processo de localizagdo das posigcdes
acima mencionadas e denominadas neste trabalho de posi¢cdes de referéncia, sdo os intervalos
de oitava, quinta justa e ter¢ca maior. Fato este que introduz o acorde maior ao aluno. A pratica
se inicia com a corda solta, nota fundamental de todos os harmonicos a serem apresentados,
segue-se com a divisdo da corda ao meio e depois em quatro partes, com o treino do intervalo
de oitava — duas oitavas. A proxima divisdo utilizada ¢ a da corda em trés partes, portanto
dois nds equidistantes ao primeiro nd localizado no meio da corda. Nestes pontos tem-se o
intervalo de quinta, também em rela¢do ao harmonico do meio da corda.

Para os no6s da subdivisdo em cinco partes, ¢ usado um procedimento diferente, pois

esta propor¢do ¢ de visualizacdo um pouco mais dificil: aproveitando o ndé de oitava da
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fundamental que estd sob o quarto dedo da primeira posi¢ao. Sabe-se que o n6 que agora se
deseja encontrar estd a meio tom abaixo deste, entdo sera tocado com o terceiro dedo e com a
memoria desta nota e com as informagdes de que existem mais trés nds com esta nota ao
longo da corda e que estdo, dois a dois, equidistantes ao meio da corda — isto ¢, existe uma
relacdo de espelho entre os dois nds que estdo antes do n6 do meio da corda com os outros
dois que estdo apos este nd —, desliza-se o dedo sobre a corda para achar estes pontos. Apenas
0 nd da primeira posi¢do ¢ usado para ajudar o posicionamento da mao, os outro nos
semelhantes estdo presentes para que a pratica dos harmonicos 1/5 seja completa e se possa
realizar o acorde maior ao longo de toda a corda.?® Todo este processo ¢é realizado nas quatro
cordas e apresentado em escrita musical utilizando-se as trés claves. A outra importancia da
apresentagdo do no 4/5 ¢ o estabelecimento da distancia de meio tom — quando relacionado
com o0 n6 3/4 — que ¢ o padrdo de posicionamento dos dedos nos dedilhados do instrumento.

O manual se inicia com a apresentacdo de duas caracteristicas fundamentais do
violoncelo, que sdo a sua extensa tessitura e a sua afinagcdo flexivel. No decorrer da
explica¢do destes termos, varios outros assuntos relacionados e de ordem pratica vao sendo
abordados. E justificada a necessidade do uso das trés claves, que sdo introduzidas em
exemplos basicos e relacionadas entre si. Ensina-se como afinar o instrumento através do
intervalo de quinta entre as cordas soltas, do uso do diapasdo e do reconhecimento dos
batimentos. Para a definicdo dos ultimos, faz-se necessario entrar no assunto da série
harmonica, com utilizagdo dos conceitos harmonicos, modos de vibracdo e nos. Isto
possibilitara mostrar como se isola um harmoénico, e a executar notas reais € em harmonico
num mesmo ponto, levando & comparacao de tipos de afinacdo diferentes — flexivel e fixa —,
bem como de timbres. Neste ponto, temos justificada a escolha dos nds como pontos de
referéncia.

A primeira tarefa importante que o aluno deve aprender diz respeito a afina¢do do
seu instrumento, aspecto essencial antes de iniciar a sua pratica. E neste manual, ¢ também o
seu primeiro desafio. Com a ajuda do professor, sdo apresentados o intervalo de quinta justa
entre as cordas soltas e o fendmeno do batimento. Este treino deve ser o inicio de todas as
aulas, at¢ que o aluno se torne independente para realizar esta tarefa. Esta conquista ¢
importantissima, pois estimula o desenvolvimento da audicdo em primeiro lugar e assegura

que o estudo diario em casa sera realizado em bases sélidas, com um instrumento afinado.

% N6 é todo o ponto de uma corda solta que apresenta amplitude nula de vibragio da mesma para

algum — ou vérios coincidentes — dos sons harménicos componentes do som da nota daquela corda.
Na fig. 2, os n6s podem ser localizados nos pontos de encontro das linhas que representam as
ondas.
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Segue-se a divisdo das cordas em vdrias partes, para localizagdo dos nos até¢ do
quinto harménico. E explicada a diferenga de sonoridades entre notas reais e em harménico,
bem como o porque da diferenca de afinagdo entre duas notas iguais de naturezas diferentes
sobre um mesmo né — diferenca relacionada apenas a tensdo na corda neste caso. Os nés e
suas notas sdo explicitados na pauta, com o uso da clave adequada e com utilizagdo de uma
notagdo completa modificada. Esta notagdo mostra a corda, o nd e a nota resultante da
realizacdo do harmoénico, com a diferenga de que a corda estd indicada pelo algarismo romano
e ndo na pauta. Esta mudanga permite o uso desta notacdo completa em partituras.

O uso dos harmonicos pode ser muito util se pensado na questdo da variedade
sonora, quanto ao timbre e afinacdo — embora nesta iniciagdo tem-se contato apenas com um
intervalo melddico de afinagdo um pouco diferente, que ¢ a terga maior —, e familiariza o
aluno com toda a extensdo do espelho através do emprego de poucas notas e intervalos.
Caroline Bosanquet (1996, p. ii, traducdo nossa) revela que “escorregar de um harmonico para
o proximo desenvolveu a percepgdo espacial da corda, um bom movimento de mudanga de
posicdo, e importante conhecimento das notas de afinagdo fixa para referéncia”.*’

Com o conhecimento dos harmdnicos de até a quinta ordem, os intervalos de oitava,
quinta e ter¢a maior, € as notas reais envolvidas neste processo, as primeiras relacdes entre
notas iguais em cordas diferentes comecam a ser apresentadas. E, neste ponto, um segundo
método comumente utilizado para afinar o instrumento, através da comparagdo dos
harmoénicos do meio da corda com o harmoénico do n6 2/3 da corda anterior, € descrito. Fala-
se aqui da existéncia e importancia das posicdes e dedilhados padronizados e faz-se um
resumo dos nds que devem ser memorizados para localizagdo das posi¢des de referéncia.

Nesta primeira parte do manual, tem-se uma grande parte em texto tedrico basico,
tanto da 4rea da Fisica quanto da Teoria Musical. O nivel de entendimento deste contetido
depende, em grande parte, das descobertas que o aluno fard durante a realizagdo pratica dos
enunciados, com ajuda do professor, mas também de sua faixa etiria e escolaridade. O
formato do atual manual é destinado a adolescentes e adultos. Mas, mesmo assim, ndo se
objetiva que tudo seja imediatamente entendido e memorizado pelo aluno, como requisito
para que ele possa prosseguir a pratica. Esta deve ser iniciada para elucidar a teoria, e o texto
deve permanecer como material para futuras consultas, pois a posse da informagao possibilita
que os alunos pensem por si s6 e descubram os seus caminhos. Para as criangas, ¢ sugerido

que se dé énfase ao estudo pratico e que seja colocada a existéncia dos harmonicos, que

7 (...) sliding from one harmonic to the next developed a spatial sense of the string, a good shifting
movement, and important knowledge of fixed-pitch ‘check-notes’.
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explica muitos fenomenos, numa forma ladica de sons “magros” escondidos no som “gordo”
ou outra imagem mais atraente. Cada aluno terd o seu desenvolvimento, e ¢ prudéncia ndo
pré-determinar o que o iniciante ndo ¢ capaz de fazer, adotando assim uma postura de

estimulo ao aluno, sem correr o risco de subestima-lo.

6.2 Posicionamento da Mao Esquerda nas Posicoes de Referéncia e Pratica

de Alguns Trechos Melodicos

Na segunda parte do manual, a predominancia ¢ do aspecto musical, cuja pratica se
déa apds a apresentacdo das trés formas de mao usadas para tocar o violoncelo. Apesar de ndo
estar inserida nos exercicios deste manual, por ndo haver nenhuma posic¢ao de referéncia entre
as posi¢des quarta e sé€tima, a posi¢do de trés dedos ¢ apresentada por ser muito usada na
realizagdo do repertorio, constando aqui como uma importante informagdo para uso futuro.
Seria também um pouco precoce introduzir ao iniciante uma forma na qual os dedos estdo tao
separados entre si, exigindo um prévio preparo fisico da mao para realizar tal espagamento e
manter sua forma e flexibilidade. A visualizacdo das formas de mao sobre os nds das posi¢des
de referéncia ¢ feita através de fotografias, agora com a numeragdo destas posi¢cdes na
maneira tradicional, visto que ¢ objetivo deste manual ser uma introdugdo aos métodos ja
existentes. A unica ressalva ¢ feita relembrando que, quando a mao estiver em posi¢do de
capotasto, sua localizagdo na posi¢ao ¢ dada pelo polegar, como foi convencionado no inicio
deste trabalho. Nestas fotografias, sdo ressaltados os principais pontos a serem observados
pelo aluno para a correta colocacdo do brago, da mao e dos dedos nas quatro posi¢cdes de
referéncia, nas quatro cordas, bem como os padrdes de dedilhado usados nos exercicios que as
seguem. Durante a pratica musical, ndo ha o uso de extensdes nas posigdes baixas, o que
corresponde, na estrutura dos exercicios, a apenas dois padrdes de dedilhado nas posicoes
altas — de acordo com o emprego do segundo ou terceiro dedo nas posigdes baixas, tem-se o
posicionamento fechado ou aberto do segundo dedo em posicao de capotasto.

Se iniciam entdo as sequéncias de pequenos trechos de musicas folcldricas
brasileiras. Nos quatro primeiros grupos de exercicios, os pequenos trechos melddicos sao
realizados na primeira ou quarta posi¢do e repetidos a uma oitava acima, na mesma corda.
Cada um dos quatro grupos se refere a uma das quatro cordas na qual sdo realizados os
trechos musicais, composto de dezesseis exercicios. Os oito primeiros relacionam a primeira

posicao com a sétima e, do nono ao décimo-sexto, as melodias sdo primeiramente tocadas em
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quarta posi¢do e, depois, novamente a uma oitava acima, na décima primeira posi¢ao. A
execu¢do destas melodias se destina a fazer com que o aluno conhega as notas e ligue as
posicdes entre si numa mesma corda. Por isso, apesar de ser muito raro o uso da sétima
posicdo na corda do e da décima primeira posi¢do nas duas cordas graves no repertorio
violoncelistico, elas sdo aqui apresentadas e treinadas. A escolha das melodias observa o nivel
de dificuldade ritmica e, principalmente, o modo ou tonalidade em que estdo escritas, a fim de
respeitar as restricdes de dedilhado necessérias. A extensdao melddica do trecho escolhido
também ndo deve ultrapassar uma quarta, na primeira corda, € uma quinta nas demais cordas.
A mudanca de posi¢dao também nao ¢ usada durante cada trecho. Nos exercicios em primeira
posi¢do, ¢ incluido o uso da corda solta imediatamente mais aguda, para que se relacione com
o uso do polegar em duas cordas ou entdo com o uso do quarto dedo na mesma corda para
realizar nota em harmodnico, em capotasto, a uma oitava acima. Nos exercicios em quarta
posicao, sdo colocadas mais duas dificuldades. Quando a extensdo da melodia alcanca uma
quinta, faz-se necessario a coloca¢do do primeiro dedo na corda imediatamente mais aguda,
repetindo-se a mesma situagdo de correspondéncia de dedilhado na décima primeira posi¢ao
que ocorreu anteriormente na sétima posi¢do. Para a execu¢do do intervalo de quarta, na
quarta posi¢do, ¢ usado o nd do meio da corda, cuja nota em harmonico ¢ realizada com o
terceiro dedo, o que exige que o aluno levante os dedos da corda na quarta posi¢ao
deslocando-os até que o terceiro dedo possa alcancar esta nota, por meio da abertura entre o
polegar e o primeiro dedo.

Pode ocorrer que o aluno ainda ndo consiga ler o ritmo dos trechos escolhidos. Neste
caso, aconselha-se que o professor demonstre a passagem para que o aluno possa memoriza-la
e seguir com a pratica do exercicio, sempre sabendo quais notas estd tocando e consciente do
posicionamento da mao nos nods de referéncia. A indicagdo do andamento da pega original do
trecho também ndo deve ser uma exigéncia para o aluno na sua execu¢do, uma vez que o
objetivo deste manual ¢ o conhecimento da localizagdo das notas ao longo do espelho do
violoncelo. Dentro deste pensamento, se pode permitir que o aluno execute os dois trechos de
cada exercicio com interrup¢do para a busca da nova posicdo. Assim, a escrita representa o
ideal de execuc¢do, que pode ndo estar ao alcance de todos os iniciantes.

Os exercicios, dentro de cada sequéncia de oito em um grupo, estdo em ordem
crescente de dificuldade quando esta diferenca existir. Nao ¢ necessario que se faga todos os
exercicios de cada sequéncia para o treino das posi¢des, pois varios exercicios acrescentam
apenas a variedade ritmica como informagdo. A determinagdo deste uso fica a critério do

professor. Em cada exercicio sdo colocadas as indicacdes essenciais para a sua realizagdo:
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quais cordas e posi¢des — indicagdo dos nos — sdo utilizadas, quais as notas mais grave e mais
aguda da passagem com seus respectivos dedilhados, e qualquer outro fato para o qual se
queira chamar a atengado para efeito de comparagdes e entendimentos.

No quinto grupo de exercicios, permanece 0 mesmo esquema dos grupos anteriores
de repeti¢do de um dado trecho musical em outra posicdo, mas com o objetivo de relacionar
duas cordas adjacentes. Desta maneira, a repeti¢do se dd a mesma altura. Num total de doze
exercicios, os seis primeiros referenciam a primeira posi¢ao com a quarta, € do sétimo ao
décimo segundo, estdo relacionadas a quarta com a sétima posi¢do. Nestes ultimos, ndo ocorre
a correspodéncia da nota do polegar na sétima posi¢do com o primeiro dedo na quarta, o que
acarreta a necessidade, pela primeira vez, do uso do primeiro dedo em duas cordas em
capotasto. Pois, desta vez, a correspondéncia de dedilhados se faz entre o primeiro dedo na
quarta posi¢ao e o primeiro dedo com a mado na sétima posicao.

Com o conhecimento das formas de mao, o aluno pode agora iniciar com a pratica
dos acordes maiores em relagdo a fundamental de cada corda solta. Esta pratica ¢ feita no
sexto grupo de exercicios, com a localizacdo do nd através da nota em harmoénico e, em
seguida, com a execu¢do da nota real da sequéncia do acorde ascendente, de uma maneira
livre, ainda de busca, mas agora com o posicionamento da mao numa das formas necessarias.
Em seguida tem-se um resumo, por corda, de todos os nds dos harmdnicos até a quinta ordem

com suas respectivas notas reais e em harmonico, finalizando a segunda parte do manual.

6.3 Introduciao ao Capotasto nas Posicoes Baixas Através do Harmonicos

Artificiais

Na terceira e ultima parte, como um pequeno complemento, ¢ adicionado um texto
sobre harmonicos artificiais. Sua pratica foi descartada por exigir preparo fisico da mao e
maior coordenacdo. Pois a pressdo sobre os dedos ¢ diferenciada, um em nota real e outro em
harmoénico, e o arco deve ser bem controlado, devido a maior dificuldade para fazer soar os
harmdnicos sempre agudos. Deu-se importancia a este topico por representar uma terceira
maneira de se obter notas no violoncelo e de se usar o polegar esquerdo por todo o espelho.
Referéncia se faz aqui para o seu uso nas posi¢des baixas do instrumento também para
realizar notas reais. Com este texto, espera-se ter abrangido o tema sobre as maneiras bésicas

de se realizar as notas no violoncelo.
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Conclusao

As ideias contidas nesta dissertagdo surgiram como resultado da vivéncia pessoal de
aprendizado da autora, bem como de sua observacdo do mesmo processo em colegas e alunos,
as quais permitiram a reflexdo sobre as dificuldades presentes no processo e as lacunas
resultantes da metodologia empregada no ensino da técnica da mao esquerda.

O presente trabalho representa uma tentativa de dar um outro enfoque a inicia¢do ao
aprendizado do violoncelo. Nao ¢ um estudo de casos, portanto ndo se trata aqui de validar
uma metodologia de ensino. Pretende-se também, com esta abordagem, permitir que o
material didatico existente seja utilizado de acordo com outra filosofia.

As caracteristicas da maioria das metodologias atualmente empregadas, que
acarretam consequéncias contraprodutivas sdo, em geral, aquelas escolhas didaticas que
isolam um tdpico de aprendizado dos seus assuntos correlacionados: a divisdo de cada aspecto
da técnica e sua apresentagdo em separado ao aluno, a falta de informag¢do ao iniciante a
respeito das possibilidades do seu instrumento e dos cuidados que deve ter com o seu proprio
corpo, a ndo priorizagdo da referéncia auditiva desde o inicio, a ndo considera¢do de
caracteristicas peculiares ao instrumento que definem questdes técnicas e musicais, como, por
exemplo, a defini¢do de instrumento de afinagdo flexivel.

A questdo da apresentacdo linear dos aspectos técnicos, torna o processo de
aprendizagem mais lento e sem possibilidades de criar relagdes que permitam ao aluno
perceber igualdades e diferencas entre os topicos que estd estudando, pois esta metodologia
abre mao do raciocinio. Ao final do processo de apresentagao das partes, o aluno devera ainda
conecta-las entre si.

A observacdo, por parte da autora, de que os métodos de técnica, em geral, ndo
fazem uso da palavra, o que também contribui para a escassez do material existente em lingua
portuguesa, tornou necessaria a elaboragcdo de material com maior conteudo explicativo.

O produto do presente trabalho ¢ um manual introdutério ao aprendizado do
violoncelo, em portugués, que utiliza musicas folcloricas brasileiras em seus exercicios,
apresenta notas reais € em harmonicos em toda a extensdo do espelho, bem como as trés
formas de mao, assim como transmite informagdes basicas sobre acustica e questdes
cotidianas da pratica. A caracteristica mais importante deste manual ¢ que sua filosofia esta de
acordo com as inovagdes metodologicas propostas pelos principais violoncelistas e

professores de nosso tempo, visando um aprendizado que pretende unir os varios aspectos da
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técnica entre si, levando em conta a musica e o aluno.

O mesmo tipo de abordagem pode ser empregado com as varias faixas etarias. O
presente manual estd adequado a adultos e adolescentes requerendo uma mudanca em seu
formato para atender também as criancas. A questdo da iniciagdo ao aprendizado do uso do
arco nao esta presente neste manual e ¢ também um aspecto pouquissimo tratado na literatura
para o instrumento. Seria de enorme valia a elaboragcdo futura, seguindo a mesma
metodologia, de material que pudesse apresentar ao iniciante os movimentos envolvidos no
uso do arco. Abre-se aqui um campo para futuras pesquisas, tanto na técnica da mao direita,
como da esquerda, para reflexdo e elaboracdo de material apropriado para os outros niveis de
aprendizado: como poderia ser feito o relacionamento entre os varios aspectos da técnica da
mao esquerda em métodos que substiuiriam os existentes, bem como pesquisa sobre os varios
tipos de golpes de arco, clarificando os movimentos presentes em cada um deles, seu emprego
nos diversos estilos musicais e sua relagdo com a agdo da mao esquerda na produgdo das
diferentes sonoridades.

Considerando este aspecto abrangente da metodologia proposta, poderia também
haver estudos na area da fisioterapia que pudessem orientar as melhores condutas para a saude
dos violoncelistas e instrumentistas em geral, visando também a elaboracdo de material
didatico para sua formacao.

Falou-se neste trabalho sobre metodologias que requerem muito tempo de
aprendizagem, podendo fazer crer que o foco estd na rapidez com que se forma um
instrumentista. Aqui, o tempo gasto ¢ citado por ser um dos fatores distanciadores de assuntos
correlatos, o que ndo favorece o pleno desenvolvimento do aluno. Na verdade, o que se
almeja ¢ que as metodologias de ensino possam ser mais eficientes neste processo tdo
complexo que ¢ o aprendizado de um instrumento como o violoncelo, e que possibilitem que
o aluno tenha uma sdélida e ampla formagdo basica para poder se desenvolver como musico,

capaz de fazer musica, indo aonde o seu proprio limite permitir.
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APENDICE - Iniciaciio ao Violoncelo Através dos Harménicos

O contetdo desta primeira parte do manual deve ser apresentado ao aluno pelo
professor em no maximo trés aulas. Nao ¢ objetivo desta metodologia que o aluno saiba de
memoria estas informacdes e que tenha dominado a pratica das mesmas. Objetiva-se que o
aluno tenha conhecimento de algumas informagdes bdasicas sobre a acustica de seu
instrumento e que os nos de localizagdo das posi¢des sejam memorizados. Tais informagdes
sdo apresentadas em etapas, aos poucos. Nos primeiros contatos com o instrumento, orienta-
se a pesquisa dos nods e notas reais, deixando ainda o aluno livre das marcacdes das posicoes,
para que se sinta estimulado a explorar todos os nds, e ndo apenas as referéncias. A partir da
segunda parte do manual, sdo colocadas as relagdes entre nods, notas reais e posicdes de
referéncia em conjunto com as formas da mao adequadas as regides do instrumento. A este
conteudo restante, destinam-se mais seis ou sete aulas.

O texto aqui contido deve ser encarado como um material para posteriores consultas
ao longo do aprendizado. Este presente formato destina-se ao aluno adulto ou adolescente.
Para a crianga, devem ser apresentados: uma breve nocdo sobre a existéncia dos harmdnicos
como sons “escondidos”, os nds de referéncia para as posi¢des e a pratica dos trechos
melddicos. Os dedilhados ndo sdo escritos para todas as notas, estdo inseridas apenas as
indicagdes necessarias para possibilitar a coloca¢do da mao na posi¢do correta, bem como
facilitar o entendimento das passagens mais dificeis, com mudangas consecutivas entre as
cordas ou uso de harmdnicos. Acredita-se que a auséncia de dedilhados nota a nota estimule o
exercicio mental do aluno para a compreensdo e para a memorizagao da localizagio das notas.
Pede-se ao professor que avalie este grau de dificuldade para as criangas, inserindo mais

informacodes se considerar necessario.

1 Localizacao dos Primeiros Harmonicos e das Notas “Reais” nas Posicoes

de Referéncia

O violoncelo ¢ um instrumento com muitas notas: extensa tessitura e afinacao
flexivel. Vejamos o que isto significa. Experimente, usando todo o arco, tocar a quarta corda,
que ¢ a corda mais grave, e depois a primeira corda, que ¢ a corda mais aguda. Escute com

atencdo, a distdncia em altura entre estas duas notas, hd um grande intervalo entre elas, de



58

. 28
quase duas oitavas.
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As cordas do seu violoncelo estdo afinadas? Entdo peca ao seu professor para afina-
las usando apenas um diapasdo como referéncia e as cordas soltas, e repare bem no intervalo
entre elas. Tente identificar que o intervalo entre duas cordas adjacentes sempre ¢ igual, € o
intervalo de quinta. Pe¢a também para o seu professor mostrar o som dos batimentos — ou
seja, o som resultante da interagdo das ondas componentes dos sons da nota de cada corda —
entre duas cordas adjacentes um pouco desafinadas entre si. Se o professor fizer com que os
batimentos desaparegam, as cordas estardo afinadas com um intervalo de uma quinta justa.
Falaremos sobre os batimentos logo adiante. Tente memorizar este intervalo, quem sabe, tente

cantd-lo. Vocé vai precisar dele para poder afinar o seu violoncelo sem a ajuda do seu

professor!
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Agora, escolha um dos seus dedos da mao esquerda, e com a ponta — se escolher o
polegar use a lateral do dedo na altura da unha — abaixe a corda do, a quarta corda, em um
ponto proximo a pestana, e va deslizando o dedo com pressdo sobre a corda até o final do

espelho. Faga esse mesmo glissando sobre a terceira corda, a corda sol. Repita sobre a

* Qitava ¢ um termo proveniente da Teoria Musical para denominar a distincia em altura entre duas
notas de mesmo nome mais proximas entre si, ou seja, entre duas notas cujas frequéncias
fundamentais estdo na razdo de dois para um. Outros nomes de intervalos aparecerdo neste manual,
provenientes da mesma teoria, e devem ser pesquisados, compreendidos e reconhecidos
auditivamente pelo aluno.



59

segunda corda, a corda ré, e por ultimo sobre a primeira corda, a corda 1a. Pode trocar de dedo
se voce quiser. Vocé acaba de tocar a maioria das notas reais do seu instrumento — aquelas
que sdo tocadas quando a corda ¢ abaixada até que a ponta do dedo encoste no espelho,
alterando assim o comprimento da parte vibrante da mesma. Repare que em todo o percurso
de uma corda, sempre ha um som de altura diferente do anterior soando, a produgdo de som
de diferentes alturas ¢ continua, ao contrario do piano, que tem entre uma nota e outra, uma
distdncia em altura de meio tom entre as teclas adjacentes. O piano ¢ um instrumento de
afinacdo fixa e o pianista ndo pode alterar a afinacdo das notas enquanto toca. Os
violoncelistas podem, e a preocupagdo constante com a afinacdo € uma caracteristica da arte
de tocar o violoncelo, que ¢ um instrumento de afinacdo flexivel.

Quando vocé deslizou a ponta do seu dedo pela corda 14 até o final do espelho,
chegou na nota real mais aguda realizével sobre o espelho, que ¢ provavelmente uma nota mi.

Esta nota mi ¢ bem mais aguda do que a nota desta corda 14 solta.
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Observe a grande distancia entre a nota d6 da quarta corda e a nota mi da primeira
corda ao final do espelho. A esta abrangéncia intervalar do violoncelo dé-se o nome de
tessitura do instrumento. No caso do violoncelo, esta tessitura ¢ extensa e ultrapassa quatro
oitavas, por esta razao, foi necessario o uso de tantas linhas suplementares para a indicagdo do
mi. Ainda ¢ possivel tocar mais notas além do referido mi, além do espelho, mas adota-se até
este mi como a tessitura padrdo. Este grande niimero de linhas ndo torna imediata a
identificacdo da nota, sua leitura fica dificil e demorada, o que faz esta maneira de notar
desaconselhavel para a escrita de partituras. Para que seja possivel escrever em pauta, de
maneira clara, todas as notas do violoncelo, ¢ necessario o emprego de mais duas claves além
da clave de fa, estes simbolos alteram a indicagdo da nota e da oitava a que se refere no
pentagrama. Abaixo serd novamente escrito o tltimo exemplo em notagdo musical, agora com

o emprego da clave de do na quarta linha.
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Analisando o exemplo acima e comparando-o com o anterior, vemos que 0 Nosso
problema de leitura ndo foi resolvido, o nimero de linhas suplementares variou em dois. Para
a nota d6 da quarta linha tivemos um acréscimo de duas linhas e, para a nota mi da primeira
corda, um decréscimo de duas linhas. Esta pequena variacdo ndo foi significativa para uma
melhoria na agilidade de leitura nos registros mais agudos. A nota 14 da primeira corda solta
ficou centralmente posicionada. O préximo exemplo serd o mesmo texto musical escrito em

clave de sol.

Clave de sol
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Podemos agora observar que a leitura da nota mi foi bastante facilitada, com um
decréscimo significativo do nimero de linhas suplementares. Por outro lado, a dificuldade de
leitura recaiu sobre a nota dod, e a nota 14 continuou facilmente identificavel. Percebemos que,
de acordo com a regido do violoncelo em que os registros se encontram, sera mais favoravel o
uso desta ou daquela clave para a notacdo musical. A nota da primeira corda, centralmente
localizada na tessitura do violoncelo, pode ser claramente escrita em qualquer uma das claves,
e pode ser uma boa sugestdo que o posicionamento desta nota 14 nas trés claves seja
memorizado, a fim de que a relagdo entre as notas do instrumento e as claves seja

prontamente estabelecida.
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Como dissemos anteriormente, os batimentos sdo sons resultantes da interagdao das
ondas componentes dos sons da nota de cada corda — entre duas cordas adjacentes um pouco
desafinadas entre si. Nos referiamos entdo ao intervalo de quinta justa caracteristico da
afinacdo das cordas do violoncelo. Ocorre que os batimentos aparecem sempre que temos
duas notas soando simultaneamente e o intervalo entre elas estd um pouco desafinado, seja
qual for o intervalo.

Sabemos que o som das notas dos instrumentos ¢ formado por varias ondas
diferentes em amplitude e frequéncia — os harmdnicos — que se combinam para juntas soarem
a certa altura, que ¢ dada pela frequéncia de oscilagdo da onda, e intensidade, que ¢ dada pela
amplitude da onda. Esta combinagdo de ondas também ¢é responsavel pela caracteristica do
som que nos permite reconhecer qual foi o instrumento que produziu aquela nota ou notas.
Esta caracteristica ¢ denominada de timbre e ¢ dada pela forma da onda.

Para cada intervalo entre dois sons simultaneos, a combinagdo entre as ondas
componentes ¢ diferente, pois muda a relacio matematica de tamanho de seus comprimentos
de onda, o que significa dizer que muda a relacdo matemadtica de suas frequéncias de onda, ou
ainda, muda a relagdo entre suas alturas. Dependendo desta combinacdo, algumas ondas
podem se somar reforcando certas frequéncias, diminuindo outras ou criando sons de outras
frequéncias ndo multiplas das originais, que ¢ o que ocorre quando surgem os batimentos.

Quando dois componentes de frequéncia quase iguais interagem entre si, resulta um
outro som cuja frequéncia ¢ a média das frequéncias desses dois componentes, mas sua
intensidade varia periodicamente e escutamos esse novo som em pulsos de sonoridade, que
sdo os batimentos. A frequéncia de ocorréncia desses pulsos (batimentos) ¢ a diferenca entre
as frequéncias dos dois sons componentes que soaram simultaneamente. Entdo, quanto mais
proxima estdo as duas frequéncias, mais lento serd o batimento, até desaparecer por completo
quando as frequéncias se igualam. Na pratica, o guia para obter a afinacdo de qualquer
intervalo ¢ sempre tentar anular a velocidade dos batimentos e minimizar o nimero deles,
como fez o seu professor quando afinou o instrumento. Na figura abaixo temos o tempo no
eixo horizontal e a amplitude da onda no eixo vertical. Duas ondas de amplitudes iguais e

frequéncias proximas produzem uma onda de amplitude varidvel no tempo.
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Figura 1 — Fenomeno dos batimentos
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Fonte: Menezes, 2004, p. 59.

Os sons harmonicos aparecem naturalmente numa ordem muito bem definida no que
se chamou de série harmonica. Esta ordem estabelece a altura e a intensidade de cada um dos
harmdnicos em relagdo ao som fundamental, que ¢ o harmonico mais grave e mais forte de
uma determinada nota real do violoncelo. Cada harmoénico ¢ resultante de um modo de vibrar
da corda, cuja frequéncia ¢ um multiplo inteiro da frequéncia do harmoénico fundamental. Por
exemplo, o segundo harmonico, o componente parcial logo acima ao fundamental, tem o seu
modo de vibrar na corda dividida em duas partes e a sua frequéncia ¢ o dobro da frequéncia
do harmoénico fundamental. O terceiro harmonico tem o seu modo de vibrar na corda dividida
em trés partes e a sua frequéncia ¢ o triplo da frequéncia do harmoénico fundamental, e assim
por diante, ficando a corda cada vez mais dividida e em partes menores. Outra caracteristica
da série harmonica do violoncelo ¢ que a intensidade dos harmoénicos vai diminuindo a

medida que aumenta o seu niimero na ordem da série.

Figura 2 — Primeiros modos de vibragdo de uma corda fixa nas extremidades

= < =

Observe que em cada modo de vibragdo além do fundamental, a corda tem partes
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vibrantes de igual tamanho e estdo divididas por pontos que ndo se movem. Estes pontos sdo
chamados nos. No segundo modo de vibragdo temos duas partes vibrantes € um no6, no quarto
modo de vibragdo temos quatro partes vibrantes e trés nds. Quando tocamos uma corda solta,
todos os modos de vibragdo, ou seja, todos os harmonicos estdo soando ao mesmo tempo. E
possivel isolar cada harmonico da série e tocd-lo separadamente dos outros. Na teoria, o
nimero de harmodnicos ¢ infinito, mas na pratica, o0 nimero maximo de harmoénicos possivel
de serem isolados numa corda de violoncelo ¢ de trinta e dois (Bosanquet, 1996, p. 1). Nos
iremos apenas até o quarto harmdnico além do fundamental das cordas soltas. Devemos saber
também, que cada harmonico da série de uma corda solta ndo ¢ formado por uma Unica onda
sonora, se for analisado num espectograma, veremos que ele também ¢ composto da sua série
harmonica, e assim por diante.

Para se isolar um harmonico da série harmonica de uma corda solta, basta encostar a
ponta do dedo sobre um nd e puxar o arco, posicionando-o proéximo ao cavalete. Vamos
experimentar achar o n6 que divide a corda solta ao meio. Esta divisdo deve ser feita
considerando as duas extremidades fixas da corda, uma estd na pestana e outra no cavalete.
Imagine agora aonde estd o meio exato deste comprimento. Novamente, escolha um dedo e,
na corda 14, apenas encoste sua ponta sobre este ponto, sem abaixar a corda. Talvez vocé
precise de algumas tentativas, deslizando o dedo na corda para cima e para baixo, até
encontrar este ponto. Aqui vai mais uma dica, este som tem o timbre bem diferente do som da
nota real, pois ¢ apenas um componente dessa. Outra dica, lembre-se de que este som terd o

dobro da frequéncia de sua corda solta, sera a mesma nota 14, no entanto, a uma oitava acima.

Indicagdo de corda solta - zero

o Indicagdo de nota em harménico - circulo
o

BNV

Je e

o
I I

Depois que vocé encontrar o n6 do meio da corda e conseguir fazer soar o
harmdnico, apoie a ponta do dedo no mesmo ponto até abaixar a corda totalmente, e toque
com o arco a nota real deste ponto. Vocé€ percebeu que as notas, real € em harmonico, sdo as
mesmas e na mesma oitava? Isto ocorrera com alguns nds apenas, e nestes casos a notagao do
harmdnico ¢ bem simples, indicado por um circulo sobre a nota. Repare que a indicagao da
corda solta ¢ feita pelo nimero zero que ¢ um simbolo bem parecido com um circulo, fazendo

com que na pratica, ambos muitas vezes se confundam.
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Nota real sobre o ndé do meio da corda
o Nota em harmonico ao meio da corda

Quando vocé encosta a ponta do dedo sobre um né e toca este harmonico, a corda
toda vibra, embora dividida em duas partes, entre a pestana e o seu dedo e entre o seu dedo e
o cavalete. Nao ha vibragdo no nd. Quando vocé abaixa a corda para fazer uma nota real neste
no, a parte da corda entre a pestana e o seu dedo para de vibrar e o som que voce escuta ¢ o da
parte da corda que ficou entre o seu dedo e o cavalete. Sempre que entre um nd e o cavalete
nao houver nenhum outro ndé do mesmo modo de vibragdo, havera neste ponto, uma nota real
igual a nota em harmonico. Isto ocorre porque o comprimento da corda necessario para tocar
aquela nota real ¢ igual ao comprimento entre o primeiro n6 daquele modo de vibracdo e o
cavalete. Na figura 3 temos o esquema das cordas vibrantes nos quatro primeiros harmonicos
apos o som fundamental, a pestana (P) a esquerda, o cavalete (C) a direita e os primeiros nos

— indicados pelas setas (1/2, 1/3, 1/4 e 1/5).

Figura 3 — Nos de nota real e nota em harmonico iguais
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Toque novamente a nota 14 real do meio da corda. Agora desloque um pouco o dedo
para frente e para trds enquanto toca. O que aconteceu? Vocé consegue perceber que a nota 14
teve sua afinagdo alterada para cima e para baixo, ou seja, ficou ligeiramente mais aguda e
depois mais grave? Faca a mesma coisa com a nota em harmoénico deslocando o dedo sem
abaixar a corda. Repare que agora a afinacdo da nota também foi alterada como no caso
anterior, mas a nitidez da nota diminuiu sempre que a ponta do dedo se afastou do n6. Entdo
concluimos que o n6 ¢ um ponto bem definido e que ndo podemos alterar a sua afinagdo sem
alterar a nitidez do som, podemos dizer que a afinacdo dos harmonicos ¢ fixa. Por isso, os
harmdnicos servirdo de referéncia para a localizagdo de varias notas no violoncelo. Tente
agora encontrar os harmoénicos do meio das outras trés cordas e preste bem aten¢do na
afinacdo do harmoénico e na afinacdo da nota real obtida quando vocé abaixa a corda

exatamente sobre o n6 — ponto onde a intensidade do harmoénico ¢ maxima.
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Vocé percebeu que a nota real ¢ um pouco mais aguda (alta) do que o harmodnico?
Esta diferenca ocorre porque a parte da corda vibrante na nota real estd um pouco mais tensa
do que quando tocamos o harmonico.

Agora que vocé conhece o timbre dos harmodnicos, repita aquele exercicio de deslizar
a ponta de qualquer dedo sobre toda a extensdo das cordas. Desta vez sem pressiona-las. Nao
se esquega de colocar o arco proximo ao cavalete, porque vocé vai procurar pelos harmonicos
ao longo da corda. Estou certa de que conseguiu ouvir alguns, ndo ¢ mesmo?

Prosseguimos na exploragdo dos harmonicos, dividindo a corda em quatro partes
iguais. Considere as duas metades anteriormente obtidas, uma a partir do meio da corda até a
pestana e, a outra, do meio da corda até o cavalete. Divida-as ao meio e teremos encontrado
mais dois nds e quatro partes de corda. Como estas partes sdo menores que as anteriores —
exatamente a metade —, sabemos que a nota sera mais aguda, terd o dobro da frequéncia, isto
quer dizer que teremos mais dois nés com a mesma nota do ndé ao meio da corda, porém a
uma oitava acima. Obseve na figura 3 que o modo de vibragdo do qual estamos falando agora
¢ o penultimo da figura. Neste modo, temos trés nos, um deles ¢ coincidente com o n6 do

meio da corda, e por isso, ndo € possivel obter o 14 harmdnico a duas oitavas acima da corda
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solta neste ponto. Sempre que dois nods de diferentes modos de vibragdo coincidirem, sera
possivel obter apenas a nota do harmonico mais grave dentre eles.

Comece por achar novamente o meio da corda 14, encoste a ponta de um dos dedos
sobre o harmonico e deslize-o sobre a corda em dire¢do ao cavalete, imaginando o ponto da
corda que divide esta parte ao meio. Procure pela nota 14 a uma oitava acima e, se necessario,
faga tentativas, procure pelo novo harmdnico. Quando achar o ponto, abaixe a corda e
verifique que a nota real ¢ a mesma, pois este ¢ 0 n6 mais proximo ao cavalete deste modo de
vibragdo. Deslize o dedo por sobre a corda e volte ao meio dela. Repita o mesmo
procedimento para achar o n6 equivalente na parte inferior da corda — mais proxima a pestana,
regido da corda de notas mais graves. Este no estard simétrico ao anterior em relacdo ao meio
da corda. Verifique a nota real neste novo né no braco do instrumento. Desta vez ndo ¢ uma
nota 14, ¢ uma nota ré! Observe novamente na figura 3 que, agora, 3/4 da corda estdo vibrando
quando vocé toca esta nota real. Vamos ver como fica tudo isso na pauta. A notagdo dos
harmonicos adotada neste manual sera diferente para estes dois nds, mas muitas vezes, vocé
ndo vai encontrar todas as informagdes numa partitura e precisard decidir em qual nd ira tocar

0 harmoénico.

Harmonico 1/4 - mais proximo ao cavalete

Nota em harmoénico ao meio da corda /
Harmonico 1/2 AW o
[e] (]
| o . = | &
Y 1 i
o
e S
I I I Nota real sobre o n6 3/4
/ I
AW

Nota real sobre o n6 1/4 o T
Harmoénico 1/4 - mais proximo a pestana

Observe a notacao do harmonico 1/4 na metade da corda localizada sobre o brago do
instrumento. O algarismo romano indica a corda em que vamos tocar, a nota em forma
diamante mostra o nd sobre o qual encostaremos o dedo indicando a nota real que ali se
encontra, enquanto a nota mais aguda mostra o som do harménico que ird soar, com a

. . ~ ~ 29
indicacao correta de sua duragao.

29 x . ~ . .
Esta notagdo ¢ proveniente da notacdo convencional completa, que utiliza a nota da corda sobre a

qual se toca o harménico também escrita na pauta, indicagdo que neste texto foi substituida pelo
algarismo romano.
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Compare a nota real do n6 3/4 da primeira corda, que ¢ um ré, com a nota da segunda
corda solta. Escolha qualquer dedo e encontre este n6 pelo harmonico, abaixando a corda em
seguida para realizar a nota real. Toque as duas cordas simultaneamente. Vocé€ ouviu que se
trata novamente de um intervalo de oitava? Experimente comparar nas outras cordas.

Teremos o seguinte:

Vv
!
£ £ |
- YD Bl o f [
Jeo o) | = T | | | - -
VAR ) ~ | | a a |
A | | = |
! - g o e
S I v
I

Estas relagdes de oitavas entre notas de cordas vizinhas, serdo Uteis para conferéncia
de afinacdo enquanto vocé estiver tocando.

Vamos agora prosseguir iniciando a divisdo da corda em trés partes. O nimero trés
nos trara uma outra familia de harmonicos, as notas dos harménicos encontrados nao terao
mais a relacdo de oitava com a fundamental. Vamos ver que intervalo serd esse! Para dividir a
corda em trés partes precisamos de dois nos, estas partes devem ter tamanhos iguais € os nos
estdo equidistantes ao nd central, o do meio da corda. Visualmente, esta divisdo ¢ um pouco
mais dificil de se obter do que as anteriores, entdo comecaremos desta vez com o no6 da parte
baixa, sobre o braco do violoncelo. Nesta regido temos uma referéncia a mais para este no,
sua coincidéncia com a curva do brago do instrumento, um pouco antes de chegar na caixa de

ressonancia do mesmo.
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O procedimento para encontrar este harmdnico ¢ o mesmo dos anteriores. Va até o
n6 do meio da corda e deslize a ponta do dedo escolhido para baixo (em termos de afinacio)
até encontrar a nota em harmoénico na mesma dire¢do da curva do braco. Encontrou o
harmdnico? Faca tentativas de busca para cima e para baixo. Sabe que nota ¢ esta? Esta nota
ainda nao havia aparecido para nos. Abaixe a corda e escute se a nota real ¢ igual ou diferente
do harmoénico. Experimente o mesmo harmdnico nas outras cordas: segunda, terceira e quarta.
Para isto, desloque lateralmente o dedo e mude de corda. Em seguida toque as cordas soltas.
Iniciando na primeira, desca pelas outras até a quarta corda. O que vocé€ percebeu? Vamos
novamente a pauta para entender tudo isso.

Vv

™ nota mi
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O que vocé percebeu auditivamente sobre os intervalos destas duas sequéncias que
vocé tocou, ¢ que o intervalo entre uma nota e a seguinte ¢ a ja conhecida quinta justa. Na
sequéncia do primeiro compasso, a dos harmodnicos, a primeira nota ¢ a nota mi. Vocé
também deve ter percebido que a nota real neste nd ¢ também um mi, uma coincidéncia,
porém, a uma oitava abaixo, por isto, apesar de serem duas notas mi, precisamos utilizar a
notacdo mais completa, para que a diferenca das oitavas fique bem clara. Depois seguem as
notas das cordas soltas em oitavas mais agudas, faltando o do.

Repare na altura da nota em harmonico na segunda corda e verifique que ¢ o mesmo
harmonico do meio da primeira corda. Isso se repete para as notas ré e sol das outras cordas
nos harmoénicos nos nés 1/2 e 2/3. Outra maneira de afinar o violoncelo, ¢ pela comparagao
destes harmonicos. Afina-se a corda 14 com o diapasdo. Em seguida, verifica-se se o la
harmonico do meio desta corda e o la harmonico localizado na direcdo da curva do braco da
segunda corda soam em igual afinacdo. Ao contrario do outro método de afinar por cordas
soltas, no qual se tocam as duas cordas juntas, neste método ¢ usual se tocar uma nota e
depois a outra. Isto se da porque aqui a audicdo ¢ de uma onda mais simples e o intervalo ¢ de
unissono, tornando o fénomeno diferente do anterior quando se comparava sons de varios
harmdnicos. Agora a procura ¢ pela igualdade de dois sons e ndo ¢ necessario o auxilio dos
batimentos como guia. Peca para o seu professor lhe mostrar como se afina o violoncelo
comparando estes harmonicos.

Trabalhamos no noé 2/3, agora seguiremos ao seu complementar 1/3, situado além do
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n6 do meio da corda. Veja novamente a figura 3 para relembrar a imagem da corda vibrando
neste modo, que ¢ o terceiro harmodnico, nos fornecendo a quinta da fundamental. Como este
nd 1/3 é o mais proéximo ao cavalete, sabemos que as duas notas no nd, real e em harmonico,

serdo o mesmo mi. Repita todo o processo e va até este no.

Harmonico 1/3
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Harmonico 1/2

Com estes harmoénicos da familia das quintas, uma teia de relacdes comega a se
formar entre as notas do violoncelo. As notas 14 em harmdnico da primeira corda comegam a
ser localizadas na corda ré, o ré na corda sol, e esta na corda do. A figura 4 ¢ apenas um
esquema dos nos que apresentam as mesmas notas em harmodnico para as cores iguais.
Considerando as notas reais, havera coincidéncia também das notas dos nos 1/2 e 1/3 de
mesma cor. Desta tltima relagdo, podemos dizer que dada uma nota qualquer, o raciocinio
para aché-la numa corda mais grave ¢ o de subir uma quinta na mesma corda e mudar para a
corda mais grave adjacente, e o inverso para encontrd-la na corda mais aguda adjacente.

Verifique também que a nota real do n6 2/3 ¢ igual a da corda solta seguinte (mais aguda).

Figura 4 — Coincidéncia de notas em harmonico entre cordas vizinhas
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Fonte: ABM, 2012.

Com a localizacdo de alguns harmoénicos e com esta relacdo de quintas, ¢ possivel
encontrar qualquer nota do violoncelo e relacionar as cordas entre si. Vocé deve ter em mente,
que apenas as notas reais do extremo grave e as do extremo agudo podem ser feitas em apenas
um Unico ponto, a maioria das notas pode ser tocada em dois pontos diferentes, e algumas em
até trés ou quatro. Esta gama de opcdes de dedilhado ¢ uma riqueza para a interpretacdo, pois

cada corda tem o seu timbre caracteristico e, as vezes, alguns problemas técnicos podem ser
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minorados com a escolha de um outro dedilhado. Em rela¢do as notas em harmoénico, vocé
viu que quanto maior a sua ordem na série harmonica, mais nds estardo disponiveis para a sua
realizagdo, desde que ndo coincidam com outros nos de ordem menor, € que os nds estao
dispostos como se houvesse um espelho no né do meio da corda.

Mas para se poder ter uma fluéncia no dedilhar do violoncelo, ainda ¢ preciso que se
conheca a organizacdo das notas reais em posi¢des e em dedilhados padronizados. Esta
esquematizacdo foi desenvolvida ao longo da histéria do violoncelo. Neste manual,
localizaremos apenas algumas posi¢des em cada corda, com auxilio de alguns nds dentre os
que ja conhecemos.

Para finalizar este trabalho de exploracdo dos harmdnicos, gostaria de introduzir o
quinto harmonico da série, que divide a corda em cinco partes vibrantes e nos d4 a terca maior
em relagdo ao som fundamental. A divisdo da corda em cinco partes ¢ mais trabalhosa, entdo
vamos nos servir de um no ja conhecido e vizinho de um que queremos encontrar. Observe na
figura 3, que o n6 3/4 ¢ bem préximo do 4/5, que € o do novo modo de vibragcdo que vamos
conhecer. A distincia entre eles ¢ a distancia basica usada na padroniza¢do das posicdes e
dedilhados a qual nos referimos anteriormente. Esta distancia em altura, quando consideramos
as duas notas reais localizadas sobre estes dois nos, ¢ de meio tom, e nesta regido do
violoncelo, corresponde a pouco mais de 2 cm. A medida que caminhamos para as regides
mais agudas, a distancia entre os semitons vai diminuindo.

Antes de prosseguirmos a localizacdo do no, peca ao seu professor para tocar para
vocé o intervalo de ter¢a maior. Vamos entdo ao nd6 do meio da primeira corda e em
harmonico, relembre este 14. Deslize para o n6 3/4, que ¢ o harmonico a uma oitava acima.
Reencontrado este nd, deslize a ponta do dedo cerca de dois centimetros em dire¢do a pestana,
procurando pelo harmonico d6 sustenido, a ter¢a maior de 14. Abaixe a corda e toque a nota
real. Outra coincidéncia! Vamos ver quais as novas notas nas outras cordas. Toque nas outras

cordas.
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Harmonico sobre o n6 4/5
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Se vocé quiser prosseguir para obter os outros nos do modo, visualize a distancia
entre a pestana e o seu dedo sobre o nd 4/5 e deslize a mesma distancia para cima em busca

do novo nd, e depois mais duas vezes para os outros dois nds além do meio da corda.
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Para podermos realizar a sequéncia completa das notas reais da tessitura padrao do
violoncelo, precisamos localizar pelo menos cinco posi¢des. Neste manual ndo praticaremos
melodias na quarta mais aguda de cada corda, nos utilizando apenas de quatro posigdes.
Nossas posigdes serdo coincidentes com a primeira, quarta, sétima e décima primeira posi¢des
tradicionais. Os nds que voc€ precisa memorizar para que possamos localizar estas posi¢des
sdo cinco em cada corda. Sdo eles, na ordem em que vimos: 1/2, 3/4, 2/3, 1/3 e 4/5. Na
pratica, serdo quatro nds por corda, pois vimos que os nés 4/5 sdo vizinhos dos nos 3/4. A

seguir vamos recapitular estes nés relembrando as respectivas notas de seus harmonicos.
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Figura 4 — Esquema dos nos na corda para as posicdes de referéncia
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Fonte: ABM, 2012.
Veja abaixo as notas dos harmonicos dos nossos nds de referéncia nas quatro cordas.
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Na proxima parte, veremos como posicionar a mao esquerda sobre esses nos e,

finalmente, tocarmos melodias em notas reais.

2 As Trés Formas da Mao Esquerda e Pequenas Melodias nas Posi¢coes de
Referéncia

No decorrer da parte anterior deste manual, enquanto buscdvamos os harmonicos,
seus nos e notas reais, vocé percorreu toda a extensdo do espelho do violoncelo, e deve ter
percebido que ha duas regides bem diferentes sobre as quais podemos tocar. A regido mais

grave, sobre o braco do instrumento, e a regido mais aguda, na qual o espelho se projeta



73

sozinho no ar, ficando acima da caixa ressonincia do violoncelo. A primeira, pode ser
envolvida por sua mao — ficando o polegar em oposi¢do aos outros dedos. A segunda, a mais
aguda, apresenta algumas dificuldades para ser tocada da mesma maneira. Para esta segunda
regido, usa-se a mao toda sobre o espelho, numa posi¢do chamada de capotasto. Esta palavra
veio do italiano e significa pestana, que sera a fungdo do polegar. Uma outra regido, que fica
entre as duas primeiras, logo apds a curva do brago do violoncelo, deve ser mencionada. Aqui
ainda se pode executar as notas com o polegar em oposi¢ao aos outros dedos, mas o uso do
quarto dedo nem sempre € possivel ou confortdvel. Por esta razdo, a solugdo para esta regido
foi a de adotar a posicao de trés dedos, na qual ndo se usa o quarto dedo e a distancia entre os
outros pode ser de meio tom ou de um tom.

Vamos ver agora algumas fotografias de como posicionar a mao esquerda nas
posicdes baixas usando o polegar em oposicao aos demais dedos. Iniciamos pela nossa
primeira posi¢do de referéncia, a chamada primeira posicdo. Esta ¢ a numeragdo dada a
posicao na qual o quarto dedo esté localizado sobre o n6 3/4 e o terceiro dedo sobre o no 4/5.
A distancia entre eles, o meio tom, ¢ a distancia que deve haver entre o segundo e o terceiro
dedo e entre o primeiro e segundo dedos também. A posicdo bésica desta forma usada no

braco do violoncelo, baseia-se na distancia de meio tom entre os dedos.

Figura 5 — Primeira posi¢do — quarto dedo sobre o n6 3/4 na corda |

Fonte: ABM, 2012.
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Figura 6 — Primeira posi¢ao — polegar em oposi¢do aos demais dedos na corda I

Fonte: ABM, 2012.

Compare a figura 5 com a figura 7. Observe que quando se muda de corda numa
mesma posi¢do, o angulo entre o braco da violoncelista e o brago do violoncelo também ¢
alterado, a fim de manter a posicdo reta do pulso, a forma arredondada da mao e a distancia da

palma da mao ao instrumento.

Figura 7 — Primeira posi¢do — quarto dedo sobre o né 3/4 na corda IV

Fonte: JCSB, 2013.
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Figura 8 — Primeira posi¢do — polegar em oposi¢do aos demais dedos na corda IV

Fonte: ABM, 2012.

O polegar ¢ um importante apoio e guia para a mao em qualquer posi¢do e em
qualquer forma utilizada. Nas figuras 6 e 8, vocé pode verificar que o polegar fica quase atras
do segundo dedo, isto pode variar um pouco de pessoa para pessoa devido a relagdo entre os
tamanhos dos dedos e da palma da mao. Este correto posicionamento do polegar estd no
ponto de equilibrio da mao, se estiver deslocado para qualquer um dos dois lados, a palma da
mao deixa de ser paralela ao brago do instrumento e o peso do brago do instrumentista ndo ¢
transmitido diretamente a ponta dos dedos. Este peso ¢ o que deve estar presente para vocé
abaixar as cordas sem fazer forca e sem pressionar o polegar contra o brago do violoncelo — o
que vai lhe causar tensdo, dor e dificultar ainda mais o abaixamento das cordas, pois ¢ uma
forca oposta. A relacdo do polegar com o segundo dedo deve ser mantida como um guia, bem
como a forma da mao. Desta maneira, hd uma mudanca de angulo no posicionamento do
polegar, em relagcdo ao braco do instrumento, quando se fizer uma mudanca de corda. Um
eixo formado pelo brago, antebrago, pulso reto e mao em forma arredondada giram em torno
do brago do instrumento para fazer as mudancgas de corda.

A nossa proxima posi¢do de referéncia € a quarta posi¢do. Nesta posi¢do, o primeiro
dedo esta localizado sobre o nd 2/3 e, na sua forma basica, os dedos estdo distanciados de
meio tom entre si, como na primeira posi¢do. Existem, porém, algumas diferencgas da posi¢ao
anterior. Por estarmos numa regido um pouco mais aguda, o meio tom ja ¢ um pouco menor.
Vocé vai ter de descobrir este novo tamanho auditivamente, pelo som do intervalo de
semitom. Seus dedos ficardo um pouco mais proximos uns dos outros nesta posi¢ao, ou seja,
sua mao ficard um pouco mais fechada. O polegar vai estar naturalmente apoiado sobre a

curva do brago do instrumento, ficando um pouco mais proximo do alinhamento com o
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primeiro dedo do que estava na primeira posi¢ao. O dorso da mao estd um pouco virado para
cima, para que a palma da mao nao encoste na lateral ou no tampo da caixa de ressonancia do
instrumento. A mao deve estar livre para se movimentar ao longo da corda e lateralmente
entre elas. Todas estas alteragdes provocam uma leve inclinagdo dos dedos em dire¢do ao seu
rosto.

Observe nas figuras 9 e 10 a diferenca na altura do brago para o posicionamento da
mao nas cordas I e III. Em nenhuma das duas situa¢des o antebraco e a palma da mao estdo

encostados no instrumento!

Figura 9 — Quarta posi¢@o — primeiro dedo sobre o n6 2/3 na corda I
e — B

Fonte: ABM, 2012.

Figura 10 — Quarta posi¢do — primeiro dedo sobre o n6 2/3 na corda III

Fonte: ABM, 2012.

Prosseguindo com as nossas posi¢des de referéncia, temos de subir agora até a sétima
posicao. Esta posicao ¢ muito utilizada pelos violoncelistas, seu n6 de referéncia é¢ o n6 1/2, o

meio da corda, o primeiro que nés vimos. Para esta posi¢do e para a proxima, necessitamos de
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uma outra forma de mao, pois ja estamos sobre a parte suspensa do espelho. Vamos usar a
posi¢do de capotasto. Posicione lateralmente o polegar reto sobre o né 1/2, de maneira que se
possa pressionar duas cordas ao mesmo tempo. Esta serd sempre a posi¢do do polegar, e por
isto foi dito anteriormente que sua funcdo ¢ a de uma pestana, que no nosso caso ¢ mével. Nas
figuras abaixo, o polegar estd posicionado sobre as cordas ré e sol. Repare como os outros
dedos se deslocam para tocar nas duas cordas. Se fosse necessario a partir desta colocagao,
tocar na corda 14 ou na do, o polegar teria de se deslocar lateralmente para a esquerda ou para
a direita, sempre mantendo o apoio sobre duas cordas e mantendo a forma da figura 11 ou da

figura 12.

Figura 11 — Sétima posig@o — polegar sobre o nd 1/2 nas cordas II e III

Fonte: ABM, 2012.

Figura 12 — Sétima posigdo — polegar sobre o nd 1/2 nas cordas II e III

Fonte: ABM, 2012.
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Na posi¢do de capotasto, os cinco dedos sdo utilizados, porém, se emprega o quarto
dedo com menor frequéncia. Este pode estar a meio tom ou um tom do terceiro dedo. Durante
0s nossos exemplos musicais, vamos precisar da forma bdsica do capotasto com uma
variagdo.”” Entre o polegar ¢ o primeiro dedo, vamos manter a distancia de um tom. Entre o
primeiro dedo e o segundo, podemos ter um tom — segundo dedo aberto — ou semitom —
segundo dedo fechado. O terceiro dedo fica a dois tons e meio do polegar. De vez em quando,
o quarto dedo sera necessario. Nesta forma, tem-se o intervalo de oitava, em notas reais, entre
o terceiro dedo na corda mais aguda e o polegar na corda mais grave dentre as duas cordas
sobre as quais estd posicionado o polegar. Vamos ver nas fotografias que se seguem, como a
mao se posiciona para tocar nestes dois padrdes de dedilhado sem o quarto dedo e nas cordas
extremas.

Figura 13 — Sétima posi¢@o na corda 14 — segundo dedo aberto

Fonte: ABM, 2012.

Figura 14 — Sétima posi¢do na corda 14 — segundo dedo fechado

Fonte: ABM, 2012.

% Gostaria de salientar, que tanto nas posi¢des baixas com em posicdo de capotasto, hi outras

combinagdes possiveis de distanciamento entre os dedos, usando um tom ou meio tom, sdo outros
padroes de dedihado que vocé conhecera no futuro.
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Figura 15 — Sétima posi¢@o na corda d6 — segundo dedo aberto

Fonte: ABM, 2012.

Figura 16 — Sétima posi¢@o na corda d6 — segundo dedo fechado

Fonte: ABM, 2012

Observe nas figuras 13 a 16, que o pulso esta sempre reto para permitir que o peso do
brago seja transmitido aos dedos e que a altura do cotovelo varie de acordo com a corda na
qual se esta tocando, bem como a curvatura dos dedos. Dependendo do padriao de dedilhado
do qual se faz uso, a posicdo dos dedos em suas diferentes aberturas, acaba por determinar
também uma outra curvatura e inclinacdo destes, pois os dedos tém tamanhos diferentes e
estas proporcdes sdo Unicas para cada pessoa. Sua mao vai com certeza ter alguma diferenca
em relacdo a minha nestas fotografias. Lembre-se de ndo apoiar a mdo nem o antebrago sobre

0 instrumento.
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Figura 17 — Sétima posi¢@o na corda ré¢ — emprego do quarto dedo

Fonte: ABM, 2012.

Na figura 17, temos o posicionamento do quarto dedo a um tom do terceiro,
adicionado ao padrdo basico com segundo dedo aberto. Observe que o quarto dedo esta
completamente esticado devido ao seu menor tamanho. E por esta razio, e por ser o dedo
mais fraco, que ele ¢ menos utilizado que os demais.

A ultima posicdo que nos servird de referéncia ¢ a décima primeira. Localizada sobre
0 n6 mais agudo dentre os destacados para serem memorizados. Também aqui se emprega a
posicao de capotasto. Coloque o seu polegar sobre o n6 1/3 para estar em décima primeira
posi¢do. Sua mao vai ficar ainda mais fechada, e o meio tom € pequeno. Esta posi¢do esta
mais longe do seu corpo e, o braco esta bem aberto. Cuide para ndo haver tensao no ombro. O
que deve estar um pouco mais alto ¢ o cotovelo e ndo o ombro. Repare que vocé tem, nesta
posicao, sob o terceiro dedo, o né 1/4! Portanto, além da caracteristica oitava em notas reais
entre o polegar e o terceiro dedo, tem-se também este intervalo entre as notas em harmonico

nestes mesmos pontos.
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Figura 18 — Décima primeira posi¢ao na corda I — segundo dedo aberto

Fonte: ABM, 2012.

Figura 19 — Décima primeira posi¢do na corda IV — segundo dedo fechado

| <28\

Fonte: ABM, 2012.

Falta falar ainda da posicdo de trés dedos. Pelo fato dela ndo ser usada nas nossas
posigdes de referéncia, ndo teremos a pratica desta forma de mdo neste manual. Mas ¢
importante que vocé a conhega para o seu uso num futuro bem proximo, pois ela é muito
utilizada no repertério do instrumento. Como ja dissemos, esta forma de mao ¢ empregada
quando queremos tocar nas posi¢oes localizadas na divisa entre a regido das posigdes baixas e
das altas, que fica logo depois da curva do brago do violoncelo, apds a quarta posi¢ao, e vai
até o meio da corda, na sétima posicdo. Entdo, o seu uso ¢ principalmente para as posi¢oes
quinta, sexta e sétima. Seguem as fotografias que mostram os trés padrdes de dedilhado desta

posicao.
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Figura 20 — Posi¢ao de trés dedos na quinta posi¢ao — tom — semitom

Fonte: ABM, 2012.

Figura 21 — Posigao de trés dedos na quinta posi¢ao — semitom — tom

Fonte: ABM, 2012.

Figura 22 — Posi¢do de trés dedos na quinta posi¢do — tom — tom

Fonte: ABM, 2012.
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Antes de iniciarmos a pratica dos trechos melddicos, gostaria de colocar aqui um
importante aspecto da rotina de um instrumentista. Tocar violoncelo ¢ também, e ndo
somente, uma atividade fisica, e como tal deve ser encarada. Quero dizer com isto, que ¢
necessario preparar o corpo para o ato de tocar, por meio de aquecimento e alongamento dos
musculos do seu corpo, e ndo apenas das maos e bragos, pois o corpo todo participa dos
movimentos envolvidos nas agoes de ambas as maos.

Tocar qualquer instrumento, especialmente os de cordas, exige uma alta precisdo e
refinamento dos movimentos por parte do musico. Por outro lado, nosso instrumento ¢
grande, e dentro de um estojo, pode pesar varios quilos, exigindo forca fisica para ser
carregado. Também nos ¢ exigida a resisténcia muscular para manter ambos os bragos
erguidos no ar e a posigdo reta das costas sem algum apoio externo. Para melhor atender a
todas estas solicitacdes e termos uma longa vida artistica, devemos estar em boa forma fisica.

A minha sugestdo ¢ a de que cada um adote para si uma atividade fisica completa,
adequada e regular. Como minha preferéncia, indico a natagao, que fortalece a0 mesmo tempo
que relaxa e alonga a musculatura, e ¢ de baixissimo risco de acidentes, preservando nosso
corpo. Quanto aos cuidados pré e pds pratica violoncelistica, indico uma conversa com o seu

professor.
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Iniciaremos agora a nossa parte pratica de pequenos trechos melddicos. Estas
melodias pertencem ao folclore brasileiro e sdo motivos, semi-frases ou frases de musicas
recolhidas, transcritas para pauta e publicadas em livros brasileiros por musicos estudiosos de
nossa cultura. Desta maneira, se for do seu interesse, vocé podera conhecé-las na integra.’’
Ficamos aqui apenas com estas pequenas unidades, facilmente memorizaveis, para que vocé
possa comparar a primeira parte de cada exercicio com a sua repeti¢do, usando o seu ouvido
como guia.

Para a execucdo dos exercicios, vocé€ deve primeiramente, sem tentar toca-lo no
instrumento, observa-lo do comeco ao fim, identificando as posi¢des nas quais vocé devera
posicionar a sua mdo, as notas que vocé€ ird tocar, as indicacdes presentes e fazer uma
primeira leitura. Ao inicio de cada exercicio, vocé terd a indicagcdo das notas mais aguda e
mais grave da primeira metade com seus respectivos dedilhados. Apods esta, vocé terd a
orientagdo para posicionamento do polegar, caso a segunda metade esteja em posicdo de
capotasto, e entdo, novamente a indicacdo das notas extremas da passagem. Se houver outras
informagdes das quais seja importante relembra-lo sobre outras notas, elas também estardo
nesses compassos introdutodrios.

E importante que vocé tenha bastante calma e paciéncia consigo mesmo, pois sio
muitas informacdes que devem ser observadas ao mesmo tempo, principalmente a correta
postura para tocar em cada posi¢do — consulte as fotografias. Voc€ nao deve se preocupar em
tocar sem interrupacdo entre as duas metades de cada exercicio, vai precisar de tempo para
localizar os nés e a nova posi¢do. Os andamentos indicados, sdo os originais das musicas, e
sdo validos para vocé ja ir conhecendo o nosso folclore, mas podem, quando rapidos, serem
deixados como objetivo para um breve futuro. O nosso alvo aqui ¢ que comece a conhecer a
geografia do seu instrumento. Procure sempre tocar com um som claro e forte, sem timidez.
Para poder lapidar o seu som, vocé precisa primeiro desenvolver um. Divirta-se!

Pode acontecer de que determinados ritmos sejam de dificil leitura para vocé. Peca
entdo ao seu professor para lhe mostrar como se toca aquele trecho e memorize a passagem.
Volte ao pentagrama e identifique as notas e sua localiza¢do. Pronto, siga tocando. Vocé
certamente ird reconhecer pelo menos algumas das melodias usadas nos nossos exercicios.
Muitas estiveram presentes na infancia de alguns. Mas ha dois motivos em especial que eu

gostaria que vocé tentasse reconhecer no decorrer de sua pratica: eles foram usados por Heitor

' Estes trechos musicais foram retirados dos livros: " Guia Pratico: para a Educagio Artistica e

Musical" de Heitor Villa-Lobos, "Cem Melodias Folcloricas: Documentario Musical Nordestino"
de Alceu Aratijo e Arico Jr. e da série de livros do Ministério da Educacdo e Cultura denominada
"Folclore Brasileiro".
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Villa-Lobos no segundo movimento de sua obra “Bachianas n° 4”.

Quando colocamos a nossa mao em capotasto, o polegar estd numa posi¢cdo muito
diferente da qual ele normalmente atua na nossa vida didria — ele quase sempre se movimenta
para agarrar objetos, fazendo for¢a contra os demais dedos. Aqui, este dedo sera solicitado
para mover-se em outra dire¢do e no mesmo sentido dos demais dedos, semelhante ao
movimento presente nas acdes de tocar piano e datilografar, que sdo menos frequentes ou nao
comuns a todos. Por esta razdo, algumas pessoas podem ter polegares muito fracos e ndo
conseguir abaixar as cordas com este dedo, ou entdo sentir dor ao fazé-lo. Se este for o seu
caso, use os exercicios de maneira sabia para ndo se machucar e correr o risco de desenvolver
uma lesdo por esforco repetitivo (LER): toque apenas o que conseguir, sem maiores esforgos,
e apenas entenda mentalmente a outra parte. Vocé pode apenas simular a pratica da mao
esquerda, sem abaixar as cordas. Lembre-se, toda a boa pratica se inicia no cérebro, e este
inicio vocé ja estard fazendo. Com um pouco de tempo de vivéncia nas posi¢des baixas e apos
um trabalho com profissionais da Fisioterapia, se necessario, vocé logo podera realizar os

nossos pequenos trechos em capotasto.

Grupo 1

Relacionando a Primeira com a Sétima Posicao na Corda La

Observe que, quando em posicao de capotasto, a numeragdo das posi¢des ¢ dada pela
localizagdo do polegar, da mesma maneira que esta referéncia estd no primeiro dedo nas

posicdes baixas, quando tocadas com a mao colocada na forma dos dedos em oposi¢ao.
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Interludio

Gostaria de colocar agora, mais uma caracteristica presente nos violoncelos bem
dimensionados. Talvez vocé ja tenha percebido que quando toca a nota fi ou nas
proximidades dela, nas duas cordas mais graves, ha uma variagdo de afinagdo e intensidade
sonora na nota deste ponto do espelho, a qual vocé ndo pode controlar. Este fendmeno ¢
chamado de lobo, e pode estar entre as notas ré e sol, sendo mais comum na nota fa. Sua
localizagdo e intensidade sdo caracteristicas de um dado instrumento, € para um mesmo
violoncelo, podem variar com a humidade, tipo de corda, posicionamento e caracteristicas do
cavalete e da alma. O lobo pode aparecer numa certa nota numa dada posi¢do de uma corda e
ndo estar na mesma nota em outras posi¢des ou em outras cordas, ou ter intensidade diferente.
Quando aparece na corda ré, em geral, pode ser eliminado por um melhor dimensionamento
da alma.

O lobo ¢ um fendmeno resultante da interferéncia entre ondas sonoras, coisa que ja
vimos quando faldvamos sobre batimento, resultantes da vibragdo da corda em que se toca e
da caixa de ressonancia do instrumento. Por uma caracteristica de construcdo do instrumento,
ndo acidental, uma instabilidade presente para uma certa frequéncia de ressonancia, faz com
que as vibragdes entre a caixa de ressonancia do instrumento e a corda, ora tentem se anular e
ora tenham o seu maximo, gerando este som descontrolado, diferente de todas as outras notas.

Existem pequenos instrumentos destinados a diminuir a intensidade de um lobo ou
deslocé-lo de uma nota, mas sempre que se consegue diminuir o incdmodo causado por um
lobo, a sonoridade do instrumento também perde intensidade. Trocar a corda por uma mais
leve costuma mudar a frequéncia na qual o lobo ocorre. Na pratica, muitos violoncelistas
fazem um pequeno deslocamento de rotagdo no eixo do instrumento e pressionam gentilmente
as laterais da caixa de ressondncia com as pernas, alterando um pouco as frequéncias de
ressonancia, quando tém de tocar uma nota com lobo, isto diminui a intensidade da nota e do

incomodo!
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Grupo 3

Nao se esquega de levantar um pouco o cotovelo em relacdo a posi¢do na qual estava

durante a pratica do grupo anterior.

Relacionando a Primeira com a Sétima Posicdo na Corda Sol
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Relacionando a Quarta com a Décima Primeira Posicao na Corda Sol

Vocé percebera, ao executar o trecho melddico na décima primeira posicao, que a
sonoridade desta regido do violoncelo tem um pouco menos de brilho e volume do que as
outras sonoridade que vocé experimentou até¢ aqui. Além do que, tocar nesta posi¢do também
exige um pouco mais de esfor¢o da mao. Por estas razdes, e por termos mais duas regides em
cordas mais agudas para executarmos estas mesmas notas, o uso da décima primeira posigao ¢
muito raro no repertdrio violoncelistico. Apesar disto, esta regido serd aqui apresentada e
treinada, pois tocar estas melodias se destina a fazer com que vocé conhega as notas e ligue as

posicdes entre si numa mesma corda.

9 - Constancia
Cangao

Q@
() II @ | | | —
A Y — i Y H—y Y J — f—  ———— Y H
® e e | e —
® “m m I
nd 1/3 2° dedo fechado



100

10 - Caranguejo - I

Cangao

A

—
[
—
<
o
=g
By
Q
p—
<
o
w3o
o«
0~

U 1
V.4
(a1

|
|
|

i
IS

H
T
| “
Ll K
1L g
[l =
= g <
1
iy S
o | = 3
= - =)
| o <
_d. ma
| ‘"
A 2
<
_H o mrm Mo
E o
S ©w
7 & Q
—H —» o 9 -
U - S
=2 »E T g 8
0] N [ Q@ Mo
7) < 2
) C » o
2 g
e
— &
SRR - 2
<
= o= -
9~
inE X
o | o ™o
=)
o«
o
g5 = H -
o o S
Nre &

A

. o

II

Allegro vivace

III

o
III

2° dedo fechado

I

II

12 - Dai-me Licensa

Roda infantil

no 172 s/

n6 2/3

A

U1

|-

I

Ralel

72

| I

Il
I
|

-
=

]
Ay
IA

I
=72,

II
o}

J

II
e}
|

I
II

P
L4

111

2° dedo fechado



101

13 - Olha o Bicho
06 1/2 Batuque
n62/3 no6 2/3
6 @ S;’ 14 Poco animato 3
4 3 3
] o 1 e} [e] 1/\ o 1 o 4
4 —
3 ) ° . ® T T >y T T N 01
77— T I s — 1 1 i
S 3 i ! T 1T — | | 'I/ :)VII
I II III I I m I
8 o Poco animato
n oI e 7 3 | 3 ¢ 3
)" 4 1T | IT | o | I
f’fLH ” } & | 1 I | — | | | ! N 07 1 1)
\é/ 2 III 11 .I II || :l' i |
6 1/3 I 11 II o N\ | B

2° dedo fechado

14 - Sericorea
né 1/2 Roda-Pagode

né 1/3 2° dedo fechado

15 - Meninas, 6 Meninas

Danga cangao

63 no 12 . o
., fa ol
oY 3 ! Andantino 3
1 4 1 0 31 3 o g, 13 4
. ud il — A
A 1 |
[ 3| | T 11 |
I [J)
I I 11 o II HIII
8 Andantino @
n oo e 7 1 v — ’
v H— | . T — —= 1 |
©® i : .
D III Il N M II
16 1/3 I III 2° dedo fechado T



102

16 - Vitu
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Grupo 4

Nao se esqueca de levantar um pouco o cotovelo em relagdo a posi¢do na qual estava
durante a pratica do grupo anterior.

Ao tocar nas posi¢des sétima e décima primeira desta corda, vocé encontrara as
mesmas caracteristicas de sonoridade da regido da décima primeira posi¢do na corda sol, e a
problematica ¢ a mesma, sendo, portanto, mais uma regido do violoncelo muito raramente ou

nunca utilizada durante a execu¢@o de nosso repertorio.

Relacionando a Primeira com a Sétima Posicdo na Corda D6
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Relacionando a Quarta com a Décima Primeira Posicao na Corda Do
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Relacionando a Primeira com a Quarta Posicio em Cordas Adjacentes
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Grupo 6

Arpejos e Revisao dos Harmonicos (fundamental a quinta ordem)

Agora vocé vai ter um exercicio para deslizar sobre cada corda, quase como no inicio
deste manual. Mas desta vez, vocé deve observar a posi¢do correta da mao e localizar certas
notas. Todas as notas deste exercicio estdo sobre nds, todos conhecidos nossos, o que
significa que vocé pode conferir o seu posicionamento tocando as notas em harmoénico de
cada ponto. O nosso objetivo aqui € tocar os arpejos maiores, tendo como fundamental a nota
de cada corda solta. Em alguns nds, as notas reais serdo as mesmas que as dos harmdnicos —
estdo indicadas na partitura entre parénteses —, vocé pode tocd-las como preferir. Comece
localizando a primeira posi¢ao através do nd 3/4, sobre o qual colocamos o quarto dedo, e
depois, posicione o terceiro dedo sobre o n6 vizinho, 4/5, como costumavamos fazer. Para
deslocar a sua mdo de uma nota até a proxima, deslize com o proximo dedo a ser utilizado
com um pouco de pressdo, para se guiar pelas notas reais, pois vocé vai continuar a produzir
som com o arco. Ao chegar na proxima nota do arpejo, confira com o harmonico. Consulte o
resumo que estd ao final em caso de duvida. Peca ao seu professor para demonstrar o

exercicio para vocé antes de iniciar sozinho.



Arpejos nas Quatro Cordas
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3 Harmonicos Artificiais

Esta tltima parte de nosso manual ¢ um complemento ao assunto sobre harmonicos e
sobre o uso do polegar esquerdo. Nao havera pratica destas informagdes por ser uma técnica
mais avangada, que exige muito controle de arco, bem como preparo fisico, além de maior
coordenacao da mao esquerda.

Talvez esta denominagdo “harmoénicos artificiais” ndo seja muito precisa, pois 0s
harmoénicos aos quais se refere, sdo tdo naturais quanto os outros que estudamos na parte
anterior, fazem parte da série harmonica e sdo obtidos da mesma maneira, pela subdivisdo da
corda em partes iguais. O termo “artificial” se refere a nova pestana movel que ird gerar uma
nova fundamental, que seré obtida pela redugdo do comprimento original da corda solta.

Para realizar um harmoénico artificial, utiliza-se a posi¢do de capotasto em toda a
extensdo do espelho, desde a pestana, pois sdo necessarios dois dedos atuando de maneira
diversa sobre a corda. O polegar ¢ responsavel por abaixar a corda sobre uma nota desejada,
que ¢ escolhida tendo em vista o comprimento de corda que se deseja, ou seja, tendo em vista
a fundamental sobre a qual se quer obter a nota em harmonico. Esta tltima € realizada por um
outro dedo que encosta sobre o nd, em geral o terceiro, se 0 n6 ndo for muito proéximo ao
polegar.

E possivel obter harmonicos artificiais de ordem 3, 4, 5 e 6. Para nos situarmos no
que isto significa em termos de distancia para posicionamento do dedo sobre o nd, vamos
recorrer aos nos anteriormente estudados para a localizagdo das posi¢des de referéncia.

Considere os n6s 2/3, 3/4 e 4/5. Para o harmonico de ordem 6, que ndo foi abordado
neste manual, teriamos aqui de visulizar o n6 5/6, que ¢ o lugar do segundo dedo na primeira
posi(;ﬁo.3 2 Como ¢ uma subdivisio de 1/3, tem como nota do harmdnico, a quinta da
fundamental, a duas oitavas acima. Estes n6s foram escolhidos como exemplo, pois quando o
polegar abaixar a corda, em qualquer nota, ele substituird a pestana do instrumento, reduzindo
o comprimento da corda, ¢ a nossa mao poderd abrir para realizar notas em harmonico em
pontos situados a estas distancias do polegar, e ndo mais distantes — pela limitagdo da mao —
nem mais proximas — por falta de nitidez na obten¢ao dos harmdnicos.

Para o n6 2/3, a nota real estd a uma quinta acima da fundamental e a nota em

harmdnico estd a uma oitava acima da nota real. Para o né 3/4, a nota real estd a uma quarta

32 A , , - o .
O harmonico deste n6 também pode ser Util para auxiliar no posicionamento dos dedos quando em
primeira posi¢do, indicando o correto espacamento entre o segundo e o terceiro dedo. Este ultimo
devera estar sobre o n6 4/5, como visto anteriormente.
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acima e a nota em harmonico esta a duas oitavas acima da fundamental. Em relagdo ao n6 4/5,
tem-se a nota real a uma ter¢ca maior da fundamental ¢ a nota em harmonico a duas oitavas
acima da real. E, finalmente, para o n6 5/6 a uma terca menor da fundamental, tem-se a quinta
da fundamental a duas oitavas acima como foi dito acima. Simplificando: considere a nota
executada pelo polegar, podemos obter a sua quinta a uma oitava acima (n6 2/3), e ela propria
(n6 3/4), sua terca (nd 4/5) e sua quinta (n6 5/6) a duas oitavas acima em harmonico. Nesta
sequéncia, estaremos colocando o dedo sobre notas reais situadas a uma quinta, uma quarta,
uma terca maior € uma ter¢a menor do polegar.

Os harmonicos mais utilizados sdo os de terceira e quarta ordem, por terem mais
qualidade de sonoridade, e este Ultimo ¢ o mais difundido, talvez por sua relagdo direta com a
nota realizada pelo polegar e por ser executavel desde as primeiras posi¢cdes. Quanto mais
aguda for a fundamental do harmonico artificial, mais préximo o arco deve estar do cavalete e
deve ser usado com um pouco de velocidade e pressdo. Quando se executa uma passagem em
harmdnicos artificiais, o deslocamento do polegar deve ser feito em glissando, deslizando
sobre a corda com um pouco de pressdo, como no exercicio de arpejos.

Vocé percebeu que no decorrer dos exercicios do manual e na explicagdo teorica
sobre posicionamento da mao, as regides do violoncelo foram bem divididas e as formas de
mao adequadas para se tocar em cada uma delas foram especificamente explicitadas. Aqui, na
técnica para realizacdo dos harmonicos artificiais, pode-se pensar que ocorre um uso de
excecdo do capotasto. Mas a verdade ¢ que esta forma de mdo também ¢ muito usada nas
posigdes baixas para a realizagdo de notas reais, muitas vezes devido a grande distancia que
pode haver entre o polegar e o primeiro dedo — realizacdo dos intervalos de oitavas e décimas
—, e outras vezes por permitir um ganho de velocidade em passagens muito rapidas, pratica ja
utilizada por Romberg no sec. XVIII, que usava o polegar como qualquer outro dedo em toda
a extensdo do violoncelo. Atualmente, muitos violoncelistas usam a posi¢ao de capotasto em

posicdes baixas e em passagens melddicas.
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Vamos finalizar dando uma olhada na notacdo dos harmonicos artificiais,

observando o exemplo acima. Com algarismos romanos se pode indicar a corda a ser usada. A



116

nota mais grave, com indicacdo ritmica, ¢ o ponto de posicionamento do polegar e a nota em
losango informa a altura da nota real sobre a qual estard encostado o outro dedo. A nota em
harmdnico, que realmente soa, poderia também ser incluida, em alguns casos, no mesmo
pentagrama, mas esta indica¢do ndo ¢ colocada porque estd embutida no intervalo entre as
duas notas que especificam a realizagdo do harmdnico artificial. Muitas vezes, a passagem
estd escrita com as notas que o compositor quer que soem em harmoénico — indicado pelo
circulo sobre a nota —, e cabe ao violoncelista escolher o seu dedilhado, usando qualquer uma

das ordens possiveis da série harmdnica.

Despedida

Agora vocé ja esta preparado para iniciar concomitantemente os métodos tradicionais
para o estudo da primeira posi¢do, bem como os primeiros métodos da posi¢ao de capotasto.
E importante que vocé desenvolva a sua técnica em todo o espelho ao mesmo tempo, isso The
dara fluéncia e agilidade na execugao das notas e na na leitura.

Releia de vez em quando este manual, as informagdes vao aos poucos revelando
novos caminhos. Refaca os exercicios, eles ficardo cada vez mais bonitos e vocé mantera viva
a imagem das notas no espelho.

Bons estudos e seja um(a) violoncelista feliz!
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