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RESUMO

A presente pesquisa tem o objetivo de desenvolver um percurso gradativo e sistematizado
para se trabalhar a técnica de palhetada sweep na guitarra e no violdo, através de exercicios e
composic¢des proprias. Para isso, foi levantada a bibliografia sobre o tema e realizada a analise
e transcricdo de gravagdes audiovisuais de guitarristas que utilizam essa técnica. Apos a
categorizacdo e estudo das diferentes formas de emprego da palhetada sweep, foi aplicada a
autoetnografia critica como metodologia para o desenvolvimento da série de exercicios e
composicdes. A partir da criagdo desse percurso pedagogico, concluiu-se que a palhetada
sweep € uma técnica usada ha séculos por instrumentistas de cordas dedilhadas (ou
palhetadas), sendo um recurso extremamente util para a performance de trechos musicais
rapidos e de idiomatismo nao-guitarristico, em detrimento a trechos musicais tocados
lentamente e com forte intensidade.

Palavras-chave: pedagogia da performance musical; técnica de palhetada sweep; guitarra e
violao; ensino e aprendizagem; didatica instrumental.



ABSTRACT

The present research aims to develop a gradual and systematized path to work on the sweep
picking technique on electric guitar and guitar, through own exercises and compositions. For
this, the bibliography on the subject was raised and the analysis and transcription of
audiovisual recordings of guitarists who use this technique were carried out. After
categorizing and studying the different ways of using sweep picking, critical autoethnography
was applied as a methodology for developing the series of exercises and compositions. From
the creation of this pedagogical path, it was concluded that sweep picking is a technique used
for centuries by plucked string instrumentalists (or picking), being an extremely useful
resource for the performance of fast musical excerpts and lines unguitaristics, to the detriment
of musical excerpts played slowly and with strong intensity.

Key-words: pedagogy of musical performance; sweep picking technique; guitar and acoustic
guitar; teaching and learning; instrumental didactics.
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14
1 INTRODUCAO

Desde as minhas primeiras aulas de violdo no ano de 2001 no Conservatdrio
Estadual de Musica Lorenzo Fernandez, na cidade de Montes Claros, Minas Gerais, me
deparei com alguns materiais didaticos que apresentavam o desenvolvimento sistematico e
paulatino do conteudo ali abordado. A exemplo disso, especificamente sobre a técnica
violonistica, recordo com clareza dos estudos baseados no livro "Escuela de la Guitarra”, de
autoria de Abel Carlevaro (1979). Alguns anos depois, com o acesso a materiais didaticos e a
internet, bastante restrito (para mim), tive o interesse em conhecer e aprender sobre a guitarra
elétrica. Motivado pelos solos de rock em voga naquela época, e somado a falta de acesso a
materiais pedagdgicos sobre a guitarra, as bancas de revistas e jornais eram lugares de maior
referéncia para se encontrar materiais sobre a guitarra elétrica. Mensalmente eu aguardava
curiosamente pelo tema abordado, assim como os exercicios e o guitarrista da capa. Surpreso,
aos poucos eu ia conhecendo sobre os modelos de guitarra, pedais, amplificadores, assim
como o mais esperado: as transcricdes dos exercicios e solos. Ao mesmo tempo que as
revistas me apresentavam o amplo universo guitarristico, também me fizeram deparar com
uma abordagem bastante diferente da que eu vinha estudando no violao.

A partir dos flashback's escutados pelo meu pai cotidianamente, me vi imerso na
guitarra elétrica, e logo fui atraido pelas bandas de rock e seus respectivos guitarristas. Com o
passar do tempo foi se fazendo necessario aprofundar em diversos aspectos do instrumento, e
consequentemente as revistas das bancas se apresentaram insuficientes. Diversas técnicas
eram trabalhadas nesses periddicos, porém sem uma abordagem sistematizada de ensino, o
que me fez sentir limitado e, sobretudo, com saudade da abordagem metodologica dos
materiais estudados nas aulas de violdo. Essa diferenca pedagdgica entre os instrumentos me
trouxe ainda mais questionamentos e perguntas. Muitas ainda sem resposta, mas uma delas
me trouxe até aqui e esta no cerne da presente pesquisa.

Com a minha inser¢do na universidade, pesquisei como se da o ensino da técnica da
guitarra elétrica nas IES publicas brasileiras, no meu trabalho de conclusdo de curso da
graduacao. Como desdobramento do TCC, foi observada a necessidade de desenvolvimento
de métodos brasileiros sobre o ensino da guitarra elétrica, porque, de um modo geral, ha uma
predominancia da utilizagdo de métodos internacionais entre os professores de guitarra no

ensino superior brasileiro (MODOLO, 2015; BRITO, 2019), e "apesar de podermos notar
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uma onda crescente na publicacdo deles no Brasil, ainda sentimos caréncia de materiais que
exponham uma proposta com mais profundidade" (MARIANO, 2018, p. 169).

Portanto, se faz necessaria a elaboragdo de materiais didaticos abrangentes do ensino
da técnica da guitarra elétrica de maneira sistematizada, ndo s6 para atender a demanda
pedagdgica desse instrumento em processo de consolidacdo enquanto saber académico no
Brasil — que vem se fazendo cada vez mais presente nas instituicdes de ensino de musica —,
mas também pela inexpressiva exploracdo investigativa brasileira em torno do ensino
especifico da técnica guitarristica. Isso colabora para os estudos sobre esse tema estarem
assincronos em relacdo a outros temas, como: a discussdo sobre a guitarra brasileira,
pesquisas sobre guitarristas nacionais € suas obras, investigacdes sobre o ensino e
aprendizagem da guitarra em diversos ambientes etc.

Vale ressaltar que nao pretendo aqui colocar o tema da técnica guitarristica sob ou
sobre os demais temas mencionados. Apenas levanto a necessidade de se produzir
bibliografias carregadas de reflexdes e proposi¢cdes para o ensino da técnica da guitarra
elétrica na academia brasileira. Tendo em vista que o aprofundamento de técnicas ja
consolidadas, como a palhetada alternada' (alternate picking), hammer-on* e pull-off’
(ligados), dentre outras, faz-se concomitante ao surgimento de novas possibilidades técnicas
para a pratica desse instrumento, que ainda sdo pouco contempladas pela producdo
bibliografica brasileira sobre a guitarra.

De um lado encontramos a area do violdo, ja bastante consolidada em relacdo a
materiais didaticos com metodologias que contemplam uma satisfatéria progressividade e
sistematizacdo de ensino da técnica, como as apresentadas em Carlevaro (1975) e Pinto
(2008), e do outro lado temos o universo da guitarra no Brasil, ainda carente de
aprofundamento em seus materiais didaticos para esse tipo de ensino, indaguei-me: se ambos
instrumentos trazem tantas semelhangas, por que nao elaborar materiais didaticos para a
técnica da guitarra, emancipando as perspectivas didatico-pedagdgicas do violao? Somado a
essa perspectiva, o estado da arte desse instrumento detecta a preferéncia dos docentes

atuantes nas graduacdes brasileiras por abordagem de ensino, direcionada a técnica aplicada

' Técnica que consiste no ataque da palhetada para baixo e para cima alternadamente (PETRUCCI, 1996).

% Realizada com os dedos da mfo esquerda, o hammer-on, que significa "martelar" em portugués, consiste em
martelar a corda em nota ascendente durante a vibra¢do de toque de méo direita (ou ndo) na mesma corda. Outra
maneira de aplica¢do ¢ o martelamento das cordas sem toque prévio de méao direita, podendo, nesse caso, gerar
movimentos ascendentes ou descendentes (GOVAN, 2002).

> Movimento inverso do hammer -on. O pull-off, que significa "retirar" em portugués, consiste em retirar,
levantando ¢ puxando o dedo da corda (mio esquerda) apos o toque (ou ndo) da mao direita, mantendo a
vibra¢ao do toque na nota descendente. Apds a retirada do dedo a vibragdo ¢ mantida com outro dedo ou com
corda solta.
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ao repertorio. Considerando também a crescente inser¢do da guitarra elétrica como
instrumento de estudo no ensino superior brasileiro, torna-se igualmente crescente a
necessidade ndo s6 de refletir sobre sua pedagogia, mas também de fomentar o campo
brasileiro do ensino desse instrumento.

A partir das demandas da area, adicionadas a uma demanda discente recorrente nas
minhas aulas, emergiu o seguinte problema de pesquisa: como elaborar uma proposta didatica
sistematizada, a partir de exercicios € composi¢des proprias, que possibilite trabalhar a técnica
de sweep picking paulatinamente?

Devido a crescente inser¢ao da guitarra expressa nos cursos de graduagao no Brasil,
tal como a necessidade de materiais didaticos envolvendo os diversos aspectos que compdem
o ensino desse instrumento, o presente trabalho objetivou-se em desenvolver um percurso
pedagdgico sistematizado para o ensino e aprendizagem da técnica de palhetada sweep.
Devido as semelhangas de afinagdo, e também por tratarem de instrumentos tocados com a
palheta, o material desenvolvido se faz aplicavel a guitarra e ao violdo. Isso posto, o termo
"guitarrista" passa a servir de referéncia a instrumentistas que tocam o instrumento acustico
e/ou elétrico. Essa perspectiva em relagdo a terminologia desses instrumentos sera
aprofundada no Capitulo 3.

Foi preciso levantar e estudar os materiais didaticos sobre a palhetada sweep. Por ndo
serem encontrados materiais brasileiros que contornam o ensino paulatino dessa técnica,
vimos a necessidade de fomentar essa producdo didatica especifica. Para isso, foi necessario
analisar o material audiovisual de musicos usudrios da técnica aqui abordada, e transcrever
trechos musicais de guitarristas que contribuiram para o seu desenvolvimento.

A partir da andlise dos materiais didaticos coletados, das videoaulas e transcrigdes
musicais realizadas, foi essencial elaborar um caminho pedagogico para se trabalhar a técnica
de palhetada sweep. Portanto, foi fundamental criar uma série de exercicios mecanicos
seguidos por composi¢cdes musicais, assim a técnica pode ser estudada através desses
exercicios que preparam o estudante para a pratica do repertdrio. Posteriormente, as musicas e
exercicios foram gravados em 4udio e video como material de apoio. Assim, esse trabalho
visa contribuir para que o estudante trabalhe a técnica de palhetada sweep a partir das

reflexdes, transcrigdes, exercicios e repertorio elaborados.
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2 PERCURSO INVESTIGATORIO

O atual capitulo discorre sobre os métodos de investigagdo utilizados neste trabalho.
Inicialmente sdo apresentadas as ferramentas metodologicas, partindo da pesquisa
bibliografica, e seguido pelo processo analitico de gravacao audiovisual. Posteriormente, ¢
discutido sobre o embasamento metodologico da autoetnografia critica, seguida da
caracterizagdo do software de escrita musical que auxiliou o desenvolvimento do processo
poético. Por ultimo, ocorre a descrigdo da organiza¢do e analise de dados, informando ao

leitor sobre aspectos descritos nos capitulos conseguintes.

2.1. Pesquisa bibliografica

Foi realizado o levantamento de teses, artigos, dissertacdes e livros que
contemplem o ensino da técnica da guitarra e os aspectos necessarios a contextualizagdo do
tema aqui proposto. O repositorio das Instituicdes de Ensino Superior (IES) brasileiras que
apresentam a guitarra como instrumento, os anais dos congressos da Associa¢do Brasileira de
Educagao Musical (ABEM) e da Associagao de Pesquisa e Poés - Graduacdo em Musica
(ANPPOM), assim como as revistas Per Musi, Opus, e o Catadlogo de Teses e Dissertagdes da
CAPES, serviram como fonte de acesso a diversos trabalhos referenciados nesta pesquisa, €
foram essenciais para mapeamento do estado da arte e levantamento dos trabalhos cientificos
correlatos ao tema.

Além dos trabalhos académicos, realizamos uma busca por materiais didaticos
sobre o ensino da palhetada sweep. Durante a nossa trajetoria de pesquisa, o didlogo com
outros performers e professores de guitarra, possibilitaram o conhecimento e acesso a outros
materiais a respeito do tema aqui proposto, contribuindo para detectar o estado em que a

técnica de sweep picking se encontra atualmente.

2.2. Analise de gravacao audiovisual

A analise das gravagdes musicais serviram para identificar e discutir aspectos ndo
encontrados em trabalhos escritos, porém de suma importancia, ndo s6 para propiciar maior
profundidade do trabalho proposto, mas sobretudo para embasar e concretizar informagdes

relativas ao desenvolvimento da técnica de palhetada sweep. Além das analises das gravagdes
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das proprias composi¢des musicais desenvolvidas durante esta pesquisa, esse recurso também
serviu para fazer andlise de registros audiovisuais de musicos que aplicam a técnica de sweep,
isso permitiu levantar dados possibilitadores de maior compreensdo sobre o estado atual e o
percurso de desenvolvimento da técnica.

Como exposto, esse instrumento metodoldgico ndo serviu apenas para fins de analise
dos materiais mencionados, como também para reflexdo empirica do processo de criacao dos
estudos desenvolvidos, possibilitando o registro do processo e observagao critica do percurso.

Aspectos relacionados a mecanica dos movimentos da palhetada sweep, ao
executarem determinados trechos musicais, serdo necessariamente analisados a partir desta
ferramenta metodologica. Todos os instrumentos possuem em sua postura/técnica
instrumental pardmetros de gestos ideais para a sua execug¢do, por exemplo: postura das maos
do pianista sobre as teclas, como um repouso preparatdrio para a execucdo, as maos do
instrumentista de sopro repousando sobre as chaves com o objetivo de encurtar movimentos,
etc. Do mesmo modo ¢ com a guitarra, diversos autores ressaltam a importancia da busca por
uma menor movimentacao e esfor¢co nessa pratica (GAMBALE, 1993; DENYER, 1992). Tal
conceito também estd no cerne da palhetada sweep.

Nao obstante, vale frisar: a analise de materiais audiovisuais dos exercicios e as
composicdes desenvolvidas, também se incluem nesta ferramenta metodologica, assim como

na autoetnografia critica, que sera elucidada no topico seguinte.

2.3 Autoetnografia Critica

O método autoetnografico emerge e se consolida na antropologia e nas ciéncias
sociais, na qual essa metodologia se debruga em investigagdes sobre o contexto cultural
imerso pelo proprio investigador, porém tal ferramenta tem sido usada em trabalhos na area
de processos criativos, composic¢ao e performance musical. Como o presente trabalho traz em
seu amago a busca pelo desenvolvimento de um percurso didatico para o aprimoramento da
técnica de palhetada sweep aplicada a guitarra, considerando a necessidade de uma
metodologia que abarcasse tanto o processo pedagogico do materiais desenvolvidos, quanto o
processo criativo dos exercicios e das composi¢des, através da autoetnografia critica torna
viavel o registro desse percurso criativo. Ferramenta metodoldgica da autoetnografia critica, o
diario de pesquisa possibilitou a documentagdo de insights musicais, € posteriormente se

transformaram nas composi¢des, bem como no registro expresso de ideias sobre a escrita, ora
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do texto, ora dos exercicios, abarcando diversos recursos metodologicos necessarios ao
exposto trabalho.

Segundo Lopéz-Cano e San Cristobal (2014) a autoetnografia busca registrar o
processo criativo idiossincratico do proprio artista. Os mesmos autores também descrevem
que o processo autoetnografico se da nao so a partir da introspeccao individual, mas também
no externar desse processo, quando o autor ¢ ainda o seu proprio objeto de estudo, de modo a

possibilitar descrever, analisar e criticar o registro empirico do processo criativo.

[...] a maior diferenca entre a pratica autoetnografica da pesquisa artistica ¢ a
das ciéncias sociais é que, no campo artistico, ela se concentra no mundo do
sentido carregado pelo pesquisador. Ou seja, a autoetnografia na pesquisa
artistica ndo considera o pesquisador exclusivamente como representante de
uma cultura ou fendmeno do qual ele faz parte, mas sim foca em si mesmo,
em suas motivagoes pessoais, em seus impulsos artisticos (LOPEZ-CANO;
OPAZO, 2014, p. 142; tradugdo minha*).
Portanto, o método autoetnografico perpassa as camadas metodologicas necessarias a
realizacdo desta pesquisa. A criagdo dos exercicios € composi¢des musicais e registro das
analises dos mesmos, até a redacdo do trabalho estdo ligados a tal método, isso proporciona a

maleabilidade e a0 mesmo tempo o rigor metodologico necessario neste estudo.

2.4. Software de escrita musical

O software de escrita musical denominado Guitar Pro® sera a ferramenta utilizada
para o registro dos exercicios e estudos a serem desenvolvidos. A escolha desse programa
deu-se devido aos recursos favoraveis a escrita de peculiaridades técnicas da guitarra elétrica
(como alavanca, efeitos de pedais, direcionamento da palhetada, etc) e também por sua ampla
utilizacao pela comunidade guitarristica.

Considerando como diversas culturas musicais desenvolveram suas proprias formas
de notagdes musicais para adequacdo da transmissdo, execuc¢do e ensino da escrita musical as
suas realidades (BAUER; GASKELL, 2004), optamos pela escrita de partitura e da tablatura

de todos os exemplos musicais apresentados. Embora a escrita da partitura seja amplamente

* No original: Pero la mayor diferencia entre la prdctica autoetnogrdfica de la investigacion artistica y la de las
ciencias sociales, es que en el campo artistico se centra en el mundo de sentido que porta el investigador. Es
decir, la autoetnografia en investigacion artistica no considera al investigador exclusivamente como
representante de una cultura o fenomeno del que éste forma parte, sino que se enfoca en él mismo, en sus
motivaciones personales, sus impulsos artisticos.

> Software de escrita musical bastante utilizado pelos guitarristas devido a sua ampla possibilidade de escrita de
recursos técnicos da guitarra, como o tremolo da alavanca, velocidade da subida e descida do bend, harménico
artificial, dentre outros.
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utilizada nas pesquisas em musica de um modo geral, tem se consolidado a escrita da
tablatura no universo guitarristico.

Além das duas maneiras de apresentacdo da escrita musical (tablatura e partitura)
consolidadas em ambiente guitarristico "formal" e "informal", os diagramas de acordes, tal
como grafia dos movimentos de dire¢do da palhetada, hammer-on, pull-off, etc., estao

inseridos em varios trechos dos exemplos, exercicios e composigdes.

2.5 Organizacao e analise dos dados (diario de artista)

O processo criativo passa inicialmente por rascunhos em um didrio de artista, no qual
foram anotados os afazeres, sentimentos, sensagdes, etc., de maneira a ser um auxilio nao
somente para elaboracdo dos textos para fins da pesquisa, mas também como lugar de
documentacao de todo aspecto subjetivo por tras da poética.

Vale ressaltar que o diario atravessa, além do registro da escrita (tanto musical
quanto literaria), o registro audiovisual do processo de estudo, reflex@o e pratica instrumental;
ferramenta imprescindivel para a critica necessaria no ponderar entre o fluir de criatividade e
a proposta pedagdgica inerente ao percurso de desenvolvimento do material didatico.

Algumas ferramentas de andlise de informagdes, como acordes, modos e tons serdo
abordados sempre com grafia em italico, para melhorar a distingdo e identificacdo deles.
Exemplo: acorde: Am7 - modo: Am éolio - tom: Am.

No que se refere a "forma musical" das obras a serem apresentadas, a abordagem
sera feita entre aspas.. Exemplo: "parte A", "parte B", etc.

J& as notas melddicas de uma partitura, serdo tratadas sempre com letra maitscula

(sem italico). Por exemplo: D-E-F - A.

Figura 1 — Descricao de notas da partitura

Fonte: O autor.

Os exercicios, musicas e transcrigdes presentes no decorrer deste trabalho,

apresentam /inks na nota de rodapé, para o leitor ter acesso a referéncia visual dos exemplos
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musicais escritos nas partituras e tablaturas, e até mesmo conferir a referéncia sonora e/ou
audiovisual dos mesmos.

Por fim, os capitulos seguintes demonstram os dados levantados e elaborados a partir
das ferramentas metodologicas descritas no atual capitulo. O capitulo trés expde e discute a
literatura brasileira sobre o tema, ja o III aprofunda na conceituacao tedrica sobre a palhetada
sweep, € o IV apresenta os exercicios e composi¢des, centro da proposta pedagogica deste

trabalho.
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3 PANORAMA DO ENSINO DA GUITARRA NO BRASIL

Desde o trabalho académico mais antigo sobre a guitarra elétrica coletados, de

3

autoria de Jodo Barreto de Medeiros Filho, no qual detecta

bibliografia pedagodgica nessa area” (MEDEIROS FILHO, 2002), at¢ os trabalhos mais

‘uma grande caréncia de

recentes, pode-se observar a crescente produgdo bibliografica sobre o instrumento no Brasil.

As pesquisas encontradas a respeito da guitarra se concentram nas areas de
performance musical/praticas interpretativas, composi¢do e educacdo musical. Vale ressaltar
que nem todos os trabalhos encontrados serdo aqui citados, ap6s a analise desses ultimos,
optamos pela selecdo daqueles identificados com maior relevancia para a area, € maior
ligacdo com o tema desta pesquisa.

Trabalhos como o de Medeiros Filho (2002), Visconti (2005), Borda (2005) e
Mangueira (2006) tém muita importancia na compreensao do desenvolvimento das pesquisas
guitarristicas brasileiras. Além de abordarem temas relevantes — como a investigacdo de
grandes nomes da guitarra elétrica no Brasil, isso os mantém referenciados em grande parte
das pesquisas nacionais que abordam a guitarra elétrica — s30 os primeiros trabalhos
académicos, por nos encontrados, no que tange a guitarra elétrica no Brasil.

Adentrando em alguns dos trabalhos mencionados, a pesquisa realizada por Borda
(2005) buscou preencher as lacunas, até¢ entdo existentes, do curriculo para o ensino desse
instrumento que so estava iniciando nas academias brasileiras. Com o objetivo de propor um
caminho para o ensino da guitarra elétrica no Brasil, o autor analisou os curriculos de cinco
universidades, e propds um repertorio e metodologias para a formacao curricular da guitarra
elétrica nas universidades nacionais.

No mesmo ano, Visconti (2005) examinou as composi¢des, improvisos € investigou
as influéncias estéticas e sociais do guitarrista Heraldo do Monte, que diga-se de passagem,
além de ser motivo de outras pesquisas guitarristicas nacionais, ¢ um precursor da "escola

guitarristica dita brasileira".

3.1 Conceito ampliado de técnica

Ainda sobre Heraldo do Monte, Nascimento (2015) publicou um trabalho referente a

guitarra elétrica e a licenca jazzistica no samba “Alienadinho”. Ao descrever a técnica do
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guitarrista, o autor atribui a ela aspectos de natureza regional, dando a técnica um conceito

expandido.

Heraldo do Monte é reconhecido como guitarrista representativo, pela sua
capacidade técnica e pela formulacdo de um acento brasileiro para a guitarra
elétrica, ao invés de usar a versdo classica do instrumento. Sobre a
sonoridade alcangada pelo miisico, cabe ressaltar que ela ¢ permeada por um
sabor nordestino, que mesmo no Brasil soa bastante territorializado, e por
isso mesmo parece se distanciar do jazz de modo ainda mais convincente.
Porém, “Alienadinho” ¢ um samba, género carioca, ¢ ndo um samba “de
raiz”, mas um samba pds Bossa Nova, e mais, instrumental. Tal escolha,
deste modo, € propicia para expor com maior efetividade a tensdo entre
aquilo que soa mais brasileiro e aquilo que ¢ mais prontamente reconhecido
como sendo estrangeiro, nesse caso, jazzistico (NASCIMENTO, 2015, p.
107).

O proprio Heraldo do Monte, quando entrevistado por Visconti, expds o aspecto da
concepcao expandida da técnica guitarristica ndo ser apenas uma perspectiva tecnicista, mas
também filosofica (VISCONTI, 2005), e passou a atribuir a concepcdo de técnica questdes
ligadas ao contexto social, historico, estético, etc., do guitarrista, amplificando o conceito de
autores a respeito da técnica violonistica, como Queiroz (2010), o qual define: “a técnica ¢
uma agdo pratica, que possibilita a obten¢do no instrumento das sonoridades e dos demais
recursos necessarios para a interpretagdo de uma obra musical” (QUEIROZ, 2010), e
Fernandez (2000) que designa a técnica como a capacidade concreta de poder tocar uma
passagem especifica da maneira desejada.

Ainda tratando do conceito expandido de técnica, a mesma ideia ¢ defendida pelos
docentes que ndo trabalham técnica pura com os alunos, descritos na pesquisa do autor do
presente trabalho, mencionada no capitulo anterior. Essa perspectiva embasa o porqué desses
professores optarem por desenvolver o trabalho técnico com os alunos concomitantemente ao
repertério, pois "muitas musicas t€ém em si desafios que podem ser verdadeiros trabalhos de
aprimoramento técnico, ainda com o bonus de estarmos nos desenvolvendo tecnicamente € ao
mesmo tempo aprendendo uma musica" (MARIANO. 2019, p. 292).

Especificamente sobre a técnica guitarristica, o autor desta pesquisa escreveu sobre
um método guitarristico a partir da sistematizacdo de exercicios (BRITO; FERNANDES,
2017). No trabalho de Zafani (2014), o autor aborda acerca do ensino da guitarra elétrica e do
violdo como uma construgdo social e cultural. Em entrevistas com doze docentes de violdo e
guitarra, tragou diferencas e similaridades das praticas ligadas ao retrato sociolégico musical

de cada professor, e como isso implica na pratica docente.
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Outro trabalho que abrangeu o ensino da técnica da guitarra elétrica, especificamente

na educagdo superior, ¢ a dissertagdo de Modolo (2015). O autor investigou a formacao
pedagogica em quatro cursos superiores brasileiros, através de aplicacdo de entrevistas com os
docentes de guitarra, e de andlises dos Projetos Pedagogicos e Planos de Ensino. O autor
detalhou o processo de ensino e aprendizagem, e apresentou similaridades e caminhos a serem
pesquisados na area do ensino da guitarra elétrica no Brasil. Além do desdobramento citado
na introdugdo deste trabalho, essa dissertagdo apresenta dados relevantes sobre a ementa
curricular de guitarra elétrica da Universidade Federal da Paraiba, que corroboram a grande

importancia do repertorio no trabalho docente:

[...] aprimoramento da técnica da performance do instrumento através do
estudo e interpretacdo de obras de diferentes géneros, estilos e periodos;
aprimoramento artistico para a interpretagdo do repertorio especifico
desenvolvido em nivel sequente ao instrumento III. (MODOLO, 2009, p.
82).

O trabalho de Anderson Mariano discutiu a abrangéncia do ensino da guitarra
elétrica no Brasil, e tracou diretrizes e perspectivas do atual cendrio guitarristico nas
universidades. Nesta pesquisa, o autor refletiu sobre a consolidacdo da guitarra no contexto
académico brasileiro, e o equilibrio para ndao negligenciar aspectos tradicionais do ensino da
musica, como a leitura e a escrita musical, ¢ também ndo estorvar as caracteristicas

idiossincraticas dos estudantes de guitarra, alojados justamente na espontaneidade e na

musicalidade inata de cada um.

A visdo tradicional que vimos falando, vem tendo uma influéncia direta com
o que chamamos de ensino formal de musica, e as demandas da atualidade
nos levam a repensar este ensino formal, no sentido de abranger em si,
formas de pensar de ensino e aprendizagem que sdo mais caracteristicos do
ensino informal. A visdo holistica naturalmente abrange ambas as
abordagens, devido sua esséncia integrativa, procurando encontrar o
equilibrio ideal a cada momento, sabendo que este equilibrio ¢ flexivel, de
acordo com a singularidade artistica que o proprio estudante quer construir
para si. Estamos agora no momento de conciliar estas formagdes, trazendo
para a formagdo superior do guitarrista uma perspectiva mais ampla de
construgdo do saber (...) (MARIANO, 2018, p. 369).

Essa breve revisdo teve a proposta de elucidar o leitor a respeito da trajetoria
percorrida pela guitarra no ambito das pesquisas bibliograficas realizadas no Brasil. Pdde-se
perceber um aprofundamento nas discussdes sobre o tema, assim como o crescimento
numérico de cursos de formacgdo superior em guitarra no Brasil, mas em muitos aspectos

ainda necessita de fomento de trabalhos e reflexdes, por exemplo a elaboracdo de materiais
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didaticos sobre técnica e repertdrio, assim como o aprofundamento dos aspectos elétricos da
guitarra, como as caracteristicas de seus captadores, pedais de efeitos, amplificadores,

plug-ins de gravacdo, dentre outros.

3.2. Palhetada versus dedilhado: a técnica de mao direita dos guitarristas brasileiros

Tratando da técnica de mao direita dos guitarristas brasileiros, hd uma predominancia
de "trés técnicas, sendo estas denominadas de pick stile (uso da palhetada), finger stile (uso
dos dedos) e Hybrid picking (palhetada hibrida), esta ultima que consiste no no uso
simultdneo da palheta e dos dedos da mao direita" (MARIANO, 2019, p. 285).

Mangueira (2006), na perspectiva de compreender a inventividade musical da obra
do guitarrista e violonista Hélio Delmiro, examinou os elementos estilisticos, técnicos e
composicionais do musico, descrevendo a sua contribuicdo para a construgdo da musica
instrumental brasileira, a partir do seu papel como instrumentista desse estilo musical. A
respeito da sua técnica, o autor levanta que devido ao fato do musicista ter se formado nas
bases do violdo erudito, acabou desenvolvendo uma maneira peculiar de tocar guitarra elétrica
com os dedos, dispensando o uso de palhetas. Esse aspecto traz a tona um caminho bastante
explorado pelas pesquisas guitarristicas no Brasil: a confluéncia existente entre o violdo e a
guitarra elétrica.

Rememorando o trabalho de conclusdo de curso do autor deste trabalho, um ponto
evidenciado nas entrevistas com os professores de guitarra foi a utilizagdo de repertério e
métodos violonisticos para o ensino da guitarra (BRITO, 2019). Embora haja diversas
peculiaridades para diferenciar esses dois instrumentos, podemos afirmar que no Brasil existe
uma forte ligagdo entre eles. Faz-se necessario evidenciar a grande quantidade de violonistas
que também atuam como guitarristas, € vice-versa, assim como a recorréncia de professores
com formagao em um dos dois instrumentos, lecionando ambos (ZAFANNI, 2014).

A problematizagdo entre os termos "guitarra" e "violdo" no Brasil, faz-se por conta
do percurso de eletrificacdo dos instrumentos de corda e da estabilizagdo da guitarra enquanto
instrumento no Brasil. Em espanhol ¢ chamado de guitarra, em inglés guitar, em francés
guitare, em italiano chitarra e em alemao gitarre, sdo termos para se referir ao instrumento
que chamamos de violdo no Brasil. Escritos realizados no século XIX apresentam o termo
guitarra para referir-se ao violao (MAIA, 2020), os romance "O Guarani" de José¢ de Alencar,

e "Memorias de um Sargento de Milicias" de Manuel Antonio de Almeida, sdo obras que
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confirmam a utilizacdo do termo guitarra para se referenciarem ao instrumento puramente
acustico. Portanto, "s6 depois de algum tempo esse instrumento passa a se chamar violao,
ficando o termo guitarra apenas para a versao elétrica de origem norte-americana" (MAIA,

2020), e esta, por sua vez, foi motivo de protesto apds sua chegada em territorio brasileiro.

Para ilustrar o antagonismo entre as referidas guitarras no Brasil, podemos
citar a passeata contra a guitarra elétrica, que ocorre [sic] na década de 1960,
onde defensores de ambos os instrumentos entram em conflito sobre a
utilizagdo do elétrico, de origem norte-americana, na musica popular
brasileira. A passeata foi organizada por musicos ¢ artistas, em 17 de julho
de 1967, que ficam divididos entre opinides e adesdes ao movimento. Mas a
guitarra elétrica ja havia conquistado o piblico jovem na década de 1950 e
1960, e, apesar dos protestos, em pouco tempo foi aceita e assimilada por
musicos e pelo publico brasileiro contribuindo de forma enriquecedora a
nossa musica popular. Acreditamos que essas guitarras, embora ndo sejam
genuinamente nacionais, sdao responsaveis por ensejar a criagdo de
repertdrios dos géneros musicais na histéria da musica popular brasileira
como consequéncia de um processo de assimila¢do cultural. (MAIA, 2020,
p. 29)

Nao obstante, o guitarrista Pepeu Gomes atuando no centro do movimento da
Tropicalia, tal como Toninho Horta no Clube da Esquina, foram musicos que trouxeram a
brasilidade para a guitarra elétrica, e isso logo tornou-se parte da nossa musica popular,
encurtando ainda mais esse distanciamento entre a guitarra e o violdo permitindo observamos,
atualmente, performers que optam pela utilizacdo de ambos os instrumentos em suas praticas
musicais.

Tecnicamente, ¢ importante ressaltar o quao comum ¢ a utilizagdo dos dedos da mao
direita para se tocar a guitarra no Brasil. Isso se d4 pela tradicdo entre os guitarristas e
violonistas populares brasileiros — aos quais, vale frisar, passarei a referir somente por
guitarristas — trazerem consigo a génese do “violdo brasileiro” marcados por nomes como
Bola Sete, Garoto, Laurindo Almeida, Jodo Gilberto, e a exemplo da bossa nova e do samba,
tem como elemento central o ritmo dos acordes preenchido pelo swing alternado pelas
puxadas (feitas pelo indicador, médio, anular e certos casos, 0 minimo) e os baixos (polegar).
Além do Hélio Delmiro, anteriormente mencionado, podemos observar outros guitarristas
usuarios desse tipo de técnica, musicos como Romero Lubambo, Dori Caymmi, Lula Galvao,

os irmaos Juarez e Celso Moreira, Toninho Horta, entre outros. Sobre o ultimo:

Toninho Horta possui uma identidade sonora singular, o timbre “aveludado”
caracteristico de sua guitarra e violdo, com agudos e médios equilibrados ¢
um grave pouco acentuado fazem parte da assinatura sonora do artista, que
desenvolveu uma técnica peculiar de mao direita. O performer ndo utiliza as
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unhas na mao direita, percutindo a corda diretamente com a ponta dos dedos,
outra particularidade, ¢ o uso constante dos cinco dedos (polegar, indicador,
médio, anelar e minimo), possibilitando o emprego de mais vozes em um

mesmo acorde. (CARMO, 2019, p. 25)

Além de descrever as caracteristicas técnicas da mao direita do Toninho Horta,
reforgando que a palheta ndo ¢ um acessorio comumente utilizado pelo musico, Carmo (2019)
descreve o resultado timbristico da performance do Toninho Horta, tanto no violao quanto na
guitarra, o que corrobora que ambos instrumentos sdo igualmente utilizados por ele. A partir
dessa convergéncia entre o violdo e a guitarra na musica popular brasileira, e do hibridismo
resultante entre os dois instrumentos, podemos observar que a palheta ndo ¢ um utensilio
presente na técnica de muitos guitarristas brasileiros.

Em contrapartida, guitarristas brasileiros como Eduardo Ardanuy, Kiko Loureiro,
Faiska, dentre outros representantes da "bandeira" do rock and roll nacional t€ém a palheta
como apetrecho imprescindivel as suas performances. No fusion® e na musica popular também
tém guitarristas que optam pelo pick style, como Mozart Mello, Nelson Faria, Heraldo do
Monte, Olmir Stocker, dentre outros.

Uma vertente brasileira também com a marca do uso da palheta ¢ definida pelos
instrumentistas que fazem da guitarra baiana a sua ferramenta musical. Criada ainda no inicio
da década de 1940, a guitarra baiana ¢ o resultado da fusdo entre o cavaquinho, bandolim ¢ a
guitarra elétrica, herdando as caracteristicas técnicas desses trés instrumentos (VARGAS,
2015). Sendo Do6do, Osmar e Armandinho seus maiores expoentes, o "pau elétrico" —
expressao popularizada ao se referir a esse instrumento na década de 1950 — tornou-se uma
marca do carnaval brasileiro, concomitante aos primdrdios do famoso trio elétrico
carnavalesco.

Portanto, o atual topico permite uma compreensao inicial da diversidade das formas
de tocar dos guitarristas nacionais, € quao hibrida ¢ nossa musica. De dedilhados a palhetadas,
de timbre limpo as distor¢des, da guitarra elétrica, acustica ou baiana, todas compdem e

contribuem para o desenvolvimento e caracterizagdo da nossa guitarra brasileira.

3.3. Materiais didaticos e sistematizacoes da técnica guitarristica

Os métodos de Aguado (1825), Carcassi (1924), Pujol (1954) e Pinto (2008) sdo

exemplos de materiais contemplativos da conceituada e notoria sistematizag¢ao violonistica. Ja

¢ Género musical gerado a partir da hibridizagdo de dois géneros musicais ou mais.
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a guitarra, por ser um instrumento emergente da busca pela amplificagdo da sonoridade do
violdo (DENYER, 1992. pg. 54), traz consigo a heranga bibliografica e didatica do violdo e
em muitos aspectos € aplicavel a ambos os instrumentos. Tal concepgdo ¢ explicitada em
materiais didaticos com a proposta de abarcar aspectos aplicaveis aos dois instrumentos, como
podemos observar no Método 1 da editora Hal Leonard (SCHMIDT; COCH, 1970), no qual ¢
visualizado o contetdo por imagens exemplificadas na guitarra e no violdo. Os livros do
guitarrista Nelson Faria intitulados "Exercicios de Leitura para Guitarristas e Violonistas"
(FARIA, 2014) e "Acordes, Arpejos e Escalas para violdo e guitarra" exibem o quanto esses
dois instrumentos caminham juntos no universo da musica popular no Brasil.

Embora exista forte ligagdo dos materiais didaticos desses instrumentos irmaos, a
literatura da guitarra também propde um caminho proprio no que diz respeito a aplicabilidade
musical, ao invés de pecas e estudos, os métodos guitarristicos empregam solos, licks’ e
frases, como pode ser observado no material dos guitarristas Pat Martino (1994 e 2000), John
Petrucci (1996) e Roward Roberts (1971).

Do mesmo modo, podemos encontrar na bibliografia da guitarra materiais com a
didatica direcionada a execucdo de estudos para aprimoramento técnico. Essa concepgao
perpassa por Pat Matheny (2011), Andrew Green (2000) e William Leavitt (2000).

Destaco a compreensdo da equivalente importancia de trabalhar tanto licks, solos,
frases, etc., quanto estudos e pecas completas. Ambas maneiras podem ser necessarias e
satisfatorias para o ensino do instrumento, contudo o estudo de aspectos técnicos aplicados
em uma musica pode proporcionar nao s6 o desenvolvimento de outras competéncias
musicais contidas dentro da musica, como trabalhar a técnica em uma situacdo musical, como

ressalta o autor a seguir:

Muitas vezes aprendendo o repertdrio para chegar a uma determinada
finalidade de aprendizagem técnica, “unindo-se o ttil ao agradavel”, como se
diz popularmente. Com isto, também queremos reforgar a importancia do
aprendizado através do repertorio como diretriz fundamental. Sabemos que ¢
muito positivo este tipo de processo de aprendizagem, pois além de
desenvolvermo-nos musicalmente, agregamos mais musicas que podem ser
utilizadas em nossas carreiras musicais. (MARIANO, 2019, p. 371)

A busca por uma perspectiva de ensino sistematizado, tornando possivel um
aprendizado técnico, mas ao mesmo tempo nao estorve a criatividade musical do aluno, ¢ um

desafio presente na pedagogia instrumental contemporanea, e essa perspectiva nao ¢ diferente

7 . . , . .
Termo comum ao universo guitarristico para referir-se a pequeno fragmento de frase ou frase completa.
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no campo do ensino da guitarra. Ao mesmo tempo que a heranga do violdo adquirida por nos,
em partes, pode nos servir de auxilio, ndo abrange todas as possibilidades da guitarra elétrica,
pois tratam de instrumentos proximos, porém andam por caminhos bem diferentes,
principalmente na tangente de aspectos técnicos, idiomaticos e tecnoldgicos, o que
consequentemente possibilita resultados em outros caminhos didatico-pedagogicos.

Portanto, a fim de explicitar a proposta pedagdgica central desta pesquisa,
analisaremos com maior profundidade os elementos técnicos dos exercicios e repertdrio do
trabalho elaborado. Para isso serd analisado o método Speed Picking do guitarrista Frank
Gambale (1992), fornecedor dos subsidios pedagdgicos necessarios aos exercicios e
composi¢cdes, tal como a pesquisa realizada por Troy Grady (2020), possibilitadora da
elucidacdo dos aspectos mecanicos concernentes ao presente trabalho. A partir disso, os
exercicios terdo como objetivo permitir ao estudante — independe de estar com o instrumento
acustico ou elétrico, desde que esteja com a palheta na mao — adquirir paulatinamente as
competéncias técnico-mecdnicas necessarias a execucdo das composicdes que serao
igualmente gradativas, as quais exigem os aspectos relacionados ao nivel técnico trabalhado

previamente nos exercicios propostos.

3.4. Técnica pura e técnica aplicada

Na pesquisa realizada para conclusiao de curso do autor do corrente trabalho, foram
entrevistados professores de todos os cursos superiores de instituicdes publicas no Brasil, de
graduacgdo com habilitacdo ou énfase no instrumento, com o objetivo de compreender como se
da o ensino da técnica em guitarra elétrica no pais.

Um aspecto evidenciado foi que apenas trés dos oito professores entrevistados
relataram focar no estudo de técnica pura (conceito respaldado por Abel Carlevaro, definindo
que, o ensino da técnica pura se da quando “em uma primeira etapa os diversos elementos
serdo estudados isoladamente, em cada caso, como se ndo houvesse nada mais do que um
tnico ponto de dominio (CARLEVARO, 1979, p. 32, tradu¢do minha®), j4 os demais
professores relataram preferéncia pelo ensino da técnica aplicada ao repertorio.

Observando a preferéncia dos docentes pelo ensino da técnica aplicada ao repertoério

e, detectando uma lacuna de materiais didaticos guitarristicos brasileiros abrangentes dessa

8 No original: En una primera etapa se estudiardn los diversos elementos en forma aislada, como si en cada
caso no hubiera nada mds que un solo punto a dominar (CARLEVARO, 1997, p. 32).
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perspectiva, vale evidenciar a necessidade de desenvolvimento de métodos nacionais sobre o
ensino da guitarra.

Compreendido os dois conceitos de técnica que permeiam o universo da guitarra

elétrica (técnica pura versus conceito ampliado de técnica), buscando atender estudantes e

professores operantes de ambas perspectivas, e considerando a importancia das duas para a

pedagogia do instrumento, a partir das composi¢des, buscaremos trabalhar os aspectos mais

amplos relacionados a técnica aplicada ao repertério. Ja os exercicios serdo para aplicar as

competéncias técnico-musical alvo (CTMA), ou seja, os aspectos técnico-mecanicos

necessarios ao desenvolvimento da palhetada sweep, assim sera possivel atender os

professores e alunos que optam pelo trabalho da técnica pura.



31
4 APALHETA, A TECNICA DE SWEEP E SUAS APLICACOES

Batendo nas cordas com um plectrum de marfim, ele cantou uma melodia
alegre em voz alta e vibrante; mas depois disso, tocando as cordas
suavemente com os dedos, ele cantou essas palavras tristes... "Finalmente,
Virgilio, na Eneida, diz: 14 eles também dancam" em uma arena enquanto
cantam uma cang¢do alegre: o bardo tricio, em seus mantos longos,
acompanha sua can¢do ritmica em sua citara de sete cordas, ora dedilhando
as cordas com os dedos, ora com uma palheta. (TIBULU, III, elegia IV, vol.
39 apud PUJOL, 2009, p. 41. Tradugdo minha)’

A citacdo acima destaca o uso dos dedos e da palheta (ou plectrum) como adereco
para se tocar os instrumentos de corda desde a antiguidade, e alude a sensagdo de alegria
resultante do timbre tocado com o plectrum e a tristeza ao timbre gerado pelos dedilhados.
Percebe-se de antemio a reflexdo do antigo filésofo e escritor romano Albio Tibulo sobre o
timbre mais estridente gerado pelo toque da palheta nas cordas, em detrimento do timbre mais
fechado e aveludado do dedilhado.

A discussdo a respeito do dilema do timbre entre o som palhetado e dedilhado
perdura até os dias atuais, e perpassa por violonistas e guitarristas. Podemos observar diversos
musicos que fazem o uso de ambas as possibilidades técnicas, ou at¢é mesmo das duas
conjuntamente (palhetada hibrida por exemplo). Esses aspectos permitem ao guitarrista criar
uma identidade timbristica propria, sobretudo considerando a variedade sonora resultante do
som das unhas, inerente ao dedilhado, e da espessura da palheta, refletindo diretamente na
intensidade da palhetada.

O tipo de palheta e o seu material influencia pontualmente no timbre do instrumento.
Elas sdo produzidas de materiais variados, podendo ser de nailon, plastico, pedra, etc., e de
varios desenhos, tamanhos e espessuras (DENYER, 1992). A Figura 2 exemplifica a

diversidade de materiais possiveis para a construcao de uma palheta:

? No original: “striking the strings with an ivory plectrum. He sang a merry melody in a loud ringing voice; but
after this, plucking the strings soflty with his fingers, he sang these sad words... “Finally, Virgil, in the Aeneid,
says, "There they also dance "in a ring as they sing a joyful song: the Thracian bard, in his long and bose robes,
accompanies their rhythmic song on his seven stringed cithara, now plucking the strings with his fingers, now
with a plectrum."
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Figura 2 — Palhetas de diversos materiais
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Fonte: MORAES, Gustavo, 2019.

Ao tanger as cordas de um instrumento, o timbre e a intensidade sofrem variagdes
conforme o tipo de palheta utilizada, como pode-se observar no estudo realizado por Carral e
Paset (2008). Os autores realizaram experimentos visando analisar as gravacdes provenientes
de toques reproduzidos por uma maquina de palhetar, a qual palhetou nas cordas em
intensidade, distancia e posicdo idénticas, de modo a derivar em toques similares. O
experimento foi efetuado com palhetas com modelo e marca iguais, de trés espessuras
diferentes, o que produziu variacdes considerdveis das ondas sonoras provenientes dos
ataques de cada palheta.

Ao observamos o estudo mencionado, comprovante do resultado de intensidade mais
forte gerada por palhetas com espessura mais grossa, ¢ explicado o porqué dos guitarristas
usufruidores recorrentes da técnica de sweep picking optarem por palhetas menos flexiveis,
como podemos observar em Frank Gambale, em entrevista'® realizada pela Escola de Musica
e Tecnologia (2013), o guitarrista relatou fazer uso de palhetas de média tensdo, bem como
utilizar o mesmo tipo palheta ha 40 anos, periodo esse que contempla o inicio do seu processo
de sistematizagdo da técnica de palhetada sweep, assunto a ser aprofundado no decorrer do

presente trabalho.

4.1. A técnica de palhetada sweep

Também conhecida como palhetada econdmica (economy picking) e palhetada veloz
(speed picking), a técnica de palhetada varrida (sweep picking) tem em seu ponto focal a
busca pelo aproveitamento da dire¢do da palhetada visando o minimo esfor¢o € movimento,

direcionando a uma matematica organizagdo que possibilite uma tocabilidade com essas

' Disponivel em: https://youtu.be/VzPPbPo-RHA?t=361 (acesso em setembro de 2020).


https://youtu.be/VzPPbPo-RHA?t=361
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caracteristicas. Essa perspectiva técnica descreve a “regra de ouro” descrita por Denyer, em
que afirma a necessidade do minimo de movimento para se alcancar a maxima eficacia da
técnica de palhetada (DENYER, 1992, p. 73).

Embora a palhetada varrida seja uma técnica bastante discutida e utilizada pelos
guitarristas contemporaneos, antes mesmo do surgimento da guitarra ja era estudada. No
século XVIII bandolinistas ja a utilizavam em suas obras. Métodos como o de Pietro Dennys
(1768) abordam a emprego da palhetada econdomica, como podemos observar na Figura 3 a

seguir do método do proprio autor apresentada por Paulo Sa:

Figura 3 — Arpejos sweep do método de bandolim de Pietro Dennys (1768)
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Fonte: DENNYS, Pietro, 1768 apud SA, Paulo. 2012.

Vale ressaltar que o termo "sweep" ndo ¢ mencionado por Dennys para designar tal
técnica, porém fica clara a perspectiva do autor pela busca da unidirecionalidade da palhetada
para a interpretacdo de determinados arpejos em detrimento da palhetada alternada. Outro
ponto necessario de elucidar ¢ a referenciagdo do simbolo da direcdo da palhetada nao
apresentar o mesmo usado atualmente, como pode ser conferida no topico 4.2.

Um aspecto da palhetada sweep destacado por Gambale (1994) ¢ a possibilidade
criada por ele para execugdo de frases rapidas de outros instrumentos. Arpejos e licks de
violinistas, tecladistas e saxofonistas inspiraram Gambale a buscar uma forma para executar

na guitarra as melodias desses instrumentos.

SPEED PICKING ¢é o tnico caminho que vocé€ encontrara para tocar
algumas das linhas mais rapidas tocadas por saxofonistas ou tecladistas. Essa
abordagem para mim veio da necessidade (a mae da inven¢ao) para que eu
pudesse emular esses instrumentos. Mais adiante neste livro, vocé descobrira
que algumas das linhas sd3o nao-guitarristicas, mas uma vez que vocé as
tenha entendido, elas soam maravilhosas na guitarra (GAMBALE, Frank,
1994, p.6, tradugdo minha').

" No original: SPEED PICKING is the only way you'll find to play some of the faster lines played by saxophone
or keyboard players. This approach for me came from necessity (the mother of invention) so that I could emulate
those instruments. You'll find later on in this book that some of the lines are unguitaristic but once you have them
down they sound terrific on guitar.



34

Portanto, o motivo que levou o autor supracitado a buscar o aprofundamento da

técnica de sweep picking foi justamente a possibilidade de ampliar o vocabulario trivial da
guitarra. Bem como no livro mencionado na citacdo de Gambale, no topico 4.3 sera
apresentado de maneira mais detalhada a perspectiva da speed picking desenvolvida pelo

autor.

4.2. Guitarristas, posicoes e aplicacoes da técnica de sweep

Uma sonoridade mais limpa e leve ¢ inerente ao timbre da palhetada varrida, de
modo a ser claramente perceptivel a diferenga entre esta e as demais técnicas. Isso se da
devido a curta distancia da palheta ao tanger a corda. Essa sonoridade fica ainda mais notavel
na palhetada sweep unidirecional, o varrer da palhetada para baixo (™) ou para cima (V), sem
repeticdo de palhetada na mesma corda, gera um timbre diferente, sobretudo quando aplicada
com maior velocidade, lembrando uma espécie de arpejo de mao direita, mais homogéneo, em
contrapartida como a palhetada alternada, que possui uma sonoridade com maior ataque.

A técnica aqui abordada nao se trata de uma exclusividade da guitarra, e sim de uma
heranga dos instrumentos de cordas dedilhadas ou palhetadas, como o bandolim e violdo.
Contudo, manteremos o foco nos exemplos de guitarristas/violonistas que ndo s6 aplicaram a
técnica de sweep em suas performances, mas trouxeram as contribui¢des ou formas
diferenciadas na sua abordagem.

Foi possivel identificar guitarristas de variados periodos utilizando a sweep picking.
Embora o registro de video seja importante para a analise do movimento da mao direita do
guitarrista e para a identificagdo do movimento caracteristico da palhetada, algumas
transcri¢des a serem apresentadas foram extraidas somente de gravagdes de audio, nas quais
foi possivel distinguir a técnica pelo timbre e pela arquitetura fraseologica.

Foi possivel constatar a aplicacdo da técnica de sweep em gravacdo ocorrida ainda na
década de cinquenta, e o guitarrista Herb Ellis ¢ um exemplo. Em seu album denominado
"Ellis in Wonderland" langcado em 1956, ¢ possivel reconhecer inimeros licks nos quais
ocorrem a aplicagdo da palhetada sweep com PUGA'? e PUAG", caracterizando o inicio do

percurso de desenvolvimento dessa técnica na guitarra elétrica.

12 palhetada unidirecional do grave para o agudo.
'3 Palhetada unidirecional do agudo para o grave.
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Outro guitarrista que apresenta a aplicacao da palhetada sweep em suas performances
¢ o Al di Meola, em seu violdo de cordas de ndilon, o musico flamenco explora diversos
arpejos com a técnica, gerando timbres peculiares em suas frases.

Yngwie Malmsteen também ¢ um guitarrista que usufrui da técnica de sweep com
recorréncia em suas musicas, o musico sueco ¢ mundialmente conhecido pelos seus arpejos
aplicados horizontalmente em duas cordas. Também conhecido como micro-arpejos, Stump
(2017) trabalha diversas aplicagdes em seu livro sobre arpejos adotados com a palhetada
sweep.

Diversos outros guitarristas contribuiram para o desenvolvimento da técnica de
palhetada sweep. A seguir analisaremos o emprego técnico de alguns guitarristas que

demonstram aspectos peculiares e marcantes.

4.2.1. George Benson a sua aplicacdo da palhetada sweep

Além de ser um guitarrista que desenvolveu uma técnica de palhetada bastante
peculiar (fIy picking'?), George Benson também recorre ao sweep picking para execu¢do de
determinados trechos musicais em suas performances. Para exemplificar, serd exposto um
trecho de improvisagao ocorrida no ano de 1966, interpretando a sua propria musica Benson 's
Rider no festival musical norte-americano Newport Jazz. Em registro audiovisual'®, foi
possivel identificar George Benson aplicando a palhetada sweep em diversos trechos da sua

performance.

4 Técnica de palhetada que mantém a mio direita flutuando sobre as cordas sem o apoio do punho ou do
antebraco. O apoio ¢ feito pela ponta do dedo minimo, anular, ambos, ou sem apoio.
' Disponivel em: https://youtu.be/iIMWCMu4Szc?t=190. (acesso em julho de 2021).


https://youtu.be/ilMWCMu4Szc?t=190
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Figura 4 — Transcri¢ao do improviso de George Benson em "Benson's Rider"
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Fonte: BENSON, George. 1966. "3:15 - 3:27. Transcri¢do propria.

O trecho acima consiste basicamente em uma sequéncia de arpejos executadas com
PUGA. Na tonalidade de Cm, os compassos 1, 2 e 3, predominam as figuras de colcheias em
quialteras de trés (tercinas). Repetidamente, as notas £b - G - Bb, configuram o arpejo de Crm,
sem a fundamental. Em seguida, do compasso 6 ao 11, Benson prossegue mantendo o mesmo
padrdo ritmico com repeticdes, agora sobre as notas Eb, seguidas de appoggiatura com
pull-off de Gb para G. Do compasso 13 a 23 apresenta um novo padrao repetitivo sobre a
triade de Cm, iniciada com as colcheias em tercinas (comp. 13 a 17) e passada para
semicolcheias (comp. 18 a 23). Os ligados (pull-offs) que ocorrem entre as notas Eb e C no
referido padrio, resultam no retorno da mao para a reaplicacdo de PUGA.

Um aspecto da técnica de George Benson importante a ser destacado, ¢ a maneira
com como ele movimenta a sua palheta e a retira de entre as cordas. Para isso, Benson opta
por um movimento obliquo para cima, favorecendo o tanger das cordas de forma descendente
(da sexta para a primeira corda), possivel de ser observado no trecho transcrito acima. A
maneira a qual ele segura a palheta (mantendo o dedo indicador aberto) ¢ favorecida pelo fIy

picking que, com a mao flutuando sobre as cordas, resulta em maior afastamento entre a corda
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e a mio, proporcionando ao dedo indicador ficar esticado. A Figura 5'¢ abaixo apresenta a

postura de George Benson palhetando as cordas.

Figura 5 — Posi¢éo da méo direita de George Benson

Fonte: BENSON, George, 2011.

Por George Benson executar uma palhetada peculiar na maneira de desempenhar a
técnica de fly picking, sua a palhetada alternada e sweep também demonstram certas
peculiaridades em relacao a posicdo do movimento exercido. Ao atacar as cordas com PUGA,
0 musico opta pelo lado interno da palheta, o que Grady (2020) denomina como trailing edge,

e PUAG ¢ executada com o lado externo da palheta, conceituado como leading edge'’:

Figura 6 — Trailing Edge e Leading edge

Fonte: GRADY, Troy, 2020.

'¢ Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=x0cQH9dvNI4 (acesso em julho de 2021).
'7 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=sV8leDOysp8 (acesso em julho de 2021).


https://www.youtube.com/watch?v=sV8IeDOysp8
https://www.youtube.com/watch?v=x0cQH9dvNl4
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A maneira de se atacar as cordas para baixo, com o trailing edge, € para cima, com o

leading edge, ¢ denominada por Grady (2020) de trailing edge picking. Um aspecto
importante da técnica do guitarrista ¢ a inclinacdo da palheta. A posicdo propicia a palhetada
sweep ser realizada com o trailing edge picking. A Figura 7" a seguir mostra a posi¢do

semelhante a de George Benson:

Figura 7 — Trailing edge Picking

Fonte: GRADY, Troy, 2020.

E possivel identificar como a inclinagdo da palheta a aproxima tanto da corda de
cima quanto da de baixo, o que deixa a palheta em uma posi¢do favoravel para uma menor
movimenta¢do, comparando se a palheta estivesse reta. Outro ponto a ser observado ¢ a
semelhanca da posi¢dao da Figura 7 com a Figura 5, de modo a corroborar a configuragdo da
palhetada de Benson no conceito de trailing edge picking apresentado. Diversos aspectos sao
componentes da idiossincratica técnica de George Benson: a fraseologia, a técnica de mao
esquerda, a técnica de fly picking, dentre outros; e trazem informagdes que necessitam de uma
pesquisa totalmente voltada a analisa-las. Diversas outras caracteristicas técnicas de George
Benson poderiam ser comentadas, embora aqui tenha sido analisado um trecho musical no
qual o guitarrista aplica a técnica de sweep picking; Benson ¢ marcado pela sua palhetada
alternada, ligados, dentre outras, e, recorre ao sweep em diversos momentos das suas

performances.

'8 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=sV8IeDOysp8 (Acesso em julho de 2021).


https://www.youtube.com/watch?v=sV8IeDOysp8
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4.2.2. Eric Johnson e a sua aplicacdo da palhetada sweep

Outro guitarrista que desenvolveu uma maneira especifica de se utilizar a técnica de
sweep € o Eric Johnson. Em sua videoaula denominada "7otal Eletric Guitar: Hot Licks"
(1990), podem ser observados diversos exemplos de /icks manipulando o padrdo de palhetada
desenvolvido pelo guitarrista. Tendo como base ritmica a figura de colcheia em quiélteras de
cinco, Eric Johnson aplica sobre a escala pentatonica um padrdo de movimento de palhetada

que mistura os movimentos de palhetada alternada com um pequeno fragmento em sweep.

Como veremos um /ick da videoaula mencionada, que sera apresentada na Figura § a seguir.

Figura 8§ — Padrao da Escala Pentatonica de Eric Johnson
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Fonte: JOHNSON, Eric, 1990. Adaptado pelo autor.

O exemplo da Figura 8 acima corresponde a "Figura 1" da videoaula mencionada. Os
simbolos referentes a dire¢do da palhetada foram transcritos de acordo com a performance do
video, e a escrita original ndo apresenta os simbolos informando a dire¢do da palhetada. Os
trechos circulados em azul mostram o momento no qual o guitarrista opta pela mudanca do
padrdo de palhetada alternada, e executa duas palhetadas seguidas para baixo, que atingem
duas cordas de forma descendente. Essa repeti¢do das duas palhetadas para baixo ¢ um
pequeno fragmento de sweep utilizado por Eric Johnson, e resulta em um padrao de aplicagao

da escala pentatonica, considerada umas das grandes marcas do seu estilo guitarristico.

4.2.3. Barney Kessel e sua aplicacdo da palhetada sweep

Diversos guitarristas contribuiram para o desenvolvimento da palhetada sweep. A
exemplo, a peca intitulada "Tiger Rag" do album “Let’s Cook” (1962)", do guitarrista de jazz
Barney Kessel, especificamente do minuto 7:59 ao 8:03 da gravacdo original, podemos
observar com recorréncia a utilizacao da técnica de palhetada sweep no lick transcrito abaixo

durante o improviso de Kessel. Como mostra a transcrigdo da tablatura e partitura da Figura 9.

' Disponivel em: https://youtu.be/eXymFiKaSWI?t=470 (acesso em outubro de 2021).


https://youtu.be/eXymFiKaSWI?t=470
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Figura 9 — Lick da Musica "Tiger Rag" do guitarrista Barney Kessel
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Fonte: KESSEL, Barney. 1962. "7:59 - 8:03, transcri¢ao propria.

O lick estda na tonalidade de Ab. No segundo compasso, nas quatro primeiras
semicolcheias, o guitarrista aplica a PUGA arpejando o acorde Bh5# (notas Bb - D - F# - Bb),
apos o slide’” descendente, observamos o retorno da méo, caracterizando a PUAG aplicada ao
acorde de A5# (A - E# - C# - A). Em seguida, o mesmo padrio de palhetada prossegue sobre
0 shape idéntico, caracterizando um acorde Ab5# (Ab - C - E). Posteriormente, ¢ repetido o
mesmo movimento cromatico sobre os acordes de quinta aumentada.

E vélido mencionar que os exemplos citados tratam apenas de aspectos iniciais da
técnica de sweep picking, nos quais esta breve andlise melddica e harmoénica destes licks,
visam nao sé elucidar a aplicabilidade pratica da técnica, como apresentar informagdes
(siglas, sinais, etc.) a serem discutidas e aplicadas com maior frequéncia no decorrer desta

pesquisa.

4.2.4. Perspectiva do autor para a aplicacdo da palhetada sweep

O aprofundamento nos estudos do livro Speed Picking abriu ideias proprias a partir
de novos caminhos para exploragdo da sweep, uma investigagdo muito vasta e promotora de
diversas possibilidades. Inesgotaveis, podemos dizer. Nao a toa ¢ uma técnica que perpassa
séculos e varios instrumentos de cordas palhetadas. Mesmo com o aprofundamento dado por
Gambale na sua obra, na qual ele sugere ao estudante criar novas possibilidades através das
ideias a serem melhor fixadas (GAMBALE, 1994, p.8), e assim o autor deste trabalho o fez.
No ano de 2012, gravou um album da entdo banda Rotha 43, grupo que tocava naquele
periodo. Baseado nos estudos do Frank Gambale, o responsavel por esta dissertacao ja havia
desenvolvido alguns licks proprios, um deles ficou registrado no solo da musica "Te ver de

novo"?', com transcrigdo apresentada na Figura 10 a seguir.

2 Técnica de mio esquerda que consiste em, apds o toque, deslizar do dedo por uma mesma corda de uma casa
para outra, mantendo a vibragao do toque inicial. O slide pode ser ascendente (deslizamento para casas a frente,
ou seja, notas mais agudas) e descendente (deslizamento para casas de tras, ou seja, notas mais graves).

! Disponivel em: https://youtu.be/m3gLGxFmt3g?t=46 (acesso em julho de 2021).


https://youtu.be/m3gLGxFmt3g?t=46

41

Figura 10 — Solo da musica "Te ver de novo"

sl.

iR,
@m TJ J lﬁﬁﬁﬁﬁﬁﬁﬁu\m |

full full

L / ‘\ sl. s sl. sl. sl. sl. sl. sl. sl. sl. sl. sl.
14-16 14-16

Z12—1—(12) 12 12-14 12-14
11-13 11-13

11N9 11N9 11-13 (13)~11-1
11N9

W

e

@«#HQ#JJJJ" 'JJJJJJJ' |
RV AR YV AR ANl VYV VAV AYVARAYV AR RYVR
12— 14— 11W11 1618
T 12 12 14
A f"ﬂ-:: 1—13 1513 11— ———— 131516 T
B9 1113 14—13—11—13—14—16 |

]
2

fﬁ J\/‘Q’\/'w‘éf:h 5L 2

~— = = —— "= — — 7

B
A
—

full full

P AH
o —— . i e S
(18) 16—11 v 16 18 19—18—16—21 19 19<31>
19 1516 I

W=

No compasso 5 esta o lick a ser analisado. Tendo em vista que a musica estd na

Fonte: Rotha 43, "58 - 1:16, O autor.

tonalidade de G#m e o lick ¢ empregado sobre o acorde de C#m, podemos considerar a
ocorréncia ascendente da sobreposicdo do arpejo de F#7/9(11) nas sete primeiras
semicolcheias em quialteras septinas e na primeira fusa, contemplando todo trecho grifado de
verde (PEGA** — conceito que serd aprofundado no topico seguinte). Posteriormente, da
segunda até a décima fusa, o que abarca o primeiro grifo vermelho e azul (PEAG* —
Conceito que também sera aprofundado no toépico seguinte), decorre descendentemente o
arpejo de G#m7/9, seguido do arpejo ascendente de A# nas onze ultimas notas fusas do
compasso 5, compreendendo o ultimo trecho em PEGA. O primeiro grifo verde apresenta
PEGA alternando entre trés e uma nota por corda, seguido por PP grifado de vermelho com
quatro notas na primeira corda (notas D# - E - F# - D#). Na sequéncia, o grifo azul destaca

PEAG descendentemente a partir de uma combinacao, na qual ¢ aplicada uma nota na

22 Palhetada econdmica do grave para o agudo.
2 Palhetada econdmica do grave para o agudo.
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primeira corda (D#), outra na segunda corda (B), trés notas (A# - G# - F#) na terceira corda,
uma nota na quarta corda (D#) e outra na quinta (B), configurando a seguinte combinagao
matematica de palhetada: 1 -1 -3 -1 - 1. ApoOs as seis notas grifadas de vermelho (PP* -
outro conceito que sera perscrutado no topico seguinte), a mesma combinacdo aparece
ascendentemente no trecho grifado de verde (PEGA).

Os aspectos ritmicos do lick, tal como a sobreposicdo dos arpejos, sdo as
caracteristicas proprias desenvolvidas pela influéncia do livro Speed Picking. A maneira com
a qual sugerimos segurar a palheta, dentre outros aspectos particulares da maneira de tocar o
sweep picking serao discutidos no capitulo seguinte.

Vale ressaltar que ndo ¢ a proposta do presente topico exaurir as possibilidades desta
técnica, mas sim apresentar as formas de se aplicar a técnica, além de tocar em pontos
fundamentais para melhor compreensdo dos exercicios € composicoes exibidas no Capitulo 5,
e embora ndo sejam consideradas de nivel guitarristico iniciante, abordam aspectos iniciais,

intermediario e avangado em relagdo a técnica aqui tratada.

4.3. Frank Gambale e a Speed Picking

O guitarrista australiano Frank Gambale contribuiu para o aprofundamento da
técnica de sweep picking, levando-a a um nivel de sistematiza¢ao inédito. Conhecido como
maior nome da palhetada sweep no mundo, por suas composi¢des, videoaulas e livros
(GAMBALE, 1988, 1994, 1997), o australiano traz uma nova complexificagdo da matematica
da direcdo da palhetada, além de solucdes e possibilidades de desenhos de arpejos e escalas
para favorecer a exequibilidade da técnica. Gambale denomina essa nova perspectiva como

Speed Picking. O autor a seguir explana sobre:

A palhetada varrida ¢ muito utilizada em certas digitagdes de arpejos e
também em digitagdes de escalas, principalmente aquelas que mantém um
padrdo de trés notas por corda, pois, quando temos um niimero impar de
notas por corda, naturalmente a palhetada varrida € beneficiada. Muitas
vezes, na troca de sentido ascendente ou descendente no fraseado,
utilizando-se a palhetada varrida, ¢ necessaria uma combinagdo de nimero
par de notas por cordas tocadas com palhetada alternada ou com articulagao
legatto para ap6s a mudanga de sentido melddico manter-se privilegiando a
técnica da palhetada varrida (MARIANO, 2019, p. 289).

2% Palhetada par.
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A utilizagao de legatto (hammer-on, pull-off, slide), recurso apresentado nas
transcrigdes anteriores de George Benson e Barney Kessel, possibilita a determinadas
melodias serem executadas se favorecendo da técnica de sweep. Esse recurso também ¢
encontrado nos trabalhos de Frank Gambale, como veremos no exemplo retirado do seu livro

intitulado Speed Picking:

Figura 11 — Example #I do livro Speed picking
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Fonte: GAMBALE, Frank, 1994, p. 2.

O pequeno fragmento acima, ao qual Gambale se refere com "germe", é o primeiro
lick do seu livro totalmente voltado ao ensino da técnica de sweep, material que servira de
respaldo tedrico nao somente para compressdo da perspectiva da técnica do musico, como
contribuird para nortear a elaboracao das composi¢des musicais expostas no Capitulo 5. Sobre

o lick acima o autor faz as seguintes consideragdes:

Neste exemplo de SPEED PICKING, uma palhetada para baixo ¢ usada para
as primeiras 3 notas ¢ Hammer-on para a Ultima nota. A maioria dos
guitarristas ja tocou esse /ick simples em algum momento ou outro e deixa a
técnica ir até ai, sem saber até onde o germe dessa ideia pode ser levado. O
estilo mais comum de palhetada hoje ¢ a palhetada "alternada" (cima, baixo,
cima, etc) ou o inverso (baixo, cima, baixo, etc), que € um excelente
caminho para palhetar. O que eu estou tentando fazer ¢ alargar o seu
horizonte. A palhetada alternada ¢ adequada para execucdo de escalas, mas
ndo funciona para arpejos ou linhas onde ha apenas uma nota por corda, por
exemplo. A Speed Picking é, na verdade, uma palhetada parcialmente
alternada, exceto, sempre que uma corda ¢ cruzada, um toque ¢ usado para
duas notas, indo de baixo para o alto ou o inverso. (GAMBALE, 1994, p.
02)25

2 No original: In this example of SPEED PICKING, one down stroke is used for the first 3 notes and a
Hammer-on for the last note. Most guitarists have played this simple lick at some time or another and leave the
technique at that, little knowing how far this germ of an idea may be taken. The most common style of picking
today is 'Alternate’ picking (down up down) or the reverse (up down up) which is an excellent way to pick and [
am by no means trying to talk anyone out of it. What I am trying to do is broaden your horizon. Alternate picking
is fine for scale-type runs but just doesn't cut it for arpeggios or lines where there is only one note per string for
example. SPEED PICKING is actually partly alternate picking except, whenever a string is crossed, one stroke
is used for the two notes whether going from low to high or the reverse.
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A partir dessa ideia inicial, o guitarrista desenvolveu uma nova maneira de trabalhar

com a troca de cordas e mudanca de direcdo da palhetada. Gambale propde uma combinagdo
matematica para a execucdo da técnica, na qual apropria-se de uma quantidade impar de
palhetadas quando segue em uma tnica dire¢cdo, e quantidades pares quando se alterna. As
competéncias PUGA e PUAG, presentes em Barney Kessel e George Benson, viabilizam
quando a palhetada se d4 numa tnica dire¢do, ou seja, uma nota por corda, isso corrobora com
Mariano (2019), citado anteriormente. Gambale aponta a palhetada alternada visando a
economia de movimentos — vale frisar a "regra de ouro" de Denyer (1992) citada no topico
4.1, baseada na lei do menor esfor¢o, ou menor movimento. Isso posto, o guitarrista cria a
palhetada alternada em prol da sweep, na qual utiliza-se trés ou cinco toques para execugdo da
palhetada econdmica do grave para agudo (PEGA) e para a palhetada econdmica do agudo
para o grave (PEAG). J4 a quantidade de palhetadas pares (PP) sdo utilizadas para mudanca

da dire¢do. Como veremos na Figura 12 abaixo:

Figura 12 — PEGA, PEAG e PP - Example#7 do livro Speed Picking

Fonte: GAMBALE, Frank, 1994, p.5

O Trecho grifado de verde apresenta a escala de G ascendentemente com PEGA.
Gambale propde a digitacdo baseada em um padrio de trés notas por corda, isso propicia a
palhetada também se condicionar com uma quantidade impar de ataques, de modo a manter o
padrio de trés palhetadas por cordas (baixo (™), cima (V), baixo (™), baixo (M), cima (V),
baixo (M, etc). Os pontos cruciais sdo os trechos grifados de amarelo. A repeticdo de duas
notas para baixo, que ¢ também o ponto de passagem de uma corda para outra, reduz o
movimento da palhetada — principalmente se comparado ao mesmo trecho, caso fosse
executado com a palhetada alternada — isso permite uma palhetada a atacar duas cordas.
Posteriormente, grifado de azul (PEAG) o autor demonstra o mesmo padrdo da escala de G
em trés notas por corda, porém, descendentemente, resultando no movimento inverso, ou seja:

padrao de trés palhetadas por corda seguido de uma palhetada para cima que atinge duas
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cordas, como podemos observar também grifado em amarelo. Os trechos demarcados em
vermelho sdo palhetadas pares que exigem a troca da dire¢do do movimento ao mudar de
corda. As notas A - B do primeiro grife PP, se fazem no momento em que a palhetada inverte
de uma sequéncia descendente para o retorno ascendente. A mesma perspectiva estd nas
quatros notas finais do lick (B - Bb - A - G), nas quais Gambale optou por um pequeno
cromatismo entre A e B, usando a nota Bb, e ndo faz parte da escala de G maior que, além de
configurar cromatismo basico para resolucdo final — denominado por David Liebman (1991,
p. 11) —, viabilizou a mudanga da dire¢cdo com a economy picking. O guitarrista australiano
aprofunda no uso desses conceitos, ¢ lanca mao de outras abordagens para explorar
combinag¢des de PEGA e PEAG, usando trés palhetadas em uma corda, uma palhetada na

corda seguinte, trés palhetadas na proxima, etc., como mostra a Figura 13 a seguir:

Figura 13 — Example #11 do livro Speed Picking

Fonte: GAMBALE, Frank, 1994, p.7.

E possivel observar na Figura 13 uma combinagio exata no numero de palhetadas
por corda, possibilitando a execucdo de todo o exemplo com o sweep picking. Além do padrao
em PEGA (grifo verde) e PEAG (grifo azul), assim como na Figura 12, o autor usa PP apenas
na primeira corda com duas palhetadas e na sexta corda com quatro palhetadas, porém esse
conceito ¢ aprofundado. Gambale passa a explorar esse recurso nas varias cordas da guitarra,
possibilitando a direcdo da palhetada mudar ndo somente na primeira e sexta cordas, mas

também nas demais. Como pode ser visto na Figura 14:
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Figura 14 — Example #10 do livro Speed Picking
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Fonte: GAMBALE, Frank, 1994, p.7.

Os trechos grifados de vermelho demonstram os momentos em que ocorrem PP no
exemplo acima. Apos a execucdo PECB na sexta, quinta cordas (grifo verde), PP ocorre com
duas palhetadas na quarta corda e quatro palhetadas na quinta corda. Esse padrdo se mantém
nas cordas G e D, B e G, seguido do ultimo PP na primeira corda, e finaliza com PEBC da
primeira a quarta cordas (grifo azul).

Como pode ser observado nos exemplos retirados do livro Speed Picking, Frank
Gambale amplia as possibilidades de utilizacdo da sweep picking, sistematizando e
registrando caminhos inéditos da técnica, porém alguns pontos importantes nao foram listados
nessa obra. A forma de segurar, movimentar ¢ o tipo de palheta sugerida pelo autor ndo sao
indicados no livro, e sdo informagdes uteis ao estudante. Em um video gravado em 2013%
durante a turné do guitarrista no Brasil, ao ser questionado sobre a tensdo das suas cordas,
Gambale demonstrou o modelo de palheta e falou a respeito da tensdo das cordas utilizada por

ele:

Eu uso cordas .09 ou .010, dependendo da guitarra, hd 40 anos. O mesmo
modelo de palheta, eu uso a mesma palheta por aproximadamente 40 anos
também. Entdo eu mantenho tudo bem uniforme, bastante padrdo. A guitarra,
dependendo da tens@o ou da escala, algumas vezes, como quando eu coloco
.09 nesta guitarra eu ndo gosto, fica muito leve, como se estivesse solto.
Entdo eu coloco .010 nessa. Se eu toco com uma stratocaster ou algo assim,
me sinto melhor com as .09. Apenas tento manter essa tensdo igual em
guitarras variadas (GAMBALE, Frank. "5:41 - 6:23. 2013).

O relato supracitado evidencia como o guitarrista maneja as tensdes mais utilizadas
dentre os guitarristas, porém ha uma preocupag¢do para a corda ndo ficar muito leve, e

provavelmente pode ndo contribuir a palhetada do guitarrista. Gambale também expde que

% Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=VzPPbPo-RHA &list=PLG06isKbvQ6g7t8] ho0Zbul5IMIGITJP&index=2
(acesso em margo de 2021).


https://www.youtube.com/watch?v=VzPPbPo-RHA&list=PLGo6isKbvQ6g7t8I_ho0ZbuI5JMlGITJP&index=2

47
recorre a0 mesmo modelo de palheta ha quarenta anos, isso nos permite concluir que o
guitarrista encontrou o modelo ideal para executar a sweep picking. A Figura 15 a seguir traz

o formato da palheta usada por Frank Gambale:

Figura 15 — Palheta de Frank Gambale

Fonte: GRADY, Troy, 2020.

Ainda na fonte citada, Gambale relata o favorecimento do formato equilatero
triangular da sua palheta, com as laterais arredondadas, no deslize entre as cordas, permitindo
maior fluidez na execucao da sweep picking. A maneira como o guitarrista posiciona a palheta
¢ preponderante para uma boa execucdo. Ao contrario de George Benson, Gambale aciona o
que Grady (2020) denominou de leading edge picking, e executa os ataques para baixo com o

leading edge, e para cima com o trailing edge. Como mostra a Figura 16 a seguir:

Figura 16 — Leading edge picking

Fonte: GRADY, Troy, 2020.

Como € possivel notar, leading edge picking”’ é exatamente o inverso do trailing

edge picking, porém ha um ponto em comum entre a forma de palhetar de Frank Gambale e

" Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=sV8IeDOysp8 (acesso em dezembro de 2020).


https://www.youtube.com/watch?v=sV8IeDOysp8
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George Benson. Gambale também mantém a palheta inclinada em 45°, decorrendo na mesma
economia de movimentos abordada por George Benson, devido a inclinacdo da palheta,
entretanto a partir do movimento inverso. A Figura 17 a seguir ilustra a angulagdo sugerida

por Gambale:

Figura 17 — Angulacao da palhetada de Frank Gambale

Fonte: GRADY, Troy, 2020.

Como podemos observar nas Figuras 7 e 17, ambos guitarristas, George Benson e
Frank Gambale, buscam a economia dos movimentos a partir da inclinagdo da palheta e de
outros recursos com a propria sweep picking, isso sugere que posicionamento deva ser
considerado pelos estudantes da técnica. Contudo, a angulacdo exercida diminui o ponto de
contato da palheta com a corda, fazendo apenas as bordas (leading edge ou trailing edge) da
palheta atingirem a corda, diferente da palhetada aplicada com a palheta reta, que amplia o
ponto de contato para a parte de cima ou de baixo da palheta. Intencionando uma melhor
visualizacdo da posicdo de sua mao direita, a Figura 18 a seguir evidencia o posicionamento

frontal, rente ao brago da guitarra e geral do Frank Gambale:
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Figura 18 — Posicionamento da mdo de Frank Gambale

Fonte: GRADY, Troy, 2020.

Como habitual entre os guitarristas, Gambale também segura a palheta com os dedos
polegar e indicador. Os dedos indicador e médio ficam juntamente dobrados, sugerindo ao
dedo médio reforcar o dedo indicador no pressionamento da palhetada, propiciando maior
intensidade no som da palhetada, contrabalanceando a perda de intensidade resultante do
menor movimento exercido pela palhetada da técnica de sweep picking. Se comparada com a
palhetada alternada — esta ltima permite melhor controle da intensidade, pois a mecanica da
alternancia sucessiva dos movimentos da palhetada possibilita ao guitarrista maior manejo ao
diminuir ou aumentar a intensidade do seu toque —, tornando a execugao mais desafiadora
quando se tem menor movimento, e consequentemente menor esfor¢o, como ¢ o caso da
sweep picking.

Apos anos estudando a técnica de sweep picking, buscando contribuir para o melhor
controle da intensidade da técnica, elaboramos uma maneira de propiciar maior ponderacao
do ataque da palhetada. Esse recurso serd apresentado no Capitulo 5, especificamente no

subtitulo "Sugestdes para estudo da técnica".
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5 EXERCICIOS E COMPOSICOES PARA PALHETADA SWEEP

O presente capitulo contempla os registros do processo de criagdo dos exercicios e
das musicas, além das reflexdes inerentes ao processo técnico-poético. Ponderar a criatividade
para se manter dentro de uma proposta pedagdgica preestabelecida ndo ¢ uma tarefa facil,
ainda mais quando visa contribuir ao desenvolvimento da criatividade musical concomitante
ao caminho técnico predefinido. Em outras palavras, propor o ensino da técnica de palhetada
sweep em didlogo direto com a criagao de um repertdrio, nao se faz necessario por acreditar
na possibilidade da técnica ser um substituto da inspira¢ao, mas por ndo desacreditar que o
trabalho duro nas habilidades técnicas pela porta da frente abra espaco para a inspiragdo
chegar pelas portas do fundo (PRESSFIELD, 2002).

As musicas compostas trazem em sua esséncia o intuito de contribuir para o
estudante desenvolver a técnica de palhetada sweep, simbioticamente aos demais atributos
necessarios para se fazer musica, trazendo o que Zagonel (1992), no seu livro "O que ¢ Gesto
Musical", denominou como "gesto fisico": o qual "ndo se limita a uma fungdo técnica de
reproducdo de sons, por mais perfeita que seja: ele €, o contrario, um elemento essencial do

fendmeno de expressao musical" (ZAGONEL, 1992. p. 16).

5.1. Sugestoes para o estudo e execuciio da técnica de palhetada sweep

Qual tipo de palheta devo usar e como devo segurar? Em quais ocasidoes devo ou nao
utilizar a sweep picking? Apropriando-se da técnica, como equilibrar e controlar a intensidade
da palhetada? Além de refletirmos sobre essas questdes, neste topico apresentamos instru¢des
pertinentes a elucidacdo do material discorrido no decorrer do capitulo, como imagens
indicativas, grafias, discussao relacionada a movimentos da mao direita, modo de segurar e
posicionar a palheta, etc. O objetivo ¢ buscar pontos que favoregam a pratica e o estudo da
técnica.

Como ja foi comentado no Capitulo 4, existem formas variadas de adotar a técnica
de sweep. E relevante elucidar que as sugestdes a seguir ndo acionam questdes inflexiveis

sobre técnica, mas sao meios proprios desenvolvidos durante anos de estudo e pesquisa, €

podem contribuir para a assimilag@o tanto pratica quanto conceitual da técnica.
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5.1.1. Sobre segurar a palheta

Existem formas diferentes de se segurar a palheta. Apos a pratica e andlise das
possibilidades expostas no capitulo anterior, sugerimos que ela seja segurada pressionando-a
com os dedos indicador e polegar, para ponta da palheta formar um angulo de 45° graus, ou
seja, a posi¢do conceituada como leading edge picking no capitulo anterior, ilustrada na
Figura 17.

O posicionamento acima sugerido baseia-se na maneira como o guitarrista Frank
Gambale segura sua palheta. Conforme observado nas imagens do topico 4.3 do capitulo
anterior, o guitarrista mantém a mao direita fechada segurando a palheta com os dedos
polegar e indicador, e os demais dedos.

Diferente de quando seguramos a palheta apenas com os dedos polegar e indicador, a
partir do apoio dos demais dedos refor¢ando o dedo indicador, podemos obter um melhor
controle da intensidade da palhetada, assim, ao invés de depositarmos o controle da palhetada
somente entre os dedos indicador, médio e demais membros que se movem, passamos a ter os
outros dedos apoiando o dedo indicador contribuindo nesse equilibrio.

Devido a menor movimentacdo para palhetar inerente ao sweep, nao s6 o
distanciamento fica menor entre a palheta e a corda, mas também diminui o controle da forga
e energia aplicada a intensidade sonora. Por ser necessario uma maior amplitude dos
movimentos, a palhetada alternada, por exemplo, tem movimentagao a favor do controle da
intensidade do som de cada nota, se comparada com a técnica do sweep.

Buscando formas que possibilitem trabalhar o problema do controle da intensidade
da palhetada, desenvolvemos maneiras de segurar a palheta para contribuir com isso. Além do
uso de palhetas de milimetragem mais alta (1.0 mm acima), ao apoiarmos os dedos médio,
anular ¢ minimo ao dedo indicador (que seguram a palheta), podemos adquirir maior
intensidade sonora com a palhetada reforcada por esses dedos. Esse movimento pode ser
adquirido apenas com o fechar da mao direita, como mostra a Figura 18. Essa aplicacdo pode
ser dosada de modo que, quando necessitar de menor intensidade, o guitarrista podera manter

o uso somente dos dedos indicador e médio?.

2 Video exemplificando a palhetada com mao aberta e fechada: https://youtu.be/2xiB3Km_4KA.


https://youtu.be/2xiB3Km_4KA
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5.1.2. Movimento de dedos, punho, cotovelo e ombro

Outro aspecto que resulta diretamente no timbre final da palhetada ¢ a movimentacao
dos dedos, punho, cotovelo € ombro. O movimento de ombro e cotovelo sdo mais incomuns
no universo das cordas, guitarristas de rock, como Zakk Wylde e John Petrucci, sdo exemplos
de musicos, além de trabalharem esse tipo de abordagem, ainda sdo conhecidos pela forte
intensidade resultante de suas palhetadas. Quanto mais amplo o movimento, maior o peso
projetado e, consequentemente, maior intensidade®.

Faz-se importante destacar: existe grande subjetividade nesse tipo de abordagem,
pois todos esses movimentos sdo passiveis de controle de suas intensidades. A proposta desta
discussdo ndo ¢ fechar informagdes exatas relacionadas a tais movimentagdes, € sim propor a
reflexdo sobre essas questdes, para que O musico possa nao sO movimentar-se

conscientemente, mas usar isso em seu favor.

5.1.3. Orientacées para a leitura e estudo dos exercicios e composicoes

As andlises realizadas tanto nos exercicios quanto nas composig¢des, tem a técnica de
sweep picking como aspecto central, por esse motivo ndo se realiza uma andlise harmonica e
melddica mais aprofundada, até mesmo para nao extrapolar o foco didatico-pedagogico das
obras. Pelo mesmo motivo ndo se contempla a descrigao do processo de desenvolvimento das
gravacdes audiovisuais.

Nem todas as aplicacdes da técnica presentes nas musicas serdo abordadas nos
exercicios, mas contemplam as principais movimentagdes técnicas inseridas nas musicas.

Visando nao sobrecarregar a partitura com informagdes — pois ela apresenta as
digitagdes de mao esquerda, ornamentos, dentre outras —, algumas orientacdes estdo
destacadas na escrita da tablatura, como os tragos coloridos a destacar o deslocamento da
palhetada entre as cordas.

A partir dos autores discutidos no Capitulo 4 e das suas variadas formas de se
exercer a técnica de sweep, os exercicios tétm foco no trabalho paulatino das CTMA's

(competéncias técnico-musical alvo): PUGA (palhetada unidirecional do grave para o agudo),

2 Video exemplificando a palhetada com movimento de dedos, punho cotovelo e ombro:
https://youtu.be/UhQIEINOSHg.


https://youtu.be/UhQlElNOSHg
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PUAG (palhetada unidirecional do agudo para o grave), PEGA (palhetada econémica do
grave para o agudo), PEAG (palhetada economica do agudo para o grave) e PP (palhetada
par). Além de trabalhar isoladamente os aspectos relacionados a técnica de mao direita de
cada CTMA e, como forma de preparacdo do repertorio, os exercicios de mao esquerda
direcionam para os arpejos ¢ licks presentes nas composigoes.

Nos exercicios que contemplam digitacdes de duas maos, sugerimos ao guitarrista
trabalhar separadamente os aspectos técnicos das duas maos, sobretudo quando se sentir
desafiado pela digitacdo de mao esquerda.

Todos os exercicios e composicdes estdo acompanhados de videos cujos links se
encontram nas notas de rodapé. Os videos dos backing tracks apresentam a escrita musical, o
que facilita a leitura da musica. Caso ndo consiga praticar na velocidade proposta, use o
recurso de reducdo da velocidade do Youtube para praticar.

Por fim, no decorrer dos estudos dos exercicios e das composi¢des, recomendamos

que crie suas proprias ideias, aplique em outras tonalidades. Explore.

5.2. Palhetada sweep sobre duas cordas

Buscando trabalhar pontos relacionados ao movimento e posicionamento da mao
direita (forma de segurar a palheta, apoio da mao e do braco direito, movimento com o ombro,
cotovelo, punho e polegar), essa primeira se¢do aborda exercicios iniciais e especificamente
de PUGA e PUAG. Em seguida, trabalharemos exercicios preparatorios para a musica "Um
chorinho pro André", almejando o alcance da consciéncia dos movimentos necessarios a
palhetada, o primeiro exercicio a seguir propde uma pratica inicial da palhetada alternada

sobre a corda G solta®.

Figura 19 — Exercicio 0 - Palhetada alternada sobre uma corda

Fonte: O autor.

% Video exemplificando o Exercicio 0: https://youtu.be/1BnK WrNfzoA.


https://youtu.be/1BnKWrNfzoA
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Inicialmente propomos que a prética seja feita da maneira mais natural e relaxada
possivel. Posteriormente, indicamos a feitura do exercicio considerando a utilizacdo dos
movimentos em ordem crescente de intensidade dos seguintes membros: polegar junto com o
indicador, punho, cotovelo e ombro. A execucdo resultante da palhetada criada a partir da
movimentagdo concentrada desses membros e o exame desses movimentos, possibilitam a
avaliagdo da intensidade sonora possivel de cada um, e abre um leque de possibilidades
timbristicas e variadas formas para se explorar e controlar esses movimentos.
Posteriormente, no Exercicio 1°!, indicamos que a alternancia da palhetada seja

praticada em duas cordas adjacentes, neste caso, optamos pela 1% e 2 cordas:

Figura 20 — Exercicio 1 - Palhetada alternada nas duas primeiras cordas
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Fonte: O autor.

Apds a pratica do Exercicio 1 apresentado, iremos inserir a mao esquerda executando
o arpejo de E7 (G# - B - D) em segunda inversdo, sem a presenga da fundamental. Como

mostra o Exercicio 1.1,

Figura 21 — Exercicio 1.1 - Palhetada alternada na 1* e 2* cordas com hammer-on sobre E7
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Fonte: O autor.

O Exercicio 1.2 é o ponto de partida para o estudo da técnica de sweep picking.
Autores como Gambale (1996) e Joe Stump (2017) também sugerem e tratam o ensino dessa
técnica de maneira similar. O proximo exercicio (Figura 22) propde trabalhar apenas com

palhetadas para baixo, uma palhetada na 2* e uma na 1? cordas:

31 Video exemplificando o Exercicio 1: https://youtu.be/gLisCtVYBck.
32 Video exemplificando o Exercicio 1.1: https://youtu.be/sqamccFVQF4.
33 Video exemplificando o Exercicio 1.2: https://youtu.be/IXL9 lyiTto.
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Figura 22 — Exercicio 1.2 - PUGA nas duas primeiras cordas

4l * ¢+ T+ - e et
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Fonte: O autor.

Orientamos ao estudante trabalhar o mesmo movimento apresentado na Figura 20,
sobre outras cordas (2% e 3%, 3% e 4%, 4" e 5% e 5" e 6"). Apds o estudo e assimilagdo dos
movimentos, aconselhamos a realizagdo da pratica em sincronia com a digitagdo de mao

esquerda, como sera demonstrado no Exercicio 1.2.1%*:

Figura 23 — Exercicio 1.2.1 - PUGA nas duas primeiras cordas com hammer-on sobre F#m
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Fonte: O autor.

A Figura 23 traz um lick sobre o arpejo de F#m. Ainda operando com duas
palhetadas para baixo (2* e 1% cordas), é inserido um hammer-on nas notas tocadas na 1*
corda, o que ja prepara o estudante para aplicacdo dessa técnica de mao esquerda.

Em seguida, no Exercicio 1.3%, exercitaremos o movimento de duas palhetadas para
baixo (2* e 1* cordas) e uma para cima (1* corda). Esse tipo de deslocamento aproveita o

retorno da palhetada ao sair da 1* corda para a 2° corda:

Figura 24 — Exercicio 1.3 - Duas palhetadas para baixo (2% e 1? cordas) e uma para cima (1*

corda)
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Fonte: O autor.

3* Video exemplificando o Exercicio 1.2.1: https://youtu.be/ DCIP207LZE.
33 Video exemplificando o Exercicio 1.3: https://youtu.be/lzAJ SLOp6Q.
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Trabalhado o aspecto técnico da méo direita, sugerimos a pratica dessa competéncia

sobre o0 arpejo de Am, como sera apresentado no Exercicio 1.3.1°° a seguir:

Figura 25 — Exercicio 1.3.1 - Duas palhetadas para baixo (2* e 1* cordas) e uma para cima (1*
corda) sobre Am

Fonte: O autor.

Praticadas as combinacdes concentrando no movimento de palhetadas para baixo, a
partir do Exercicio 1.4°7, buscaremos manipular combinag¢des que priorizem o movimento de

palhetadas para cima:

Figura 26 — Exercicio 1.4 - PUAG nas duas primeiras cordas
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Fonte: O autor.

Se comparado com a técnica de palhetada alternada, o Exercicio 1.4 — com a
movimentagdo de palhetada proposta — acaba apresentando maior grau de dificuldade. Isso
ocorre devido a maior movimentagdo da palhetada alternada favorecer ndo sé o controle da
intensidade dos movimentos, mas também a frenagem necesséria entre os toques de uma
corda para outra. Caso o andamento seja mais lento, a movimentagdo de palhetada sweep
acaba sendo ainda mais inviavel, pois o esfor¢o para frear a palhetada entre as cordas ¢, sem
davida, maior do que a execug¢do com palhetada alternada, fazendo com a palhetada sweep
ndo seja a melhor opgdo para esse tipo de situagdo musical.

Aprofundando no estudo dessa CTMA, utilizaremos, no Exercicio 1.4.1°% a seguir, o
arpejo de G, praticado apenas com palhetadas para cima (1* e 2 cordas) com a recorréncia do

hammer-on entre as notas G e B (2° corda):

3¢ Video exemplificando o Exercicio 1.3.1: https://youtu.be/dS4h4aW8Qfc.
37 Video exemplificando o Exercicio 1.4: https://youtu.be/FdP1CiyBxAg.
3% Video exemplificando o Exercicio 1.4.1: https://youtu.be/ZpYQZCYI9mS.
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Figura 27 — Exercicio 1.4.1 - PUAG nas duas primeiras cordas com hammer-on sobre G
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Fonte: O autor.

Seguindo na pratica dos exercicios com palhetadas para cima, o proximo (Exercicio
1.5)*” tem o objetivo de concentrar a combinagdo de duas palhetadas para cima (1* e 2°

cordas) e uma para baixo (2% corda):

Figura 28 — Exercicio 1.5 - Duas palhetadas para cima (1* e 2% cordas) e uma para baixo (2*

corda)
7
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Fonte: O autor.

140

O proximo Exercicio 1.6.1*° dedicara-se, novamente ao arpejo de Am, porém, dessa

vez, tocando uma nota na 1* corda e duas notas na 2* corda:

Figura 29 — Exercicio 1.5.1 - Duas palhetadas para cima (1* e 2* cordas) e uma para baixo (2°
corda) sobre Am

x>

Fonte: O autor.

% Video exemplificando o Exercicio 1.5: https://youtu.be/RFHSUu9peQY.
% Video exemplificando o Exercicio 1.5.1: https://youtu.be/Soje3T19Tyk.
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5.2.1. Um chorinho pro André

A presente composicao dé inicio a uma série de musicas com o objetivo de operar a
técnica de sweep picking, com foco em abordar especificamente a aplicagdo de arpejos em
duas cordas. Por ser mais comum no universo guitarristico o uso de arpejos contemplando
trés, quatro, cinco ou seis cordas, por vezes deixamos de trabalhar o sweep sobre duas cordas
e, consequentemente, ndo damos a devida aten¢do aos movimentos rudimentares encontrados
exatamente nesse tipo de estudo (STUMP, 2017).

O ritmo de choro sera a base da presente obra. Gé€nero genuinamente brasileiro,
atualmente o choro vai além dos instrumentos caracteristicos nos primordios da roda choro
como a flauta, pandeiro, violdo e cavaquinho, favorecendo esse género a perpassar os limites
entre popular e erudito. Trabalhado e pesquisado por instrumentistas de diversas areas, sua
presenca no universo guitarristico merece destaque, guitarristas como Hélio Delmiro, Heraldo
Monte, dentre outros, sdo exemplo dessa aproximagao entre a guitarra e o choro.

Existem diversas variagdes ritmicas do choro, tanto das claves quanto do género em

si. A Figura 30 apresenta algumas de suas claves:

Figura 30 — Claves do choro

CHORO

Experimente cantar “ta” para as notas agudas e “tum’, para as graves.
Try singing “ta” for the high notes and “tum’ for the low notes.
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Fonte: BECKER, 2013.

A ritmica trabalhada em semicolcheias e a alternancia resultante entre a disposi¢ao

das notas agudas e graves formam o swing tipico desse ritmo. Choro-cancao e samba-choro,



59
por exemplo, sao duas das variagdes ritmicas do choro. J& o termo chorinho traz uma

peculiaridade:

Chorinho é uma denominagdo carinhosa que se da ao choro de andamento
mais rapido. Durante algum tempo esse choro mais saltitante foi chamado de
‘choro sapeca' e bastante explorado por misicos e compositores populares. O
tratamento informal de pessoas e coisas no diminutivo ¢ um trago cultural do
povo brasileiro e ndo existe nisso nenhuma intengao pejorativa (PEREIRA,
Marco. 2007, p. 39-40).

Por ser caracteristico de um andamento mais rapido, optamos pelo termo chorinho
para o trabalho de arpejos mais curtos, também conhecidos como micro-arpejos. Explorando
duas cordas, esse tipo de competéncia técnica favorece a execucao de trechos mais acelerados,
principalmente com a adaptacdo de ligados (hammer-on e pull-off). No primeiro capitulo do
livro Guitar Sweep Picking e Arpeggios de Joe Stump (2017), o autor explora diversas
possibilidades de arpejos sobre duas cordas e evidencia o tocar rapido como caracteristica
desse tipo de proposta, na obra referida ainda ¢ discutido sobre vertentes do género musical
rock.

"Um chorinho pro André*"

se coloca na tonalidade de 4 maior ( 1) e se baseia na
forma rond6 (A - B - A - B) — como aborda Schoenberg (1967) —, essa ultima ¢ bastante
utilizada pelo género musical em voga. A "parte A" inicia-se com compasso anacrustico
(comp. 0 - 1), passando pelo arpejo de A que percorre horizontalmente sobre a extensdo do

brago do instrumento. Como sera identificado na Figura 31:

Figura 31 — Um chorinho pro André - Trecho inicial
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Fonte: O autor.

Ao analisarmos a movimentacdo da palhetada da Figura 31, podemos observar as
quatro primeiras semicolcheias (notas C - E - A), além de caracterizarem o arpejo de 4 em
primeira inversdo, se inicia com as duas primeiras palhetadas para baixo (™) seguido de uma

nota para cima (V). Esse movimento se inverte no compasso 1, como pode ser conferido

* Video da musica "Um chorinho pro André": https://youtu.be/bCbgh1kKqv8.


https://youtu.be/bCbqh1kKqv8
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dentro dos retangulos verdes. Ainda nesse compasso, o arpejo de A4, através de suas inversoes
e em ordem direta, caminha horizontalmente pelo braco da guitarra. A repeticio do
movimento de duas palhetadas para cima e uma para baixo, permite ao guitarrista dar inicio
ao estudo do sweep picking a partir do menor movimento possivel para desempenhar essa
técnica, que ¢ entre duas cordas adjacentes.

Posteriormente (comp. 2) ocorre um rasgueado™ sobre acorde de C#7, exercendo a
funcdo de dominante para o F#m (vi). Ainda no sexto grau (comp. 3), pode-se conferir

novamente a aplicacao de arpejos horizontais, porém dessa vez sobre o acorde vigente.

Figura 32 — Um chorinho pro André - Sweep sobre as duas primeiras cordas com palhetada
para baixo e hammer-on
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Fonte: O autor.

Dentre os retangulos roxos podemos observar a repeticado da mesma proposta ritmica
da Figura 29, mas agora além dos arpejos em F#m usa-se o padrao de duas palhetadas para
baixo, seguidas de um hammer-on. Como discutido anteriormente, os ligados sdo recursos
bastante utilizados como aliados ao sweep picking.

No compasso 4 segue para acorde £ (V), em seguida, a partir de uma cadéncia
deceptiva, a musica se desenvolve (comp. 5) para o acorde de D (IV) e D#° — que € a
segunda inversdo de B7(b9) —, e a partir de um dominante secunddrio, a musica retorna a

tonica A.

Figura 33 — Um chorinho pro André - PUAG e PUGA sobre cinco cordas
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Fonte: O autor.

2 Técnica bastante utilizada no violdo flamenco, na qual tange-se as cordas de cima para baixo ou de baixo para
cima.
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No trecho destacado ha uma quebra da aplicacdo da competéncia técnica central da
musica. Podemos observar PUGA explorada até a quarta corda, entre os quadrados azuis, e
PUGA dentre a oval cor laranja. O objetivo é que o aluno possa, gradativamente, ir
trabalhando de variadas formas de aplicagdo da técnica de sweep picking.

Apds o retorno a tonica 4, a harmonia logo se move cromaticamente até o F#
(comp.6), exercendo a fun¢do dominante para B7 (B - D# - F# - A), que prossegue no
compasso 7, devido a equivaléncia enarmonica das notas do acorde C° (C - Eb - Gb - Bbb),
em relagdo as notas do acorde B7, apenas as fundamentais dos dois acordes ndo sdo

contempladas.

Figura 34 — Um chorinho pro André - Arpejos diminutos com deslocamento simétrico nas
duas primeiras cordas
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Ao analisarmos a aplicacdo da técnica a melodia destacada no retangulo vermelho,
podemos observar que ha apenas palhetadas para baixo. Inicialmente, a nota A que se liga a
nota B (comp.6 e comp.7) inicia o sweep picking sobre o acorde B7 (B - D# - F# - A) nas duas
primeiras cordas, prosseguindo simetricamente pelos arpejos diminutos gerados pelo tritono
do acorde B7 (trecho opaco).

No fim da "parte A" temos o acorde de Bm: (i1) seguido pelo acorde £ (V) na primeira
chave, originando o segundo cadencial, retornando ao acorde inicial 4. Apds a repeti¢do da
musica, na segunda chave, temos a mesma melodia sobre o acorde de Bm, finalizando com o
E7(b13) e preparando a modulagdo para a tonalidade homonima (A4m), que ira irromper na

"parte B".



Figura 35 — Um chorinho pro André - Chaves 1 e 2
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Fonte: O autor.

A ritmica da Figura 35, utilizando fusas, traz o trecho mais rapido a ser explorado na

"parte B". A "parte B" se inicia na tonalidade de Am (comp.10) e prossegue para o acorde G.

Os compassos 10 e 11 expostos na Figura 34, a seguir, apresentam a melodia dos arpejos da

harmonia vigente, aplicados ainda nas duas primeiras cordas:

Figura 36 — Um chorinho pro André - Inicio da parte B
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Fonte: O autor.

Ainda sobre a Figura 36, a técnica ¢ aplicada a partir de uma combinacdo de uma

palhetada para cima e duas para baixo (comp.10), como podemos observar no trecho opaco do

quadrado marrom. Ja na oval roxa (comp.l1), a nota tocada para cima é substituida por um

hammer-on, possibilitando tocar apenas com palhetadas para baixo.

Nos compassos seguintes, a musica segue para o acorde de F' (comp.12) e E7

(comp.13), porém ocorre a inversdo dos movimentos de palhetadas novamente, passando a

predominar o movimento para cima.
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Figura 37 — Um chorinho pro André - uma palhetada para baixo e duas para cima versus
alternancia com hammer-on

W

Fonte: O autor.

Dentro do retangulo verde estdo as notas do arpejo de F' (F - A - C), tocadas com a
combina¢do de uma palhetada para baixo e duas para cima, expostas nos retangulos verdes
opacos. Em seguida, na oval vermelha, temos o arpejo de £7 (G# - B - D) sem a presenga da
fundamental. Os trechos opacos em vermelho (G# - B) exibem a alternancia do movimento
das palhetadas. Uma observacdo resultante desse movimento é que as cordas sdo atingidas no
espaco existente entre elas, sucedendo em uma maneira econdmica de execu¢do desses
movimentos, a0 compararmos, por exemplo, com o mesmo movimento tangendo a parte
externa das cordas. J4 no final da Figura 37 ocorre o arpejo de E7 para a repeti¢do da
harmonia da "parte B".

A Figura 38 recapitula a "parte B" com os arpejos executados na quarta e quinta

cordas, como serdo colocados a seguir:

Figura 38 — Um chorinho pro André - Sweeep sobre a 3% e 4* cordas
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Fonte: O autor.

A Figura 38 mostra a mesma progressdo harmonica da "parte B" se repetindo com a

aplicagdo dos mesmos recursos técnicos (como pode ser observado nos trechos destacados
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nos comp. 14 a 16). Posteriormente, aparece a recapitulagdo geral da "parte B", de modo que,
tanto a harmonia quanto a aplicagdo da técnica se mantém a mesma, porém ocorre a dobra
ritmica em todos os arpejos, passando a prevalecer a fusa na figura principal, apresentada na

Figura 39 abaixo:

Figura 39 — Um chorinho pro André - "Parte B" com aplicagdo fusas
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Fonte: O autor.

Os compassos 18 e 19 servem de referéncia ritmica para os seguintes, com a mesma
logica até o compasso 25, no qual a musica retorna do segno (comp. 1) e repete novamente a
"parte A" duas vezes. Apos a recapitulagdo, a musica ndo executa a segunda chave, saltando
do da coda (comp. 7) para o compasso 26, e por sua vez, traz a mesma harmonia e ritmo da
n n 1 T :
parte B", no entanto, com o movimento inverso da palhetada, passando a aplicar duas notas

na corda superior € uma na inferior:



65

Figura 40 — "Parte B" com sweep aplicando duas palhetadas na corda adjacente superior
Bm . a e ET013) Am

P
. | |1esd- A
S 2 2 2 2 2 <
4 1 “1e2 I — = b et Al bt 2
1 _1e2 S—r e g —i 3 — 1 37 — 3o — 1 e — 1 37 e

# 261 ., — = = 2
# —
S 1 — — — —
V RRyg ., ARG, AM V vV ryVy VAV VAV VARV YVAY
= . —~
7—10-7 10—14-10 17-16 12 (12) 12 12 12 2 —
T 2 15 10—13 10—13 10—13 10—13 10—13
A 7
B

WW ﬁﬁﬁﬁﬁ ﬁﬁ\zﬂﬁﬁ Inzalican! JTTL

0 4
P bt
R
Ve VOV, VV, VV, VV, n V, mV, mV, AV, AV, V

(10)—7—~—10—"7—~—10"7—~—10—"—~—10— 8 @87~ "8 7~ 8 >~ 8~ 8>~ 10
T 812 8—12 8—12 8—12 85—12: 610 6—10 6—10 6—10 6—10
I — Wl L | 7 |
‘B i — —

Fonte: O autor.

Como pode ser observado na Figura 40, as notas dos arpejos passam a ser tocadas
com duas notas na 2? corda, resultando em maior concentracao notas para cima (como destaca
os retangulos verde opacos), e permitindo o trabalho mais concentrado no desenvolvimento
desse movimento.

Por fim, apods a "parte B" ser executada com as variagdes mencionadas, a musica se
direciona para seu trecho final, a qual vai concentrar-se no emprego de arpejos aumentados,
completando assim, a abordagem das quatro categorias de triades na presente obra: maior

(Figuras 38, 39 e 40), menor (Figuras 38, 39 e 40), diminuta (Figura 34) e aumentada (Figura
41):
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Figura 41 — Um chorinho pro André - Trecho final
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Fonte: O autor.

Apos o rasqueado sobre o acorde E7(#5), o trecho final prossegue para o rallentando
iniciado com o arpejo no mesmo acorde em PUGA sobre as seis cordas da guitarra (comp.
43), demarcado na cor cinza opaca. Esse tipo de aplicagdo mais ampla da técnica de sweep
picking é aprofundado na musica "Arpejos a Bahia" e seus exercicios, disposto ao longo do
presente trabalho. Depois do compasso 43, a obra segue com o arpejo horizontalizado de £
aumentado e suas inversdes nas duas primeiras cordas (comp. 28), sendo os trechos em verde
opaco, e finaliza no acorde de 4.

Por fim, esta composi¢do trabalha a técnica de sweep picking nas possiveis
categorias triadicas (maior, menor, aumentada e diminuta) e suas inversdes, além de tétrades.
Ap6s o estudo dos exercicios e da musica, sugerimos a pratica sobre o backing track®.

Sdo inimeras as possibilidades de triades e de tétrades geradas em duas cordas
adjacentes no instrumento, de modo que os exercicios e a musica aqui tratados nem de longe
esgotam todas as possibilidades, mas o material pode auxiliar o estudante a iniciar o estudo da
sweep picking sobre as triades em duas cordas, a partir dos desenhos mais usados no universo

guitarristico.

* Video do backing track da musica "Um chorinho pro André": https://youtu.be/sOJEfqDog_k.
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5.3. Palhetada Sweep unidirecional (PUGA e PUAG) sobre trés, quatro, cinco e seis

cordas

Do Exercicio 2 até o Exercicio 2.4.1 serdo propostas as mesmas competéncias
(PUGA e PUAG), porém ampliando para as demais cordas. O Exercicio 2* tem o objetivo de
tratar tais aspectos técnicos sobre as trés primeiras cordas do instrumento. O exercicio comega
com PUGA na terceira corda (G), descendo até a primeira (E), e retomando com o movimento

inverso em PUGA.

Figura 42 — Exercicio 2 - PUGA e PUAG nas trés primeiras cordas
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Fonte: O autor.
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Posteriormente, o Exercicio 2.1* reaplica os movimentos de mao direita sobre o

arpejo de F#m?7, e por conseguinte trata do inicio da peca Sweep samba.

Figura 43 — Exercicio 2.1 - Arpejo de F#m7 nas trés primeiras cordas
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Fonte: O autor.

Seguindo, o Exercicio 2.2* amplia a quantidade de cordas e aborda a técnica de mio

direita de PUGA e PUAG sobre as quatro primeiras cordas da guitarra.

* Video exemplificando o exercicio 2: https:/youtu.be/T151gtCZylg.
* Video exemplificando o exercicio 2.1: https://youtu.be/nZN4TuPieEU.
* Video exemplificando o exercicio 2.2: https://youtu.be/P5SHgI3Z{jSg.


https://youtu.be/P5HgI3ZfjSg
https://youtu.be/nZN4TuPieEU
https://youtu.be/T15lgtCZylg
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Figura 44 — Exercicio 2.2 - PUGA e PUAG sobre as quatro primeiras cordas
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Fonte: O autor.

Complementando o exercicio anterior, o Exercicio 2.2.1¥ insere a digitagdo de mio
esquerda de dois arpejos recorrentes na musica Sweep samba: A7M (ascendentemente) e A5#

(descendentemente).

Figura 45 — Exercicio 2.2.1 - PUGA sobre 47M e PUAG sobre A5#
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Fonte: O autor.

. u xercicio 2.3%, que exerci unidirec )
A mesma ldgica segue no Exercicio 2.3*® e exercita a unidirecionalidade da
palhetada sobre cinco cordas.

Figura 46 — Exercicio 2.3 - PUGA e PUAG da 1? a 5* cordas
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Fonte: O autor.

J& o Exercicio 2.3.1* atua no arpejo de C#m, e seu respectivo shape contempla a

digitacdo da primeira a quinta cordas, padrao também presente na musica Sweep samba.

7 Video exemplificando o exercicio 2.2.1: https://youtu.be/Rwdm7_wYzGU.
* Video exemplificando o exercicio 2.3: https://youtu.be/r50EIn78EKs.
* Video exemplificando o exercicio 2.3.1: https://youtu.be/f11gm-jZGdA.


https://youtu.be/f1Igm-jZGdA
https://youtu.be/r5oEJn78EKs
https://youtu.be/Rwdm7_wYzGU

Figura 47 — Exercicio 2.3.1 - PUGA e PUAG sobre C#m
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Fonte: O autor.

Para concluir os trabalhos mecanicos de PUGA e PUAG, o Exercicio 2.4°° aborda a
técnica de mao direita sobre as seis cordas do instrumento, sendo o movimento mais amplo

aqui disposto, abarcando todas as cordas.

Figura 48 — Exercicio 2.4 - PUGA e PUAG nas seis cordas
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Fonte: O autor.

Finalizando os exercicios de PUGA e PUAG, o Exercicio 2.4.1°! abrange as seis

cordas, arpejando sobre o acorde A4, esse ultimo também finaliza a misica Sweep samba.

Figura 49 — Exercicio 2.4.1 - PUGA e PUAG sobre 4
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Fonte: O autor.

Além do ultimo trecho da peca acima mencionada, uma das composigdes retratadas a
seguir, denominada "Arpejos a Bahia", também ir4 designar arpejos que utilizam PUGA e

PUAG a partir da quarta, quinta e sexta cordas. A proposta € que esse estudo possa trabalhar

% Video exemplificando o exercicio 2.4: https://youtu.be/HC4p1Cz73-w.
! Video exemplificando o exercicio 2.4.1: https://youtu.be/CuT-kOSU_MI.


https://youtu.be/CuT-kOSU_MI
https://youtu.be/HC4p1Cz73-w
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diversos shapes de arpejos (triades e tétrades) do "Sistema CAGED" em suas diversas
categorias (maior, menor, diminuto, aumentado).

E importante evidenciar que os exercicios apresentados nio fornecem todos os
subsidios necessarios, tanto para esgotar as competéncias técnicas tratadas, quanto elementos
para execucao de todos os trechos das composi¢des a serem exibidos. E ainda, os exercicios

servem como meio de preparacdo para os desafios técnicos presentes nas composigoes.
5.3.1. Sweep samba

Sweep samba™ é a segunda das pecas desenvolvidas na presente dissertagdo para
exercitar a palhetada sweep. Por ser o segundo estudo, visa ainda abarcar os rudimentos
iniciais (PUGA e PUAG) concentrado em maior parte nas trés primeiras, posteriormente
expandindo para quatro, cinco e seis cordas. A analise realizada intenta elucidar aspectos
relacionados a técnica estudada, portanto hé certa concentragdo na harmonia e na melodia,
sobretudo nos aspectos relativos a movimentagao técnica da mao direita.

Embora haja uma direcdo pedagogica a ser considerada, a liberdade criativa também
foi um aspecto central no desenvolvimento deste estudo, e € outro ponto necessario a ser
elucidado.

O samba ¢ o género musical central nesta composi¢do. Ritmo genuinamente
brasileiro, ¢ caracterizado pela ritmica dangante e pelo uso de instrumentos de percussao,
como rebolo, pandeiro, repique, surdo, etc., por vezes, estdo no amago do seu swing. Existem
diversas variagdes desse género: samba-can¢do, samba-de-roda, partido-alto, dentre outros. A

Figura 47 apresenta a clave usada como base para a composicao:
Figura 50 — Clave do samba
T 3~ ] T
I

Fonte: BECKER, 2013.
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Na guitarra, esse ritmo ¢ baseado no swingue derivado da alternincia entre as notas
tocadas com o polegar (que segue a voz de baixo) e as puxadas de cordas (que segue a(s)

voz(es) do agudo), feitas com os dedos indicador, médio e anular (as vezes at¢ o0 minimo).

2Video da musica "Sweep samba": https://youtu.be/ 3DPxQO_eXU.


https://youtu.be/_3DPxQO_eXU
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Embora a guitarra e o violao tenham papel preponderante no ritmo (como pode ser

observado no backing track™ da musica), as figuras adotadas ndo abordam essa perspectiva,

pois a analise se ateve apenas aos aspectos harmdnicos e meloddicos para discussdo a respeito
da técnica.

Entre a tonalidade de F#m e A4, a "parte A" desta obra se concentra basicamente em

arpejos unidirecionais (PUGA e PUAG) nas trés primeiras cordas, nas quais as notas

configuram a harmonia vigente, como observamos na melodia e cifra dos compassos na

Figura 51:

Figura 51 — Sweep samba - PUGA e PUAG nas trés primeiras cordas
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Fonte: O autor.
Caracterizada com uma forma rond6 simples (A - B - A - B - A) — como aborda
Schoenberg (1967) —, o estudo estreia expondo a parte "A", com sua recapitulagdo variada

(comp. 18), servindo de ponte para a "parte B", culminando em um arpejo sobre o acorde de

A7 (comp. 25). Como compreendido na Figura 52:

Figura 52 — Sweep samba - PUAG nas quatro primeiras cordas
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Fonte: O autor.

Um aspecto importante a ser constatado no arpejo sobre o acorde de A7 € que, além
de enfatizar a fun¢do de dominante na modulagdo para a tonalidade de D maior, demonstrada

na "parte B", também ha nele uma preparagdo técnica explorando a quarta corda da guitarra.

>3 Video do backing track da musica "Sweep samba": https://youtu.be/150QkdjeMzE.


https://youtu.be/l50QkdjeMzE
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Essas inser¢des prosseguirdo gradativamente no decorrer da "parte B", como veremos mais
adiante.

No tom de D maior, a "parte B" do estudo progride com os arpejos dos acordes da
harmonia vigente, contudo concentram outras dificuldades técnicas, como a exploragdao de
arpejos mais extensos, incluindo a quinta corda da guitarra, distinguido em verde na Figura
53. Outra caracteristica inserida nessa parte € a alternancia da palhetada em favor da economy

picking (PEGA), especificado em azul:

Figura 53 — Sweep samba - PEGA e PUAG at¢ a quinta corda

DM Cétm7

26 27 I./—ﬁlg\l. |. F 29
A 1 [ T § |

f Py e FEsE==—=
o I— et o = o i
m m V mim m V V V Vv V m

= + . . . L — +
I . - P 5 2 -
A o W .. b - -
B =) e 7 PR A

Fonte: O autor.

O trecho destacado de azul (notas B, C, C#) caracteriza um movimento cromatico
ascendente. Nesse trecho a palheta alterna entre palhetada para baixo (™) ou para cima (V), e
palhetada para baixo (™), porém diverge da palhetada alternada. Vale frisar que, embora seja
um movimento tipico de palhetada alternada, neste caso, a alternancia esta a favor do menor
movimento da palhetada, ao considerarmos, por exemplo, a nota G ligada do compasso 27 ao
28. H4 uma indicacdo de palhetada para baixo, favorecendo a dire¢ao da palhetada da
proxima nota, ou seja: PEGA.

No trecho final da musica analisada, a Figura 54 apresenta o arpejo de encerramento
sobre a tonica A4, na qual sucede também a aplicagdo inédita de PUAG e PUGA, abarcando as
seis cordas, finalizando n3o somente a musica, mas também a contemplagdo de todas as

cordas da guitarra.



73
Figura 54 — Sweep samba - trecho final - PUGA e PUAG sobre as seis cordas
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Fonte: O autor.

Apds a movimento ascendente e descendente do arpejo de 4, é aplicado um bend™ de
meio tom (%2) sobre a nota G#, tendo como alvo a nota A que ¢ ligada aos quatro ultimos
compassos. Esse aspecto culmina a disposicdo gradativa de se trabalhar a CTMA aqui
retratada, tendo na "parte A" a PUGA e PUAG sobre trés e quatro cordas, posteriormente, na
"parte B" a insercdo de cinco e seis cordas, estas Ultimas estardo centralizadas do proximo

estudo.

5.4. Variac¢oes da unidirecionalidade da palhetada

Nos exercicios abordaremos algumas combinagdes da palhetada sweep que quebram
a perspectiva unidirecional tratada no topico 5.3. Diferente dos exercicios dispostos
anteriormente, na vigente se¢ao iremos discorrer a respeito de algumas formas de aplicagdo da
técnica, que buscam a quebra da unidirecionalidade presentes em PUAG e PUGA. A
quantidade par de palhetadas por notas, que nos exercicios anteriores eram usadas nas
extremidades dos arpejos para mudar a direcdo da palhetada (no caso dos exercicios do
referido topico), agora essas notas se exibem em diversas alturas do arpejo.

O Exercicio 3 principia com a aplica¢do de PUGA partindo da 5* corda. Ao chegar
na 1% corda, acontece a alternancia do movimento da palhetada em quatro notas (trecho opaco

cor laranja), vide Figura 55:

>* Técnica de mio esquerda que tem o objetivo de alcangar notas ascendentes suspendendo ou abaixando as
cordas pressionando as cordas nos trastes e/ou escala.
% Video exemplificando o Exercicio 3: https://youtu.be/p1t3pNe3_Sg.


https://youtu.be/p1t3pNe3_Sg
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Figura 55 — Exercicio 3 - PUGA da 5" a 1* corda, PP na 1* e PUAG
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Fonte: O autor.
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Em seguida (trechos opacos cor verde), ocorre o retorno da palhetada em PUAG que
segue inicialmente até a 4* corda, voltando da 2* a 5? cordas, e finalizada 3* a 4* cordas. Esse
tipo de exercicio tem o objetivo de preparar os aspectos mecanicos e psicomotores do
estudante para possiveis variagdes de dire¢do da palhetada dentro da técnica de sweep picking.

O Exercicio 3.1°° adota a mesma abordagem mecénica da mao direita do exercicio

anterior, porém dessa vez arpejando no acorde de Dm:

Figura 56 — Exercicio 3.1 - PUGA da 5% a 1* corda, PP na 1* e PUAG sobre Dm
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Fonte: O autor.

O préximo exercicio também se inicia na 5 corda, porém tem algumas variagdes da
diregdo da palhetada, tanto no percurso ascendente (trechos opacos cor azul) quanto

descendente (trechos opacos cor rosa), como verificado no Exercicio 3.2°" na Figura 57:

Figura 57 — Exercicio 3.2 - PP na 5%, 3" e 1° corda
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Fonte: O autor.

Na Figura 57, os trechos coloridos destacam os momentos nos quais a quebra do

padrdo de quantidade impar de palhetadas por corda aparece. Diferentemente dos exercicios

%6 Video exemplificando o Exercicio 3.1: https://youtu.be/2Z-PVapZtJA.
7 Video exemplificando o Exercicio 3.2: https://youtu.be/5DrBfO-V2hA.
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anteriores, a quantidade par de palhetadas por corda ndo resulta na inversdo da direcdo da
varredura, exceto o trecho de cor verde, em que quatro palhetadas na 1* corda mudam a

dire¢do ascendente para descendente.
Seguindo a mesma perspectiva de apresentacdo, a Figura 55 a seguir traz a

matematica das palhetadas do exercicio anterior aplicada no arpejo de Eb7M. Como podemos

notar no Exercicio 3.2.1%:

Figura 58 — Exercicio 3.2.1 - PP na 5%, 3% e 1* corda sobre Eb7M
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Fonte: O autor.

Caminhando para os dois tltimos exercicios antes do estudo da musica "Arpejos a
Bahia", teremos uma amostra de PEGA e PEAG (conceitos aprofundados no topico 5.5). Os

trechos escurecidos na Figura 59 (Exercicio 3.3%’) destacam os pontos nos quais ocorre a

quebra da unidirecionalidade da palhetada:

Figura 59 — Exercicio 3.3 - Padrdo: uma palhetada em duas cordas versus trés palhetadas em

uma corda
<§oi|:f—_-j==,ﬁ = ¢
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Fonte: O autor.

Ao analisarmos a Figura 59, o primeiro e o terceiro trecho escuro denotam uma
quantidade impar de palhetada por corda, beneficiando a continuidade da direcdo da
palhetada, de modo que s6 uma dessas palhetadas tem dire¢do contraria (trechos mais escuros
dentros dos quadrados). Esse tipo de abordagem é conceituado como PEGA (primeiro
quadrado) e PEAG (terceiro quadrado), pois, embora ocorram os movimentos de dire¢do

contraria de palhetada, isso ndo implica no fluxo direcional da varredura. O segundo trecho

58 Video exemplificando o Exercicio 3.2.1: https://youtu.be/mK7GAWO0dHuo.
% Video exemplificando o Exercicio 3.3: https://youtu.be/fY9r GtCFPw.
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opaco ja aplica trés notas na 1? corda, ao deixar de usar quantidade par de notas para inversao
de movimento, ¢ realizada a quebra do caminho direcional.

Finalizando esta se¢do, o Exercicio 3.3.1%

explora a matematica direcional
apresentada na Figura 59 com o arpejo do acorde Eb7M aplicado em uma digitacao diferente

da exposta na Figura 58, como veremos na Figura 60:

Figura 60 — Exercicio 3.3.1 - Padrdo: uma palhetada em duas cordas versus trés palhetadas
em uma corda, sobre Eb7M

Fonte: O autor.

Variadas digitagdes e maneiras para se aplicar a técnica de sweep picking estdo no
cerne da musica "Arpejos a Bahia", a referida obra tem o objetivo de munir o estudante com

diversas combinagdes de digitacdao de arpejos baseado no Sistema CAGED.

5.4.1. Arpejos a Bahia

A obra intitulada "Arpejos a Bahia"®' baseia-se no uso de arpejos executados sobre o
género musical ijexa. Ritmo africano, bastante tocado nas reunides candomblecistas, chegou
ao Brasil através dos escravos vindos do continente africano, e tornou-se bastante popular na
Bahia e em todos os estados do Brasil (PEREIRA, 2007). A Figura 61 apresenta a clave do

referido género:

Figura 61 — Clave [jexa
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Fonte: BECKER, 2013.

% Video exemplificando o Exercicio 3.3.1: https://youtu.be/JDQwJLd9HXY.
' Video da musica "Arpejos & Bahia": https://youtu.be/v67GZo5Eb2c.


https://youtu.be/v67GZo5Eb2c
https://youtu.be/JDQwJLd9HXY
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Faz-se importante mencionar que as caracteristicas ritmicas do género sao
evidenciadas no backing track™ da presente obra, portanto as analises a seguir ndo destacam a
clave presente na Figura 61, pois a melodia dos arpejos abordam outras caracteristicas
ritmicas, discorrendo sobre o ritmo ijexa.

A obra contempla a forma "ABAB", e apresenta o aprofundamento de PUGA e
PUAG com enfoque na exploracdo de arpejos sobre shapes de acordes mais comuns entre os
guitarristas. A partir disso, sdo contemplados os desenhos que possuem sua fundamental na
quarta (D), quinta (A) e sexta (E) cordas. Devido a grande, para nao dizer infinita, quantidade
de acordes possiveis na guitarra, gerados concentrando a sua fundamental (baixo) na sexta,
quarta e quinta cordas, recorremos ao Sistema CAGED como base para a selecao dos acordes
contemplados.

Trazendo no nome a combinacdo das letras que representam a cifra dos acordes
maiores, do (C), 14 (4), sol (G), mi (E) e ré (D), o Sistema CAGED (CAGED System),
também mencionado como "Sistema 5", baseia-se na formacdo desses cinco acordes nos
desenhos mais usados no violdo ou guitarra (FARIA, 2009). Considerando a afinacdo
diapasdo, o sistema parte do shape desses cinco acordes maiores naturais nas trés primeiras
casas (também conhecido como "primeira posi¢ao") do brago da guitarra, permitindo a maior

quantidade possivel de cordas soltas desses acordes. Segue abaixo o diagrama com os cinco

desenhos:
Figura 62 — CADEG
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Fonte: O autor.

Talvez por essas caracteristicas idiomaticas favoraveis, tais acordes tenham se
popularizado entre os violonistas e guitarristas. Posteriormente, esses cinco desenhos de
acordes maiores passam a ser ampliados pelas outras categorias triadicas (menor, aumentado e
diminuto) e pelas diversas categorias possiveis de acordes (M7, m7, M7(9), m6(11), etc.).

Por compreender a categoria de acordes com tétrades possibilitadoras tanto da
visualizacdo da triade vigente, quanto do intervalo de sétima inserido em determinados

shapes; e considerando que os arpejos nessa categoria possam contribuir para uma

2 Video do backing track da misica "Arpejos a Bahia": https://youtu.be/Bcl- 3q4DDg.


https://youtu.be/Bc1-_3q4DDg
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visualizagao intervalar mais ampla do acorde em voga na guitarra, também foi optado pela
utilizacdo de arpejos em tétrades conjuntamente com arpejos em triades.

Outro aspecto a ser ressaltado sdo os diagramas dos desenhos dos acordes inseridos
acima da escrita dos seus respectivos arpejos, permitindo a compreensao do shape do acorde
que estd norteando os arpejos escritos na obra, tal como possibilita o estudo isolado de cada

arpejo. Segue a Figura 63 como exemplo de um pequeno trecho da obra:

Figura 63 — Arpejos a Bahia - Arpejos de Bb e Bbaug
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Fonte: O autor.

O trecho delineado pela cor verde apresenta a escrita do arpejo de Bb ascendente e
descendente baseado nos acordes do shape apontado pela seta da mesma cor. O mesmo
movimento ocorre com o arpejo Bbaug grifado de vermelho. A obra segue apresentando
diversos desenhos de arpejos aplicaveis a guitarra, tornando essa composi¢do uma espécie
"dicionario de arpejos do Sistema CAGED".

Alguns arpejos utilizados no decorrer da musica apresentam algumas adaptacoes
(notas acrescentadas, movimentos cromaticos, repeticdo de notas, dentre outras) para o
favorecimento da aplicabilidade da técnica de sweep picking. A Figura 61 mostra exemplos

desses recursos:

Figura 64 — Arpejos a Bahia - Arpejo de Cm7
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Fonte: O autor.
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No exemplo da Figura 64 podemos observar o arpejo de Cm7 ascendente e
descendente. O trecho destacado de vermelho (C - Eb - Eb - C) tem uma das adaptagdes para
aplicag¢do da técnica sobre o shape mencionado. Em seguida, o trecho grifado de verde (C - C
- C) traz outra possibilidade para a aplicagdo desse arpejo. As op¢des mencionadas sao
solucdes as quais o autor opta para a pratica desse tipo de arpejo. A proposta de se trabalhar
esses variados formatos passa pela apresentacdo das preferéncias de aplicagdo do autor deste
trabalho, e tem o intuito de munir o guitarrista com diferentes solugdes para aplicacdo da
técnica.
Alguns arpejos da composicao musical, também trazem fragmentos de PEGA e

PEAG. Como analisado nos trechos grifados de verde na Figura 65 a seguir:

Figura 65 — Arpejos a Bahia - Ebmaj7 e Edim com PEGA e PEAG
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Fonte: O autor.

A musica "Sweep samba" também apresentou alguns fragmentos de PEAG, inclusive
a Figura 53 aborda a aplicag@o desse tipo de CTMA. A insercdo desses pequenos trechos de
PEGA e PEAG tem o objetivo de iniciar o trabalho paulatino na pratica guitarristica do
estudante, como maneira de preparagdo para execu¢do das proximas composicdes.

Outra abordagem que extrapola PUAG e PUGA nesta obra sdo os arpejos com
tapping®. Devido a recorréncia de grandes saltos de notas em diversos arpejos apresentados, a
técnica possibilita executar essas notas com a mao direita, sendo uma solucao muito utilizada

pelos guitarristas de rock n' roll.

 Técnica que utiliza o(os) dedo(s) da mdo que segura a palheta para digitar/percutir as notas no brago do
instrumento.
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Figura 66 — Arpejos a Bahia - Arpejos com Tapping
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Fonte: O autor.

Os trechos destacados de verde apresentam as notas as quais se aplica o fapping. O
simbolo "T" escrito sobre as notas representa o uso da técnica, tal como a escrita sugere que o
dedo indicador da mao direita (i) digite a nota G, em ambos 0s casos na quinta casa da
guitarra na primeira corda. Ainda, a letra H faz referéncia a aplicagcdo de hammer-on, e a letra
P representa a técnica de pull-off.

A jungdo de sweep picking com tapping ¢ recorrente entre os guitarristas atuantes na
musica de rock, inicialmente por musicos como Steve Rackett e Eddie Van Hallen, e
posteriormente por toda uma geracao de guitar heroes” (MARIANO, 2018. p. 274). Ainda
sobre essa CTMA, Govan (2002) declara que:

Tapping € um aspecto muito difamado de tocar guitarra. Alguns consideram
que ndo € legal e ndo conseguem ver nenhum ponto em tentar porque o
associam ao {...} Heavy Metal no seu pior. Isso ¢ uma pena, porque o
tapping nada mais é do que uma boa solucao para um problema insuperavel.
Se vocé quer martelar uma nota e seus dedos da mao nao aguentam o
alongamento, por que ndo emprestar a ponta do dedo da outra mao e usé-la
para martelar? (GOVAN, Guthrie. 2002. p.57. Tradugdo minha®)

Os guitarristas Dave Bunker e Stanley Jordan, sem divida, mostraram como essa

técnica nao se atém as paredes de um género musical. Portanto, fica evidente que o sweep nao

 Tapping is a much-maligned aspect of guitar playing. Some consider it uncool and can't see any point in even
trying it because they associate it with {...} of Heavy Metal at its worst. This is a shame because tapping is
nothing more than a good solution to an otherwise insurmountable problem. If you want to hammer on a note
and your fretting-hand fingers can't cope with the stretch, why not borrow a fingertip from your other hand and
use that to do the hammering?
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¢ uma técnica isolada para tocar guitarra, por vezes a observamos em dialogo com outras
técnicas guitarristicas, como o hammer-on, pull-off, slide, e até mesmo com a palhetada
alternada, como considerada na economy picking, desenvolvida pelo guitarrista Frank

Gambale.

5.5. Palhetada econdomica do grave para o agudo e do agudo para o grave (PEGA e

PEAG)

Apesar dessas competéncias terem sido abordadas pontualmente nas musicas
anteriores, os exercicios da presente secdo objetivam aprofundar os conceitos de palhetada
econdmica do grave para o agudo (PEGA) e do agudo para o grave (PEAG). A proposta dessa
série de exercicios visa preparar o estudante para os licks presentes na musica "Baido
Varrido", e abranger aspectos psicomotores primordiais para o aprofundamento nessa CTMA.

A Figura 67 abarca o menor movimento possivel da PEGA e PEAG entre duas
cordas. Baseado no Example #5 na obra intitulada "Speed Picking" mencionada por Gambale
(1994), essa atividade parte da mesma perspectiva dos exercicios apresentados até agora, ou
seja: do isolamento das competéncias da mao direita. Além de trabalhar a movimentacgdo entre
duas cordas, o Exercicio 4% também busca desenvolver de forma isolada a troca de dire¢io da

palhetada (PP).

Figura 67 — Exercicio 4 - Padrdo: duas palhetadas na 1? corda versus duas palhetadas na 2?
corda

wx>—

Fonte: O autor.

Os trechos dentro dos retangulos verdes destacam o padrdo de duas palhetadas na 2*
corda, ja os vermelhos na 3* corda. Por se tratar de um padrdo que contempla quantidade par
de palhetadas por corda (duas palhetadas), acontece a constante troca entre as cordas. Os
tragos azuis evidenciam os pontos nos quais ocorre a troca da 2* para a 3* corda, e os tragos

verdes estdo na troca da 3% para a 2* corda.

% Video exemplificando o Exercicio 4: https://youtu.be/6PuZ0DCXQqgA.


https://youtu.be/6PuZ0DCXQqA
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Ja a Figura 68 demonstra a mesma mecanica executada pela mao direita no exercicio

anterior. Com a mao esquerda digitando notas (F# - D - C - E) da escala de Am doérico, o

Exercicio 4.1% repete um padrio central no decorrer da musica "Baido Varrido".

Figura 68 — Exercicio 4.1 - Padrdo: duas palhetadas na 1* corda versus duas palhetadas na 2*
corda sobre Am dorico

T T T T

n v v n m v v m n v v n m v
5 7

V m
7 5 7 5 7
7 5 7 5

7 5 7 5

>

Fonte: O autor.

A pratica proposta na Figura 69 a seguir, concentra um padrio de trés palhetadas por
corda, como pode ser constatado dentro dos retangulos escuros. Ao contrario da atividade

anterior, o Exercicio 4.2°7 centraliza trés palhetadas por corda, o que mantém a PEGA da 6
até a 1* corda:

Figura 69 — Exercicio 4.2 - Padrdo: PEGA da 1 a 6" corda, trés notas por corda
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Fonte: O autor.

Dando sequéncia, o Exercicio 4.2.1°® a seguir exemplifica a combinag¢do anterior

aplicado com a escala de 4 mixolidio:

Figura 70 — Exercicio 4.2.1 - Padrao PEGA da 1? a 6 corda, trés notas por corda sobre 4

mixolidio
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Fonte: O autor.

% Video exemplificando o Exercicio 4.1: https://youtu.be/luGUWFYGk42c.
7 Video exemplificando o Exercicio 4.2: https://youtu.be/4Q4NNKeaWlw.
% Video exemplificando o Exercicio 4.2.1: https://youtu.be/PoOkubWquOE.
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Repare que nas quatro ultimas notas (B - C - C# - D) sdo tocadas na 1? corda gerando

um movimento cromatico ascendente e, consequentemente, o que redireciona a palhetada para
o retorno de notas descendentes.

Ja o proximo, o Exercicio 4.3%, prepara a técnica de méo direita de um /ick bastante

usado pelo autor do presente trabalho. Inicialmente existem duas palhetadas na 6 e 5* cordas

(retdngulo escuro), seguido da sequéncia que desce trés cordas (retangulos verdes), sendo a

ultima ligada com PP subindo uma corda (linhas azuis).
Figura 71 — Exercicio 4.3 - Padrdo: desce trés corda, seguido de PP
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Fonte: O autor.

E para finalizar o presente topico, a Figura 72 apresenta o Exercicio 4.3.17° aplicando

0 conceito exposto na escala pentatonica de Am:

Figura 72 — Exercicio 4.3.1 - Padrdo: desce trés corda, seguido de PP sobre pentatonica de
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Fonte: O autor.

5.5.1. Baiio Varrido

A presente composi¢do, intitulada "Baido Varrido’'", apresenta a pratica da técnica
de sweep picking utilizando a forma de blues de 12 compassos (/2 bar blues form) sobre o
ritmo baido, género brasileiro caracterizado pelo uso de instrumentos como tridngulo,

zabumba, sanfona, dentre outros. O baido traz consigo a marca da musica nordestina

% Video exemplificando o Exercicio 4.3: https://youtu.be/tox7ZXGtTtc.
" Video exemplificando o Exercicio 4.3.1: https://youtu.be/AUOBcRAPiZQ.
"1 Video da musica "Baifio Varrido": https://youtu.be/Lq97y Y GhINI.
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tupiniquim, musicos como Luiz Gonzaga, Hermeto Pascoal, Egberto Gismonti, e guitarristas
como Heraldo Monte, Hélio Delmiro e Juarez Moreira, sdo alguns dos nomes que tém o baido

como marca de suas composigoes.

Figura 73 — Clave do ritmo Baido

BAIAO

|2
| 4

(A Fa

Fonte: BECKER, 2013.

Embora o baido tenha suas proprias caracteristicas ritmicas e instrumentais, esta
composi¢do exprime os aspectos evidenciadas em sua backing track”. As suas melodias da
obra abordam algumas possibilidades de PEGA e PEAG. O tema principal ¢ baseado em um
pequeno fragmento dessas CTMA's sobre duas cordas, iniciando da segunda e terceira cordas,
seguindo para o uso também da primeira e da segunda.

Baseada em uma forma musical "AAB", também podendo ser analisada como uma
forma de blues de 12 compassos (/2 bar blues form), a dada composi¢do segue basicamente a
progressao harmonica carateristica de blues, hibridizando o baido com blues. Na tonalidade de
Am, o tema comeca variando entre os acordes Am, Am7 e Am6, de modo que o trecho se

repete varias vezes no decorrer da peca.

Figura 74 — Baido varrido - tema inicial - PEGA e PEAG sobre duas cordas
E7(:9) Am Am7 Am6  Am7
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Fonte: O autor.

Embora a harmonia esteja entre variacdes intervalares de 5%, 6* e 7* do acorde de Am,
as notas da melodia (E - F# - D - C...) geram a sensacdo do modo mixolidio, que ¢ uma
grande caracteristica do baido. O acorde de D7/9, em sua segunda inversdo, gera um acorde
de Am6, presente na harmonia e também ¢ enfatizado pelas notas (E - F# - C) da melodia. No

primeiro compasso ha o acorde de E7(#9) exercendo a fun¢do de dominante para a tonica Am,

™ Video do backing track da misica "Baifo varrido": https://youtu.be/1icIDZBx77g.


https://youtu.be/1icIDZBx77g
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que prosseguird nessa fungdo até o quinto compasso. Os trechos dentre as ovais verdes
apresentam as notas tocadas com a palhetada para cima, e os retdngulos amarelos as notas
tocadas para baixo. Um ponto importante a ser observado ¢ a proximidade na qual ocorrem as
mudancas de direcdo da palhetada. Devido as variagdes de direcao recorrentes de duas em
duas notas, a conceituamos também como PEGA e PEAG. Posteriormente, na repeticao do
tema, as mesmas notas e mecdnica aparecem iniciando apds uma pausa de semicolcheia,
possibilitando trabalhar o mesmo motivo sobre o contratempo de ritmo vigente, como

podemos verificar a seguir nos compassos 4 € 5.

Figura 75 — Baido Varrido - tema inicial - PEGA e PEAG sobre duas cordas em contratempo
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Fonte: O autor.

A variacdo viabiliza ao guitarrista trabalhar o tema a partir de uma nova sensacao
ritmica, e propiciando, também, o deslocamento do acento ritmico, permitindo a ideia ser uma
variacdo que abra as possibilidades para o musico criar suas proprias aplicagdes.

A "parte B" do tema reafirma a sensa¢do do modo mixolidio explorada inicialmente.
A harmonia passa a ter como base a variagdo entre os acordes D7, D6 e D, enquanto a
melodia (C - F# - E - A...) mantém o ritmo em semicolcheias e com a mesma movimentacao

técnica da parte inicial, mas agora aplicado sobre as duas primeiras cordas.

Figura 76 — Baido Varrido - Parte B - PEGA e PEAG sobre duas primeiras cordas
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Fonte: O autor.

Os trechos dentre as ovais verdes representam as notas tocadas com a palhetada para
cima (V). Ja os retingulos amarelos apresentam as notas palhetadas para baixo (). Além da
perspectiva melodica vigente, a proposta de explorar as duas primeiras cordas permite a

pratica dessas competéncias em outras duplas de cordas. Embora a presente obra explore as
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cordas primas, o conceito exposto nas Figuras 75 e 76 pode ser aplicado em todas as cordas
da guitarra, desde que estejam ao lado uma da outra.

Posteriormente, a musica se encaminha para a sua repeticdo. Apds os acordes da
Figura 76, ocorre a repeticdo do trecho da Figura 75, seguida dos acordes Bbm7(13) e E7, o

ultimo, servindo de dominante para a tonica Am, direcionando para o ritornelo da musica,

como apresenta a Figura 77:

Figura 77 — Baido varrido - Trecho do ritornelo
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Fonte: O autor.

Apos o ritornelo, o tema passa por sua terceira repeticdo, porém com a aplicagdo de
algumas variagdes. As pausas (compassos 3, 5, 7 e 9) serdo substituidas por um padrio de

PEGA bastante usado pelo autor do presente estudo. Como sera exposto na Figura 78 a

seguir:
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Figura 78 — Baiao varrido - Padrao PEGA sobre a escala pentatonica de Am
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Fonte: O autor.

O lick acima acontece sobre a escala pentatonica de Am. Os trechos dentre os
retangulos amarelos destacam os momentos nos quais aparecem as repeti¢oes das palhetadas
para baixo. Mais adiante, especificamente na primeira oval azul (E - D), podemos notar uma
das partes nas quais se da a palhetada para cima, seguida de pull-off. Ao analisarmos que a
nota "E" ¢ tocada com uma palhetada nessa mesma direcdo, e ao considerarmos a maior
duragdo das semicolcheias ligadas da nota "D", constata-se como o pull-off e o ritmo
contribuem a exequibilidade da velocidade desse trecho, favorecendo o retorno da palheta
para sequéncia do padrdo. No decorrer da ultima repeticdo da musica esse padrdo sera
aplicado em outras situacdes harmonicas.

Adentrando a finalizacdo do tema, realiza-se a aplicacdo de um trecho de PEGA
sobre a escala de 4 mixolidio. Para a aplicagdo da escala houve uma adaptacao da digitacao

em trés palhetadas por corda, para fins de adequacao da PEGA.

Figura 79 — Baiao varrido - PEGA sobre a escala de 4 mixolidio
A7(13) B7
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Fonte: O autor.
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Os retangulos amarelos apresentam os trechos das troca de palhetada entre as cordas

e, consequentemente, a sequéncia da mesma dire¢do. O padrao de trés palhetadas por corda

possibilita manter tal consisténcia direcional da palhetada entre a troca das cordas. Outras

combinagdes impares, como cinco ¢ uma palhetada por corda, também podem ser aplicadas

para esse tipo de situacdo. A proxima composicao a ser apresentada abordara o sweep picking

aplicado as escalas de maneira mais aprofundada, viabilizando trabalhar tal conceito com
maior énfase.

Por fim, essa composicao tem seu desfecho com a aplicagao de PEGA e PEAG sobre

duas cordas, como esteve no cerne dessa composicao, ¢ a finalizagdo com o lick (inspirado no

padrdo de Eric Johnson exposto na Figura 8) sobre a escala pentatdonica de Am, com o

acréscimo do intervalo de sexta, mostrado na Figura 80 abaixo:

Figura 80 — Baido varrido - Trecho final
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Fonte: O autor.

O trecho explicitado na Figura 80 apresenta uma perspectiva horizontalizada de
aplicacdo de PEGA e PEAG sobre as duas primeiras cordas, e embora a escala executada ndo
tem resultado em desenhos simétricos, esse conceito pode ser usado em diversas escalas e
situagdes. Apos o acorde de E7(5#), a melodia percorre a escala descendente de E alterada

(comp. 28), e em seguida repousa sobre a tonica Am (comp.30).
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5.5.2. PEGA e PEAG: exercicios preparatérios para a musica ""Reflexdes Sweep''

Os exercicios deste topico aprofundam conceitos iniciados no topico 5.5. A partir de
alguns padrdes que contemplam maior quantidade de pontos de quebra da unidirecionalidade
tal como o maior uso de PP, os prédximos exercicios apresentam os aspectos técnicos tratados
na musica "Reflexdes sweep".

O Exercicio 4.4 aborda uma combinag¢do de PP na quinta corda (trecho roxo),
aproveitando a movimentacdo, ocorre PUGA unidirecionalmente pela quinta, quarta e terceira

cordas (trago vermelho), posteriormente retomando com PP na terceira corda (trecho azul).

Figura 81 — Exercicio 4.4 - PEGA e PEAG na 5%, 4" e 3* cordas
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Fonte: O autor.

Compreendida a movimenta¢do da mao direita e a combinagdo da quantidade de

174

palhetadas estabelecida na Figura 81, o Exercicio 4.4.1"* aplica a mesma movimentagdo sobre

a escala de B mixolidio. Como podemos observar na Figura 82 a seguir:

Figura 82 — Exercicio 4.4.1 - PEGA e PEAG na 5%, 4* e 3 cordas sobre B mixolidio
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Fonte: O autor.

O préoximo padrdo abordado na Figura 83 € baseado na combinagdo de trés
palhetadas para baixo (trago vermelho) de modo resultante na ultima nota em PP de duas
palhetadas (trecho azul). Em seguida, ocorre novamente PP de duas palhetadas uma corda

acima (trecho roxo), assim o padrio se reinicia. Como pode-se ver no Exercicio 4.57:

¥ Video exemplificando o Exercicio 4.4: https://youtu.be/7-xe Wxx3qwY.
" Video exemplificando o Exercicio 4.4.1: https://youtu.be/cXDRvIbdPhU.
3 Video exemplificando o Exercicio 4.5: https://youtu.be/rkKrPSOy8qg.
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Figura 83 — Exercicio 4.5 - Padrdao PUGA
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Fonte: O autor.

O Exercicio 4.5.1" complementa a movimentagdo de mao direita trabalhada

anteriormente, aplicando a escala de 4 mixolidio. Observa-se na Figura 84:

Figura 84 — Exercicio 4.5.1 - Padrdo PUGA sobre 4 mixolidio
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Fonte: O autor.

O Exercicio 4.6”” aborda apenas uma palhetada por corda. O padrdo comega com a
acentuacdo do primeiro tempo com uma palhetada para baixo (trecho cinza escuro), seguido
de duas palhetadas para cima (trecho cinza). Em seguida o padrio retoma uma corda abaixo

(trago vermelho).

Figura 85 — Exercicio 4.6 - Padrao PEAG
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Fonte: O autor.

Agora, na Figura 86 aplicamos a movimentag@o expressa na Figura 85 sobre a escala

e E edlio, constatada no Exercicio 4.6.17%:

76 Video exemplificando o Exercicio 4.5.1: https://youtu.be/DcMMOYSolAE.
"7 Video exemplificando o Exercicio 4.6: https://youtu.be/strfQTktPrY.
"8 Video exemplificando o Exercicio 4.6.1: https://youtu.be/kBAa8TtqibY.
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Figura 86 — Exercicio 4.6.1 - Padrdo PEAG sobre E edlio
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Fonte: O autor.

Na Figura 87 aborda-se a aplicacdo da PEAG, no trecho amarelo, seguido da PEGA,
no trecho azul, porém com a interligagdo dessas duas CTMAs com o uso de PP, no trecho

verde. O Exercicio 4.7” trabalha tal movimentagio:

Figura 87 — Exercicio 4.7 - PEAG e PEGA
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Fonte: O autor.

Em seguida, a Figura 88 sera explorada com E edlio nas trés primeiras cordas, e Bb

mixolidio nas outras trés. Como apresenta o Exercicio 4.7.1%:

Figura 88 — Exercicio 4.7.1 - PEAG e PEGA sobre E eélio e Bb mixolidio
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Fonte: O autor.

Os dois ultimos exercicios (4.8 e 4.8.1) da atual se¢do abordam a combinagdo
(PUGA) de trés palhetadas (trecho verde), somada a uma palhetada na corda abaixo (trecho
verde escuro). Apos PP (trecho roxo) verifica-se o retorno usando a PEAG (trecho azul e azul

escuro), baseado na mesma perspectiva anterior. A Figura 89 apresenta o Exercicio 4.8%':

7 Video exemplificando o Exercicio 4.7: https://youtu.be/Y09kioGVzlc.
%0 Video exemplificando o Exercicio 4.7.1: https://youtu.be/xh3UC8nHBKo.
81 Video exemplificando o Exercicio 4.8: https://youtu.be/TOwWIMDx4DIw.
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Figura 89 — Exercicio 4.8 - Padrao PEGA e PEAG
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Fonte: O autor.

Por fim, a movimentacao técnica de mao direita, trabalhada no Exercicio 4.8, ¢
complementada pela escala pentatonica de Am no Exercicio 4.8.1%2. Visto na Figura 90 a

seguir:

Figura 90 — Exercicio 4.8.1 - Padrao PEGA e PEAG sobre a escala pentatonica de Am
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Fonte: O autor.

Esse tipo de movimentacdo exige certa abertura da mao esquerda para fim de
adaptagdo a digitagdo da palhetada sweep. Essa digitagdo também decorre numa sonoridade
bastante peculiar, comparada com as aplicagdes mais comuns dessa escala (duas notas por

corda, por exemplo). Sobre isso, Gambale ressalta:

Essas escalas precisam de um certo alongamento, pois podem cobrir uma
grande parte do brago do instrumento. SPEED PICKING é a Uinica maneira

82 Video exemplificando o Exercicio 4.8.1: https://youtu.be/aWXILUGyf61.


https://youtu.be/aWXlLUGyf6I
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que vocé encontrard para tocar algumas das linhas mais rapidas tocadas por
saxofonistas ou tecladistas. Essa abordagem para mim veio da necessidade (a
mae da invenc¢do) para que eu pudesse emular esses instrumentos. Mais
adiante neste livro, vocé descobrird que algumas das linhas sdo pouco
guitaristicas, mas uma vez que vocé as tenha entendido, elas soam
maravilhosas na guitarra. (GAMBALE, Frank, 1994, p. 06)*

Em exercicios nos quais o guitarrista sentir-se desafiado pela digitagdo de mao
esquerda, sugerimos a pratica lenta e, separadamente, a digitacio das maos; apos a

assimilagcdo dos movimentos, junte novamente as duas CTMAs (mao direita e esquerda).

5.5.2.1. Reflexdes Sweep

A obra intitulada "Reflexdes Sweep"®* tem variadas maneiras de trabalhar a técnica
de sweep picking, com o foco no desenvolvimento das seguintes CTMAs: palhetada
econdmica de cima para baixo (PEGA) e palhetada econdmica de baixo para cima (PEAG).

A musica tem uma padrio “AABAA”, e podemos tratar como uma forma ternaria
ABA" a partir da aglutinagdo das partes a se repetirem. A "parte A" estreia na tonalidade de D
(comp. 1 ao 4), modulando para a tonalidade Eb (comp. 4 ao 8). Esse tipo de modulacao para

bl caracteriza a regido da sexta napolitana:

O emprego da sexta napolitana como urna regido ou tonalidade e ndo apenas
corno um acorde/grau (cf. BORTZ, 2009), sdo memoraveis também no
campo dos standards jazzisticos. Coker, Knapp e Vincent (1997, p. 44)
interpretam este tipo de emprego corno "modulations up a minar second (as
in C to Db)" e citam os seguintes standards onde o contraste entre as areas
tonais de I e bll se destaca: "Body in souf” de Johnny Green, Edward
Heyrnan, Robert Sour e Frank Eyton, 1930. "Joy spring” de Clifford Brown
e Jon Hendricks, 1954. "Pick yourselfup"” de Jerorne Kem e Dorothy Fields,
1954. "Stranger in paradise" de Chet Forrest e Robert Craig Wright, 1954.
"Tricotism" de Oscar Pettiford, 1956. "Blue bossa” de Kenny Dorharn, 1963
(FREITAS, 2010, p. 577).

Ainda destacando as suas caracteristicas jazzisticas, a composi¢do ¢ baseada em um
estilo denominado chord melody®. Tal variagdo entre os tons de D e Eb prosseguird no

decorrer de toda a musica, na qual o tema inicial discorre sobre a mencionada situagdo

8 No original: These scales take a bit of stretching as they can cover a great deal of the finger board. SPEED
PICKING is the only way you'll find to play some of the faster lines played by saxophone or keyboard players.
This approach for me came from necessity (the mother of invention) so that I could emulate those instruments.
You'll find later on in this book that some of the lines are unguitaristic but once you have them down they sound
terrific on guitar.

8 Video da musica "Reflexdes sweep": https://youtu.be/LpVvibeWgtl.

% Estilo muito utilizado entre os guitarristas de jazz, que trabalha concomitantemente a harmonia e a melodia da
musica.


https://youtu.be/LpVvjbeWgtI
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harmodnica. Outro aspecto a ser destacado ¢ que o compasso 6/8 seguird por toda obra. A

Figura 88 a seguir apresenta a "parte A" (introducdo) com a melodia do referido tema:

Figura 91 — Reflexdes Sweep - "Parte A"
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Fonte: O autor.

Devido o seu aspecto estilistico, contemplando também acordes, a dire¢ao da
palhetada segue escrita apenas nos trechos que apresentam o uso da técnica de sweep picking,
favorecendo a liberdade do guitarrista para interpretacao nos demais trechos.

ApoOs a exposicao do tema, a "parte A" € repetida com a aplicagdo da técnica. Apos o
acorde de F#m7/9 serd adicionado PEAG sobre a escala de B mixolidio (comp. 9),
antecipando o teor do acorde B7/D que atravessa em seguida (comp. 10). Esse tipo de
antecipacdo das notas dos acordes do compasso seguinte, sera recorrente nesta obra. A Figura

92 a seguir traz o trecho analisado:
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Figura 92 — Reflexdes Sweep - PEAG sobre B mixolidio (padrao 1)
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Fonte: O autor.

A aplicagdo de PEAG ocorre da nota "B" a nota "D#" (retangulo preto). O trecho se
inicializa com duas palhetadas na primeira corda (B - C#), e segue com um padrdo de trés
palhetadas por corda em movimento descendente, e a repeti¢do da dire¢do da palhetada (V V)
acontece nos pontos de troca de cordas (traco verde), permitindo a economia de movimentos.
Esse trecho dialoga diretamente com a aplicacdo apresentada por Gambale (1994) na Figura
17.

A harmonia segue o mesmo sentido exposto na "parte A". Apds o acorde B7/D# e
Em7/9 (comp.11), é realizada a escala pentatonica de Em (E - G - A - B - D) com PEGA e

PEAG, como ¢ visto no trecho verde da Figura 93:

Figura 93 — Reflexdes Sweep - PEGA e PEAG sobre a escala pentatonica (padrdo 1) de Em
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Fonte: O autor.

Com o ritmo baseado na figura de semicolcheias em quidlteras de 3 (comp.11),
observa-se o movimento descendente dessa mesma escala (PEGA - trecho azul) que, além de
aumentar a velocidade para fusas, culmina num pequeno fragmento da escala cromadtica (notas
C - B - Bb, trecho opaco roxo). Em sequéncia aparece o acorde Bb7(13), exercendo a funcdo

de dominante para o tom de Eb, que entra em vigor a partir dessa transicdo modulatdria.



Figura 94 — Reflexdes Sweep - PEGA e PEAG sobre a escala de Eb (padrdo 1)
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Fonte: O autor.

No compasso 13 o acorde Ebmaj7 emancipa a nova tonalidade e embasa a aplicagdo

da escala ascendente (PEGA) de Eb com sweep picking. A técnica é aplicada sobre o ritmo de

fusas em quialteras de 5, com o padrdo de trés palhetadas por corda (roxo opaco) seguidas de

1 palhetada por corda (roxo escuro). A tltima nota do compasso 13 (F) antecipa o intervalo de

sétima do acorde Gm7(13), que segue no compasso 14 até o movimento descendente da escala

aplicada (PEAG - trecho opaco amarelo).

O compasso 15 inicia com o acorde Cm7(b13) e segue para a escala edlia de Cm em

PEGA, também com a aplicagdo do padrio de trés palhetadas por corda (trecho opaco verde),

sucedida de uma palhetada por corda (trecho verde escuro). O trecho azul (G - Ab -Bb - G)

redireciona o sentido da palhetada na primeira corda (quatro palhetadas: PP) e segue com

PUAG até a quarta corda (trecho amarelo: Eb - Bb - F), antecipando notas do acorde Fisus4. A

Figura 95 abaixo mostra o trecho finalizando a "parte A":

Figura 95 — Reflexdes Sweep - PEGA e PUAG sobre Am edlio
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Fonte: O autor.
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O acorde Fsus4 (comp. 16) exerce a funcao de dominante secundaria de Gm7, que ¢é

o relativo do tom a vigorar na "parte B": Bb. Apds o acorde Gm7 (comp.17) ocorre o uso de
PEAG sobre a sua escala pentatdnica menor ascendente (retangulo verde - notas G - Bb - C -
D - F), mantendo padrao de trés palhetadas por corda (trecho opaco verde), na sexta, quarta e
segunda cordas (cordas pares), versus uma palhetada por corda (trecho verde escuro),

aparecendo na quinta e terceira cordas (cordas impares).

Figura 96 — Reflexdes Sweep - PEGA e PEAG sobre a escala pentatonica (padrao 2) de Am
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Fonte: O autor.

A tltima nota do compasso 17 (C) antecipa um intervalo presente no acorde
C7(9)/Bb (comp.18). Posteriormente, transcorre o movimento descendente da escala
pentatonica (PEAG - retangulo vermelho) aplicada no compasso 17, seguindo a mesma
perspectiva quanto a disposi¢ao de palhetadas por corda (cordas impares com uma nota versus
trés notas nas cordas pares). Na sexta corda, a ultima nota (A) antecipa o acorde conseguinte.

A harmonia segue para Am7 (comp.19) e novamente para a aplicagdo da escala
pentatonica de Am (A - C - D - E - G) em PEGA, porém utilizando trés notas nas cordas
impares (trecho azul opaco) e uma nota nas cordas pares (trecho azul escuro), como

observa-se no retangulo azul da Figura 97:
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Figura 97 — Reflexdes Sweep - PEGA e PEAG sobre a escala pentatonica (padrdo 3) de Am
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Fonte: O autor.

A nota C ligada entre os compassos 19 e 20 antecipa o intervalo de sétima do acorde
D7, seguido do movimento inverso da escala pentatonica de 4m em PEAG (retangulo roxo),
baseado na mesma perspectiva de aplicagdo ocorrida anteriormente (comp.19).

Com a nota G (comp.20) antecipando uma nota o acorde A7/G, a "parte B"
encaminha para sua finalizacdo com a aplicagdo da escala de 4 mixolidio com o ritmo

baseado em tercinas de fusas, como mostra a Figura 98:

Figura 98 — Reflexdes Sweep - PEGA sobre 4 mixolidio (padrio 2)
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O lick exposto na Figura 98 segue um padrio de PEGA e consiste em descer
unidirecionalmente trés cordas (trago azul), alternando a dire¢do a partir de duas palhetadas
(trecho roxo), consequentemente subindo uma corda (tragco verde), e repetindo uma corda

acima a combinagdo de duas palhetadas (trecho cinza).
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O acorde A7 prossegue no decorrer do compasso 22. Em seguida temos um lick
trabalhando o sweep com salto entre a terceira e primeira corda. Com duas palhetadas na
terceira corda (trecho vermelho) e duas na primeira (trecho azul), o salto entre as cordas
acontece com o aproveitamento da palhetada para baixo (™™ - trago verde) e para cima (V

V- trago amarelo).

Figura 99 — Reflexdes Sweep - PEGA e PEAG com salto de corda
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Fonte: O autor.

Apos a frase destacada na Figura 99, a musica repousa na tonica Dmaj7 (comp.23 e
24) e segue para a sua parte final: a execugdo da "parte A" contemplando novas perspectivas

da técnica, porém mantendo o mesmo arcabougo harmonico.

Figura 100 — Reflexdes Sweep - PEAG sobre F#m7/9(11)
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Fonte: O autor.

Seguido ao acorde F#m7/9(11) é colocado o seu arpejo em tercinas de fusas a partir
de um padrdo PEAG que consiste em palhetar uma corda para baixo (trecho azul) e subir duas
cordas (trecho roxo), o que resulta consequentemente na retomada do padrio descendo uma
corda abaixo (linha vermelha).

Apo6s o acorde B7(13) ocorre, no compasso 26, um lick contemplando as notas do
acorde B7/9(11), baseado num padrdo de duas palhetadas na quinta corda (PP - trecho verde),
uma palhetada na quarta corda em direcdo a terceira (trago vermelho), e inverte a dire¢do
através de duas palhetadas (PP) na terceira corda (trecho roxo), retorna com uma palhetada na

quarta corda (trago preto), retomando ao inicio do padrdo na quinta corda:
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Figura 101 — Reflexdes Sweep - PEGA e PEAG sobre a 5%, 4* e 3 cordas
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Fonte: O autor.

Esse padrdo, neste caso, resulta numa movimentagdo horizontalizada da mao
esquerda pelo brago do instrumento (podendo ser em uma regido estatica, conforme exposto
no Exercicio 4.4.1) sobre a harmonia vigente na Figura 101, ressaltando a fun¢do de
dominante do acorde B7(13) em relagdo ao acorde subsequente: Em7/9. Ainda no compasso
27, aplica-se novamente o padrdo de trés palhetadas por cordas, porém dividindo uma escala

nas trés primeiras cordas e outras nas trés ultimas, como mostra a Figura 102:

Figura 102 — Reflexdes Sweep - PEAG sobre Em eo6lia (17, 2% e 3 cordas) e Bb mixolidio (4%,
5% e 6" cordas)
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Fonte: O autor.

PEAG ¢ trabalhada a partir da escala de Em edlia na primeira, segunda e terceira
cordas (trecho verde), e Bb mixolidio na quarta, quinta e sexta cordas (trecho lilas). As notas
do retangulo lilas dialogando com o Bb7 ndo sé antecipam o teor deste acorde que se
apresenta no compasso seguinte, mas ja exercem a funcdo de dominante sobre o acorde

Ebmaj7, voltando a ser o tom a partir desse processo modulatério.
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Figura 103 — Reflexdes Sweep - PEGA sobre pentatonica (padrdo 4) de Eb seguida de
movimentag¢do horizontal
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Apo6s o acorde Ebmaj7, explora-se a escala pentatonica maior de Eb (Eb - F - G - Bb
- C) mantendo o mesmo padrdo de trés palhetadas para uma (trecho laranja) exposto nas
Figuras 97 e 96, porém agora partindo da quinta corda. Em seguida, na primeira corda, tem-se
o uso de PP (trecho verde) invertendo a dire¢do da palhetada, seguindo com uma palhetada na
segunda corda (trago preto) e PP novamente na terceira corda (trecho roxo), que retoma
novamente o padrdo passando com uma palhetada pela segunda corda (trago vermelho). O
movimento horizontalizado (no brago do instrumento), entre o terceiro e o primeiro retangulo
verde, ¢ similar ao da Figura 101, todavia nas trés primeiras cordas.

Por fim, o ultimo trecho a ser analisado também apresenta uma movimentagdo
horizontalizada da mdo esquerda apenas com movimentos de palhetadas para cima sobre a

escala de Gm edlio. Nota-se na Figura 104:

Figura 104 — Reflexdes Sweep - PUAG subindo de trés em trés cordas sobre Gm
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Fonte: O autor.

Posteriormente, a musica ¢ encaminhada de novo para a sua ultima repeti¢do da
"parte A", recapitulando o tema inicial com uma variagdo no final. Apés o acorde Em7/9, a
finalizagdo parte do acorde 47(9)/G exerce a fun¢do de dominante sobre a tonica localizada
inicialmente a partir da sua relativa Bm7(b13) e, enfim, encerra com D7M(9)/F#.

Assim encerramos o presente capitulo. Apos os exercicios e musicas para trabalhar a

técnica de sweep picking, podemos concluir que as diversas formas de aplicagdo levantadas a
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partir da bibliografia foram tratadas na presente divisdo, de modo que o estudante possa
trabalhar a técnica de maneira mais ampla.

Embora as musicas e os exercicios nao esgotem todas as possibilidades da técnica,
podemos constatar nos estudos dos conceitos analisados, e sobretudo a partir da aplicagao dos
licks em novas tonalidades, ritmos, que o estudante pode nao s6 desenvolver um vocabulario

da técnica de sweep picking, mas também elaborar suas proprias frases e licks.



103
6 CONSIDERACOES FINAIS

A revisdo da literatura constatou como as reflexdes sobre o uso de palheta ou de
dedos para se tocar instrumentos ¢ um tema que perpassa séculos, e traz escritos desde a
antiguidade. Ja sobre a técnica de sweep picking, ao identificarmos trabalhos de bandolim do
século XVIII com esse tema, afirma-se a tese da referida técnica ndo € definida como um
recurso exclusivo para guitarristas e violonistas, mas pode ser utilizada em geral nos
instrumentos de cordas dedilhadas (ou palhetadas), possibilitando ao aspecto conceitual e
tedrico, tratado no presente trabalho, ser aplicado em outros instrumentos que também fazem
uso da palheta.

A revisdo bibliografica académica brasileira deixa evidente a necessidade do
desenvolvimento de materiais didaticos para o ensino dos diversos aspectos
técnico-guitarristicos, devido a ainda insuficiente quantidade de materiais didaticos de carater
académico com esse intuito.

Um trabalho a ser estruturado, a partir dos licks e frases estudados nesta dissertacao,
¢ o aprofundamento deles em novas perspectivas ritmicas, fraseologicas e tonais, de modo a
compreender a forma de aplicacdo técnica da sweep picking, nas musicas aqui escolhidas,
COmoO um recurso para a expansdo e aplicagdo em outras situagdes musicais, € COmo suporte
para a criacdo de novas possibilidades de sons.

O relato do processo de gravacdo e composi¢ao das obras, tal como uma analise
harmodnica e melddica mais aprofundada delas, sdo perspectivas que viabilizam futuras
pesquisas.

Experimentos ou relatos da aplicagdo dos exercicios e composi¢des a estudantes de
guitarra e violdo, a fim de metrificar a eficdcia desse material, também sdo possiveis
desdobramentos da presente pesquisa. Isso tanto apresentaria dados qualitativos, como
poderia aprofundar o nivel de sistematizacao ja apresentado até agora.

O que delimita a técnica de palhetada sweep? Duas cordas palhetadas numa mesma
dire¢do podem ser tratadas como sweep picking? Afinal de contas, essa técnica ¢ a melhor
maneira para se tocar guitarra? Em quais circunstancias devo ou nao aplica-la? Sao
questionamentos intrinsecos ao presente trabalho.

A aplicagdo espontinea desse tipo de palhetada pode ser alcancada com o estudo. Ao

afirmar "quanto menos vocé€ mover sua palhetada para cima e para baixo, mais naturalmente
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aumentara sua velocidade para tocar linhas que pareciam impossiveis ou nio-guitarristicas"®
(GAMBALE, 1994, p. 7), o autor ressalta a espontaneidade da aplicacdo da palhetada sweep
apos o estudo e assimilacdo dos aspectos psicomotores que envolvem essa técnica. Outro
ponto possivel de analisarmos nessa citagdo ¢ o destaque dado pelo autor ao aspecto do
aumento da velocidade como algo inerente a assimila¢ao e ao estudo da técnica. Nao a toa o
proprio autor denomina a sua maneira de aplicagdo como: speed picking, evidenciando-a
como um recurso Util para quem tem o objetivo de ser mais veloz no instrumento.

Portanto, a palhetada sweep ndo ¢ a melhor ou pior maneira de se tocar, € sim um
recurso técnico para se tocar trechos rapidos que, por vezes, nao sdao favorecidos pelo
idiomatismo da guitarra ou do violdo. Stump (2017, p. 111) salienta que as obras de
compositores como Vivaldi, Bach, Paganini, Mozart, Beethoven, dentre outros, serviram de
influéncia para o seu desenvolvimento da técnica de palhetada sweep, demonstrando a
relevancia desse tipo de recurso para tocar linhas melodicas compostas para outros
instrumentos.

Enquanto a palhetada sweep ¢ de extrema valia para se tocar em certas
circunstancias, em outras ela ndo contribui. Supondo que o guitarrista precise tocar, muito
lentamente e com bastante intensidade, um trecho musical de um arpejo contemplando uma
digitacdo de uma palhetada por corda, a técnica de sweep picking ndo ¢ bem vinda nessa
situacdo. Em virtude da técnica contribuir para tocar trechos rapidos, ela dificulta a execucao
de trechos lentos e muito intensos. Além da economia de movimento ser antagonica a forte
intensidade, o trabalho do guitarrista para frear o movimento da palhetada intensa entre uma
corda e outra, ¢ sem divida maior se comparado com o esfor¢co necessario para tocar esse
trecho com a palhetada alternada.

Por fim, vale enfatizar, que o presente estudo ndo busca hierarquizar a palhetada
sweep em relagdo a outras técnicas, tdo menos esgotar as possibilidades de aplicagdo dessa
técnica que, pelo contrario, sdo imensuraveis. Motivado pelos inumeros alunos e alunas com
curiosidade e interesse em aprender esse tipo de palhetada, a realizagdo desta pesquisa busca
ndo s6 contribuir para fomento da area, e gerar mais um material didatico para trabalhar essa
técnica, mas responder aquelas indagacdes feitas ainda crianga, que seguem vivas em minha

memoria.

8 No original: The less you have to move the pick up and down, the more you will naturally increase your speed
to play lines that seemed impossible or unguitarristic.
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Arpejos a Bahia
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Reflexdes Sweep

Agnes Lazaro
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