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RESUMO

O contrabaixo acustico € um instrumento musical que a séculos faz parte do corpo
orquestral. Nesse contexto esta inclusa a iniciagdo da pratica do estudo desse
instrumento, processo no qual é gerado toda a base da pratica instrumental. Dessa
forma, surge a importancia de haver uma base conceitual com uma didatica que
ajude o progresso do estudo, de forma que maximize resultados positivos e minimize
excessos. Com intuito de abordar esse processo, o presente trabalho, por meio de
pesquisa bibliografica, reuniu conteudos que englobam a iniciacao do estudo em
contrabaixo acustico. Para esse fim, este trabalho apresenta consideracgdes iniciais a
respeito do contrabaixo acustico e faz um panorama de trés métodos de estudo:
Simandl, Nanny e Grigorova-Bojkova. Isso resultou em uma compilacdo de
informacgdes para melhor compreensdo do contexto do contrabaixo acustico e
identificacdo das abordagens realizadas pelos autores em seus métodos. Assim,
este trabalho visa contribuir para produgcdo de conhecimentos relacionados ao
contrabaixo acustico e colaborar com informagdes voltadas a iniciagcdo do estudo
neste instrumento.

Palavras-chave: Contrabaixo acustico. Iniciagdo em contrabaixo acustico. Métodos.



ABSTRACT

The double bass is an instrument that for centuries is part of the orchestral. In this
context is included the initiation of the study practice of this instrument, a process in
which the whole basis of instrumental practice is generated. Thus, emerges the
importance of having a conceptual basis with a didactic that helps the study
progress, in order to maximize the positive results and minimize the excesses. In
order to approach this process, this essay, through bibliographic research, gathered
contents that encompass the apprenticeship on double bass. For this purpose, this
paper presents recent considerations on double bass and provides an overview of
three methods of study: Simandl, Nanny and Grigorova-Bojkova. It resulted in a
compilation of information to better understand the context of double bass and
identify the approaches taken by the authors in their methods. Thus, this work aims
to contribute to the production of knowledge related to double bass and collaborate
with information aimed at the initiation in this instrument.

Keywords: Doubles bass. Method for the double bass. Double bass study.
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1 INTRODUCAO

A pratica do estudo de um instrumento musical € um processo que exige
dedicacao e uma rotina diaria para quem deseja alcancar um desempenho de nivel
profissional. Nessa rotina de estudos, o ideal € maximizar os resultados satisfatérios
e minimizar as dificuldades, de forma objetiva, sem desfocar do que realmente é
necessario para alcanca a competéncia estimada. Com este intuito surgiram os
meétodos de instrumentos musicais, literaturas que servem de auxilio na pratica
instrumental. Tais materiais sdo elaborados por pessoas que ja percorreram esse
longo caminho de estudo e neles sao reunidas informagdes que os autores
consideram pertinentes para o aprendizado instrumental, com a intencdo de
proporcionar ao estudante ferramentas que colaborem no progresso do aprendizado.

A iniciacdo do processo do estudo musical € um momento crucial para a
aprendizagem, pois, € nela que sdo formadas as bases do conhecimento. A escolha
de um método que melhor se adeque ao perfil do estudante € uma alternativa para
atingir resultados mais satisfatérios, assim evitam-se possiveis estresses ou
excessos que podem ocorrer nesse percurso de aprendizagem.

A partir desse mote, o presente trabalho tem como foco principal abordar a
iniciacao do estudo em contrabaixo acustico e desenvolver um panorama de trés
métodos, sendo eles: Simandl (1904), Nanny (1920) e Grigorova-Bojkova (2002).
Nao é proposta criar um conteudo comparativo, o objetivo geral deste trabalho é
identificar e expor, por meio do panorama, quais sdo as principais abordagens
dessas literaturas.

Nesse contexto, para atingir o objetivo geral da pesquisa, os objetivos
especificos sado: contextualizacdo do contrabaixo acustico, reflexdo historica,
aspectos organolégicos e, por fim, o panorama dos métodos Simandl, Nanny e
Grigorova-Bojkova.

O presente estudo consiste em uma pesquisa bibliografica de carater
descritivo. Nesse sentido, os resultados serao apresentados de forma qualitativa, a
partir da coleta de informagdes de fontes primarias e secundarias. Como fontes de
pesquisa, foram utilizados livros, artigos e sites relacionados ao tema.

Sendo assim, espera-se reunir informacgdes uteis que englobam o contexto da
iniciacao da pratica do aprendizado instrumental em contrabaixo acustico, de forma
que também, possa contribuir com a producao de conteudo deste instrumento; e, por
fim, proporcionar mais opc¢bdes de ferramentas que ajudem o estudante de
contrabaixo — e eventualmente demais interessados no tema — a encontrar novas
possibilidades para destrinchar com mais celeridade o seu percurso de
aprendizagem.
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2 CONTRABAIXO ACUSTICO: CONSIDERAGOES INICIAIS

Neste capitulo serdao apresentados os conhecimentos fundamentais para
melhor compreensao e desenvolvimento deste trabalho, isto é: em que contexto o
instrumento esta inserido, reflexdo histérica e os principais aspectos organolégicos
do contrabaixo acustico.

CONTEXTUALIZACAO

Antes de fazer uma abordagem direta ao contrabaixo acustico € necessario
evidenciar que o mesmo, neste trabalho, sera tratado do ponto de vista do
instrumento em um contexto de uma orquestra sinfénica. Tendo isso em mente,
serao feitas algumas consideragdes inicias do que se trata uma orquestra sinfénica e
de como o contrabaixo nela esta inserido.

Orquestra sinfénica ou orquestra filarménica — ambos os termos se referem
ao mesmo tipo de grupo musical — fazem parte da tradicdo cultural da musica
ocidental. O termo orquestra, palavra derivada do grego', faz referéncia ao local do
teatro que fica entre o palco e a plateia. Por sua vez a palavra sinfonia é a juncéo
entre o prefixo sum- (unido de) com o sufixo —phone (sons). Ja a palavra filarménica,
também derivada do grego, uni os radicais phil (amor a) e harmonia. Portanto, no
que diz respeito a nomenclatura, sinfénica e filarménica, no contexto musical de uma
orquestra, possuem a mesma finalidade.

"A orquestra que conhecemos nos dias de hoje, com efeito é o resultado de
uma longa evolugdo. Oriunda de uma antiga palavra grega (Orkhetra) que
significa lugar para dangar pois ja na Grécia os espetaculos eram
encenados em teatros ao ar livre, chamados anfiteatros, onde tocavam as
orquestras (nome dado ao espago que se situava em frente a area principal
de representagao pois era esse o local onde se situavam os instrumentos).
S6 com as primeiras operas no inicio do séc. XVII em ltalia a mesma
palavra, orquestra (em italiano Orchestra) foi usada para descrever o
espaco entre o palco e a audiéncia ocupado pelos instrumentos, ainda hoje
se utiliza o termo fosso de orquestra. Apés algum tempo a orquestra passou
a designar o proprio grupo de musicos e finalmente, o conjunto de
instrumentos que eles tocam." (ROLO, 2007).

Feita as consideragdes etimolédgica e partindo para o ambito musical, uma
orquestra sinfénica é formada por grupos de instrumentos musicais, que sao
organizados de acordo com o0s seus principios sonoros. Estes grupos,
convencionalmente, sdo chamado de familias ou naipes — para este trabalho sera
usado o termo familia. As familias sdo organizadas pelos seguintes nomes: cordas,
madeiras, metais e percussao.

1 Disponivel https://teatroloccitane.com.br/o-que-e-uma-orquestra-sinfonica/, acessado em vinte e um
de Novembro de 2019.
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"Orquestra € um conjunto musical tipicamente ocidental, cuja formacéo
participam instrumentos de cordas, sopro e percussdo, organizados em
naipes — subgrupos compostos por instrumentos iguais ou da mesma
familia. O objetivo da instrumentagéo € a fusdo dos elementos acusticos e
dos timbres, o que resulta em gigantesco instrumento homogéneo. Sob a
direcdo de um maestro, a orquestra executa sinfonias e outras obras
instrumentais, além do acompanhamento de éperas, obras corais, etc. Em
acepgao mais ampla, o termo orquestra designa conjuntos de

instrumentistas, inclusive de culturas ndo ocidentais." 2

A familia das madeiras € formada por instrumentos aerofones, ou seja, 0 som
¢ produzido por meio da vibracdo do ar (GRILLO; BAPTISTA; BRANDAO, 2015) ,
dai o termo comumente usado para aerofones ser instrumentos de sopro. Em uma
orquestra sinfénica os instrumentos de sopro da familia das madeiras sao: flauta,
flautim, oboé, corne inglés, clarinetes, requinta, clarone, fagotes e contrafagotes. A
familia das madeiras € subdivida da seguinte forma: Instrumentos de palheta
simples — Clarinete, requinta e clarone (algumas orquestras sinfénicas também
podem utilizar saxofone, que se enquadra nos instrumentos de palheta simples, de
acordo com a necessidade do repertorio), instrumentos de palheta dupla — Oboé,
corne inglés, fagote e contrafagote, e também instrumentos por aresta — Flauta e
flautim.

A familia dos metais € formada por instrumentos cuja caracteristica também é
a producgéo sonora por meio do sopro do instrumentista, porém sao aerofones de
bocal. Nestes instrumentos o som é produzido através da pressao dos labios em um
bocal sem o uso de palhetas como os aerofones madeiras (GRILLO; BAPTISTA,
2014). Os instrumentos de metais, mais usuais, que estdo presentes em uma
orquestra sinfénica sao: trompa, trompete, trombone, trombone baixo e tuba.
Existem outros que podem ser incluidos, porém sera de acordo com a necessidade
do repertorio.

A familia da percussao, por sua vez, € um conjunto de instrumentos com
maior diversidade dentro de uma orquestra sinfénica. As caracteristicas primarias
que unem esses instrumentos nessa familia podem ser classificadas em idiofones,
cujo som provém da sua prépria vibragdo, e membranofones, cuja produ¢ao sonora
primaria é por meio de uma membrana (ARAUJO, 2012). Entre essas
caracteristicas, existem especificagdes de acordo com o tipo do instrumento. Os
mais presentes em uma orquestra sinfénica da categoria dos membranofones sao:
timpanos, bumbo sinfénico, caixa. Ja os idiofones mais comuns de estarem
presentes em uma orquestra sao: xilofone, pratos, glockenspiel, triangulo. Muitos
outros com caracteristicas membranofones ou idiofones podem ser incluidos, porém
depende das peculiaridades exigidas pelo repertério.

As cordas € a familia com maior extensdo de espaco no corpo de uma

2 Disponivel https://concertino1.websiteseguro.com/index.php?
option=com_content&view=article&id=1147, acessado em vinte e um de Novembro de 2019.
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orquestra. Sao instrumentos cordofones, ou seja, 0 som é produzido principalmente
pela vibragdo de uma ou mais cordas tensionadas (ARAUJO, 2012), com o auxilio
de um arco ou dedilhada. Dos instrumentos fazem uso de arco séo: os violinos, que
sao organizados em primeiros e segundos violinos, violas, violoncelos e por fim o
contrabaixo acustico (GRILLO; BAPTISTA, 2012). Apesar do uso do arco ser uma
caracteristica bem presente no trabalho com estes instrumentos, € também comum
serem tocados com os dedos, o nome dessa técnica épizzicato. Outros dois
instrumentos que fazem parte da familia das cordas em uma orquestra sdo a harpa
e o0 piano, toda via estes instrumentos estdo na categoria de cordofones nao
friccionados.

Tabela 1 - FAMILIAS DOS INSTRUMENTOS MUSICAIS EM UMA ORQUESTRA SINFONICA

Cordas Metais Madeiras Percussao
Fagote
. 9 Timpano
Violino Contrafagote Ca
) Trompa ) Bumbo sinfénico
Viola Oboé .
i Trompete . Caixa
Violoncelo Corne Inglés .
i Trombone i Xilofone
Contrabaixo . Clarinete .
Trombone baixo Glockenspiel
Harpa Clarone
) Tuba Pratos
Piano Flauta "
) Triangulo
Flautim

Fonte: Rolo (2007)
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Figura 1 - Layout de uma orquestra sinfénica
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Fonte: Disponivel em https://teatroloccitane.com.br/o-que-e-uma-orquestra-sinfonica/, acessado em
21 de novembro de 2019.

Estas sao as familias, ou naipes, dos instrumentos musicais que fazem parte
da composicdo estrutural de uma orquestra sinfénica. E dentro deste contexto
musical que o instrumento contrabaixo acustico sera abordado neste trabalho.

2.1 REFLEXAO HISTORICA

A histéria do contrabaixo acustico ainda nao é considerado um assunto
exaurido, o processo de reconstrugcao histérica deste instrumento esta em
andamento, é relativamente recente e as linhas de pesquisa possuem abordagens
distintas (ALMEIDA, 2015). Foram necessario séculos de mudancas® e ajustes até
esse instrumento se caracterizar da forma como ele é abordado neste trabalho e, em
comparagao a outros instrumentos, s&o raros os documentos de registro desta
trajetéria. De acordo com Cornélio (2013) diferentes formas de contrabaixos s&o
utilizadas simultaneamente no tempo e no espaco geografico. Ainda hoje, € notavel
a variedade de formas que o instrumento possui.

Nao é objetivo deste trabalho se aprofundar no quesito genealbégico do
contrabaixo acustico, pois, trata-se de um assunto extenso que, por si sé, ja gerou

3 Disponivel http://earlybass.com/articles-bibliographies/history-of-the-double-bass/, acessado em 21
de Novembro de 2019.
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diversos debates e literaturas. Entre os nomes que estdao em destaque nas linhas de
pesquisa da histdria desse instrumento sao: Alfred Planyavsky e Paul Brun.

"Para BRUN (1989), o desenvolvimento histérico do contrabaixo esta ligado
a duas facetas da histéria da musica, a saber, a evolugéo na configuragéo
da familia do violino e a evolucdo da orquestra. O autor sustenta que as
notaveis diferencas do contrabaixo em relagéo ao resto da familia do violino
— ao ponto de o instrumento ser classificado como um hibrido (gamba e
violino) — provém de adaptagbes causadas por demandas musicais e
técnicas durante sua histéria. De toda forma, apesar desse hibridismo, para
o autor, 0 modelo do contrabaixo e seu ponto de partida teria sido a familia
do violino.

Ja PLANYAVSKY (1984) busca um instrumento com tessitura semelhante a
do contrabaixo para tragar a origem deste, caracterizando-se, assim, os
seus antecessores através da correspondéncia de afinacdes e registros dos
antigos instrumentos de cordas. Isso possibilita entender quando, na histéria
da musica ocidental, surgiu a ideia de se construir um instrumento de cordas
que desse conta de abranger um registro tdo grave. Esse processo é visto,
entdo, dentro da evolugcdo da tessitura geral dos instrumentos e sua
respectiva influéncia estética na mdusica ocidental. Nesse sentido, um
instrumento com registro grave (contra) € encontrado primeiramente entre
as violas". (CORNELIO, 2013)

Para Greenberg (2003) tentar abordar esse tema em volume unico findaria
em ser uma abordagem considerada superficial, tendo em vista a extensdo desse
assunto. O mesmo autor complementa que os historiadores atuais do contrabaixo
concordam que uma visao mais coerente e completa pode ser obtida por meio de
estudos independentes coordenados da pratica musical em paises individuais, assim
existe a possibilidade de um melhor mapeamento da genealogia deste instrumento,
levando em consideracao o seu contexto de origem. Essa abordagem foi adotada
em sessdao do 17° Congresso Internacional da Sociedade Internacional de
Musicologia, realizada em Leuven, Bélgica, em agosto de 2002 (GREENBERG,
2003).

Para este trabalho o critério que norteou foram destacar os principais relatos
relacionado ao instrumento e os nomes que deram grandes contribuicdes na histéria
do contrabaixo acustico.

"Os primeiros relatos documentados de instrumentos de corda com o
tamanho de um ser humano remontam do século XVI (PLANYAVSKY,
1998), na maior sorte das afinagdes (MCCARTHY, 2009). De origem
convoluta, e por vezes n&o linear, a histdria do contrabaixo gerou debates

acerca da sua origem e terminologia entre os estudiosos e especialistas
(Bonta, 1978)". (ALMEIDA, 2017)

De acordo com Lago (2010) a evolugéao do contrabaixo inicia-se de um modo
geral com os construtores (luthiers), Gasparo de Sald e a familia Amati, na ltalia por
volta de 1560. O termo /uthier tem origem francesa, que no primeiro momento

tratava-se especificamente do construtor de alaude, porém, com o decorrer do
tempo o termo findou por abranger construtores de instrumentos de forma geral (
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SANTOS, 2017).

Um dos processo de grande importancia, no contexto orquestral, na trajetoria
do contrabaixo foi com a distingdo da fungcdo de dobrar a melodia do violoncelo, o
compositor Joseph Haydn (1732-1809), um dos principais nomes do classicismo, foi
um dos primeiros a expandir esse papel limitado. Wolfgang Amadeus Mozart (1756-
1791) também explorou o potencial do instrumento de contrabaixo. Essa exploracao
€ mais exemplificada pela aria, “Per questabella mano" (RUSSO, 2011). Até entédo o
contrabaixo exercia apenas uma funcado de acompanhamento e escrita ndo muito
rebuscada no ambito orquestral, pois, por se tratar de um instrumento de grande
porte e atuar nas regiées grave, isso nao facilita muito no quesito praticidade.

"Grande parte do repertério tradicional para contrabaixo remonta do periodo
classico vienense. Estudiosos como Paul Brun (2002), datam entre 1750 a
1820 como sendo a “Epoca de Ouro” do contrabaixo. A partir desse
momento da histéria, compositores vienense e arredores, voltaram seus
interesses ao instrumento que outrora relegado ao acompanhamento,

para agora se tornar um instrumento concertante. Durante esse periodo,
multiplicaram-se as obras para o contrabaixo, seja na musica concertante
ou de acompanhamento. Ao todo mais de 30 concertos foram escritos
durante esse periodo e tantas outras pegcas como sonatas e musicas

de camara. Concertos como Karl Ditters Von Dittersdorf n°® 2 em E bemol
maior e Johann Baptist Vanhal em E bemol maior foram escritos nesse
periodo e sdo executados, e primados, até hoje como exemplares da sua
época. No entanto, somente um apanhado de obras da época

sobrevivem ao tato atual da performance. Isso se da por conta da afinacéo
para o qual essas obras foram pensadas e escritas. A afinacdo vienense do
contrabaixo (F - A — D — F# - A) foi usada durante esse periodo e se tornou
parte fundamental da mudanca de comportamento dos

compositores para com o instrumento." (ALMEIDA, 2017).

Nesse periodo um italiano, nascido em Veneza, chamado Domenico
Dragonetti (1763-1846) realizou grandes contribuicbes para a histéria do
contrabaixo. Dragonetti foi um compositor e contrabaixista virtuoso, ele iniciou seus
estudos na ltalia, onde viveu por trinta anos e trabalhou na Capela de San Marco e
na Grand Opera em Vicenza. A partir de 1794 mudou-se para Londres, Inglaterra,

para trabalhar na orquestra King's Theatre, nessa cidade se estabeleceu pelo resto
da vida e alcangou destaque como musico solista (RUSSO, 2011).
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Figura 2 - Domenico Dragonetti

Fonte: Disponivel em https://moonmentum.com/blog/astropedia/domenico-dragonetti/, acesso em 21
de novembro de 2019.

Segundo ALMEIDA (2015) Dragonetti possuia um contrabaixo de trés cordas
construido pelo luthier Gasparo de Salo, e com o seu destaque ajudou a inclusao
definitiva do contrabaixo no repertério solistico e orquestral. ALMEIDA (2015)
também relata que Dragonetti era amigo dos compositores Joseph Haydn e Ludwig
van Beethoven, a quem visitou em varias ocasides, em Viena, e a quem mostrou as
possibilidades do contrabaixo como instrumento solista. Assim ajudou também
demonstrar as possibilidades de escrever partituras para contrabaixo na orquestra
separada do violoncelo. Dragonetti, atualmente, também lembrado pelo arco
Alemao*, o qual evoluiu ao longo de sua vida.

Outro italiano que que realizou grandes contribuicbes para histéria do
contrabaixo acustico foi o maestro, compositor e virtuoso contrabaixista Giovanni
Bottesini (1821-1889). Natural da cidade de Crema, norte da Italia, Bottesini cedo
demonstrou aptiddo musical o qual, na adolescéncia, conseguiu uma bolsa para
estudar contrabaixo no Conservatério de Mildo, completou o programa de seis anos
em apenas quatro e ainda conquistou um prémio de jovem solista (RUSSO, 2011).

As contribuicdes de Bottesini, assim como as de Dragonetti, foram nos
quesitos de enriquecer o repertério contrabaixistico, ndo apenas em quantidade,
mas em grau de dificuldade. Segundo Russo (2011) Bottesini foi amplamente
aclamado a ponto de ser chamado de o Paganini® do contrabaixo. As suas obras s&o
de um nivel técnico avangcado que atualmente sao estudos obrigatdérios em uma

4 O arco alemao descende do arco da viola da gamba.
5 Nicold Paganini (1782-1840), virtuoso violinista italiano do periodo romantico.
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formacao académica.

Figura 3 - Giovanni Bottesini

Fonte: Disponivel em
https://www.last.fm/music/Giovanni+Bottesini/+images/441ad781b4f8f690ae71faef79c3a749,
acessado em 21 de novembro de 2019.

Além do destaque como performance e compositor, Bottesini foi o grande
defensor do contrabaixo de trés cordas afinado por quartas, tanto para o uso na
orquestra como para solo (AGUIAR, 2015). E, também, segundo ALMEIDA
(2015) por na infancia ter iniciado os estudos no violino, Bottesini sentiu necessidade
de um arco que lhe proporcionasse mais desenvoltura, por fim o que ficou sendo
presente em sua carreira foi o arco modelo francés que descende do arco dos
violinos.

"No contrabaixo, ao contrario dos outros instrumentos de arco da familia das
cordas (violino, viola e violoncelo), existem duas escolas de arco que
implicam modelos e formas distintos de manuseamento, sendo que cada
arco é construido segundo essa diferenga. Assim, existem dois tipos de

arco, Alemé&o e Francés. O arco alem&o descende do arco da viola da
gamba e o arco francés do arco do violino." (AGUIAR, 2015).

Outros nomes, contemporaneos ou poés Bottesini, marcaram presenca na
historia deste instrumento. Porém para fins deste trabalho estes dois nomes,
Domenico Dragonetti e Giovanni Bottesini, e suas contribuicbes ja suprem essas
consideragdes histérica.

Em resumo o contrabaixo € um instrumento com um percurso histérico nao
linear e, no seu decorrer, assumiu diversos nomes e formas de acordo com o seu
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periodo e o local que estivesse inserido (ALMEIDA, 2015). O contrabaixo acustico,
como o abordamos neste trabalho, resultou da convergéncia dessas varias
situacdes somado as contribuicdes que nomes como Dragonetti e Bosttesini, entre
outros, lhe proporcionaram. Diferentes dos demais instrumentos, de cordas
friccionadas do meio orquestral, o contrabaixo acustico ainda € um instrumento que
possui diferentes formas de construcdo e variadas técnicas em uso, todas elas
plenamente reconhecias (CORNELIO, 2013). Assim, podemos considerar que este
instrumento, ainda hoje, goza de um leque de possibilidades a serem exploradas,
seja em ganhar mais visibilidade solistica ou alteragcdes no seu modo de construcao,
entre outras, que futuramente podem ser consideradas parte de um possivel
processo de aperfeicoamento.

2.2 ASPECTOS ORGANOLOGICOS

A organologia € o estudo, decorrente da musicologia, responsavel por
descrever e classificar os instrumentos musicais (ARAUJO, 2012). Este estudo
investiga, classifica e analisa os diferentes instrumentos, considerando aspectos
acusticos e estruturais, bem como aspectos simbolicos, que sdo os que expressam
algum significado para determinada cultura®.

Como ja foi dito o contrabaixo acustico faz parte do grupo dos instrumentos
cordofones e, em uma orquestra, ele € membro da familia das cordas, mais
especificamente as friccionadas.

Um fato importante a ser frisado a respeito do contrabaixo acustico é que ele
€ um instrumento nao temperado. Melhor definindo, a distancia entre as notas e a
precisdo da afinagdo das mesmas depende do musico. Do ponto de vista pratico no
contrabaixo acustico (assim como o violino, viola e o violoncelo) nao ha recurso no
corpo do instrumento que ajude a determinar com precisdo as notas— diferente do
que ocorre em instrumentos de cordas, como violdo ou o contrabaixo elétrico, que
possuem trastes no espelho do brago do instrumento, permitindo assim a execugao
das notas sempre com a mesma precisao.

"Devido a auséncia de trastes e variabilidade das dimensdes e proporcdes
construtivas das cordas orquestrais nao-temperadas (violino, viola,
violoncelo e contrabaixo), o controle da afinacdo é um dos maiores
obstaculos na aprendizagem e ensino desses instrumentos né&o-
temperados. A menor variagdo no apontamento dos dedos da mao
esquerda significa uma deterioracdo de sua afinacdo (Sloboda, 1996),
caracterizando um problema universal(Applebaum, 1973:15)"
(BOREM: LAGE; VIEIRA, 2005).

6 Disponivel http://delsolemusica.blogspot.com/2014/10/organologia-e-classificacao-dos.html,
acessado em vinte e um de Novembro de 2019.
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O contrabaixo acustico € o maior em tamanho e também mais grave dos
instrumentos friccionados da familia das cordas (GRILLO; BAPTISTA, 2012). E,
outro aspecto que ele tem diferente dos demais deste grupo é o padrao da afinacao.
Tanto o violino quanto a viola e o violoncelo sao instrumentos de cordas que
trabalham, com a afinagdo das cordas por intervalo musical de quintas justas. De
acordo com Grillo e Baptista (2012) o contrabaixo faz uso da afinagao por intervalo
de quartas justas, mais precisamente a afinagao padrao de um contrabaixo acustico
em uma orquestra é (na ordem da corda mais aguda para a mais grave): Sol (2), Ré
(2), La (1), Mi (1). Porém, segundo Cornélio (2013) existem outros contextos de
afinacdo deste instrumento que seriam as afinagdes em quintas’, vienense®, solo
scordatura®. Existe, também, a possibilidade do instrumento com uma quinta corda
mais grave, em Si (0) ou D6 (1).

Figura 4 - Cordas friccionadas

Contrabaixo %

L Acustico

o}

Violoncelo

Violino
Viola

Fonte: O autor (2019)

A escrita do contrabaixo € na clave de Fa, na quarta linha da pauta, todavia,
de acordo com a necessidade em regides mais agudas, podem ser utilizadas as
claves de D&, na quarta linha, e também a de Sol (GRIGOROVA-BOJKOVA, 2002).
Por ser um instrumento bastante grave, a escrita para esse instrumento ficou
convencionada ser feita uma oitava acima do que realmente soa, com a finalidade

7 A afinagéo das cordas, da mais aguda para a mais, grave fica: La (2), Ré (2), Sol (1), D6 (1).

8 A afinag&o das cordas, da mais aguda para mais grave, fica: La (2), Fa# (2), Ré (2), La (1), Fa# (1).
9 A afinagéo soa um tom a cima do padréo orquestral, da mais aguda para mais grave fica: La (2), Mi
(2), Si (1), Fa# (1).
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de facilitar a leitura musical, portanto o contrabaixo acustico faz parte, também, da
categoria de instrumentos transpositores. Em questdo de tessitura o contrabaixo
possui uma extensdo sonora acima de trés oitavas; no entanto, em uma orquestra a
regiao de atuacao desse instrumento fica, de forma geral, entre Mi (1) e La (3). Ja
em situagdes solisticas essa extensao pode alcancgar notas mais agudas.

De acordo com Grillo e Baptista (2012) por se tratar de um instrumento
acustico, entende-se, que o contrabaixo possui uma caixa de ressonancia, ou
sistema ressoador, € o que permite uma amplificacdo do som da vibracdo das
cordas. Entretanto cada componente possui um desempenho que ajuda a somar no
resultado sonoro final. Segundo Slaviero (2017) as principais partes de um
contrabaixo acustico sao: cordas, estandarte, cavalete, tarraxas, espelho, voluta,

braco, espigao, tampo (dianteiro e traseiro), alma e a abertura acustica (ou efes).

Figura 5 - Partes do contrabaixo acustico

Tarraxas
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Tampo
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Fonte: O autor (2019)

As cordas, em instrumentos cordofones, sao parte essencial pois € por meio
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da vibragao delas que é produzido o som. Elas ficam presas de um extremo ao outro
do contrabaixo. Estendem-se do estandarte, passam por cima do cavalete, depois
pela pestana até as tarraxas. Atualmente as cordas sao feitas de metais, padrao das
orquestras, porém existem outros contextos que podem utilizar cordas de nylon ou
de tripa animal como eram as cordas deste instrumento antes de existir as de metais
(LAGO, 2010).

Estandarte, € uma peca de madeira que, fica na parte inferior do contrabaixo
e por meio de um rabicho, passado em volta do espigao, prendem as cordas.

O cavalete é responsavel por sustentar as cordas. E uma peca livre que
permanece fixada no instrumento apenas por meio da pressao das cordas contra o
tampo dianteiro do instrumento. Por meio dele, a vibragdo das cordas é transmitida
até a caixa de ressonancia do contrabaixo para obter uma projecdo sonora
maior (GRILLO; BAPTISTA, 2012). Na parte interna da caixa de ressonancia possui
uma peca de madeira com formato de um cilindro, com a fungéo parecida com a do
cavalete, comumente chamada de alma. Esta fica encaixada entre o tampo traseiro
e dianteiro na diregdo do cavalete, mais especificamente na regido da corda Sol.
Sua finalidade é transmitir a vibracao pela a caixa de ressonancia do instrumento
para serem amplificadas. E, por sua vez, para que o som seja melhor projetado pela
cavidade sonora do instrumento, ha dois cortes no formato de f, os quais sado
comumente conhecidos como os efes do instrumento.

As tarraxas, ou cravelhas, sdo pecas que ficam localizada na parte superior
do instrumento, regido do extremo superior que chama voluta, assim como o
estandarte, as tarraxas também sao responsaveis por segurar as cordas, porém é
por meio das delas que é possivel ajustar a afinacdo, que possibilitam os
movimentos de tensao ou relaxamento das cordas, consequentemente alterando a
entonacgéao das cordas (SLAVIERO, 2017).

Segundo Cornélio (2013) o espelho é a peca, geralmente feita de madeira
escura (ébano e outras), colada no brago do instrumento, que possibilita o
instrumentista pressionar as cordas com os dedos para obter variacao de notas. O
braco é a parte que da apoio ao espelho e é fixada na parte superior da caixa de
ressonancia do instrumento.

Por fim o espigdo € o responsavel por sustentar o peso do instrumento e
também servir de ajuste da altura do mesmo (SLAVIERO, 2017). Ele € um cilindro
metalico que fica na parte extrema inferior do contrabaixo acustico, além de ter uma
funcao de base de sustentacdo do instrumento (como no corpo humano seria os
pés) ele também ajuda a prender o estandarte, que, por sua vez, prende as cordas —
o que ja foi citado anteriormente.

Outro elemento que é fundamental no contexto do contrabaixo acustico
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orquestral € o arco. Como ja mencionando anteriormente, existem duas
possibilidades de modelos que podem ser utilizados pelo o instrumentista: 0 modelo
francés e o aleméao. O critério para escolha de qual modelo usar pode partir desde a
escola de contrabaixo, que o estudante esteja inserido ou que o seu professor siga
como padrao, até a afinidade pessoal do musico (ALMEIDA, 2015).

Figura 6 - Arcos para contrabaixo acustico

Alemao

Francées

-0

Fonte: O autor (2019)

De forma sintética o contrabaixo acustico € um instrumento musical que tem
as cordas como elemento primario para a produ¢ao sonora. Possui uma caixa de
ressonancia como sistema ressoador e seu meio de excitagao sonora pode ser pelo
uso do arco ou dedilhado. Seu destaque € ser o mais grave na familia das cordas e
também possuir a maior estrutura fisica.
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3 PANORAMA DOS METODOS SIMANDL, NANNY E GRIGOROVA-BOJKOVA

O ensino do contrabaixo acustico ao longo da histéria foi se adequando de
acordo com as necessidades do contexto em que este estivesse inserido. Uma das
praticas comuns é a elaboracao de métodos que auxiliam esse ensino, para melhor
obtencao de resultados. Esses métodos geralmente séo produzidos por musicos que
sao referéncia na pratica ou no ensino do instrumento que, por meios desses,
compartilham suas metodologias de estudo do instrumento.

"Os métodos como processo de estudo da performance musical podem ser

compreendidos como os procedimentos didaticos empregados pelo
professor em aulas, a forma especifica como o professor aborda o aluno, o
ensino, os materiais de ensino, enfim, o conteldo musical a ser ensinado.
Pode também ser compreendido como matéria de estudo, ou seja, livros de
estudos especificos para o aprendizado de técnicas especificas como uma
regido do instrumento ou um recurso de execugdo especifico. Esta

concepgao é a mais proxima do uso corriqueiro da palavra ‘método’ no meio
da performance musical." (RAY, 2015).

De acordo, também, com Ray (2015) a visao mais proxima da definicao
originaria do termo ‘método’ sdo os livros de exercicios de grau de dificuldade
progressiva cuja a proposta & formar um instrumentista, da iniciacdo até o nivel
profissional. Neste trabalho a nomenclatura método faz referéncia a esse tipo
literatura, que da suporte a pratica de estudo musical. Para este capitulo, foram
escolhidos trés obras, métodos de contrabaixo acustico, a serem
abordadas: Simandl (1904), Nanny (1920) e Grigorova-Bojkova (2002). A partir
desses métodos foi realizado um panorama, de cada um deles, visando identificar as
principais abordagens presente nesses métodos com vista a iniciagao do estudo em
contrabaixo acustico.

3.1 FRANZ SIMANDL

Natural da cidade de Blatna, localizado na atual Republica Tcheca, Franz
Simand| nasceu no primeiro dia de agosto do ano de 1840. Na época, essa regiao
era parte do Império Austriaco. Seu falecimento é datado de 13 de dezembro do ano
de 1912, em Viena na Austria (PEDROSA, 2009).

"Estudou contrabaixo com Josef Hrabé antes de ser o principal
contrabaixista da Orquestra de Opera de Viena. Lecionou no conservatério
de Viena entre 1869 e 1910. Simandl foi um grande contrabaixista e em

determinados momentos chegou a ser comparado com Bottesini."
(ALMEIDA, 2015).

Mesmo com a projecdo que conseguiu alcangar como musico performance
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em seu periodo, Simandl atualmente € bastante memorado, principalmente entre os
contrabaixistas, por suas contribuices com trabalhos voltados a iniciagcdo e
aperfeicoamento da pratica de estudo no contrabaixo acustico orquestral. Entre suas
obras, as que ganham posicao de destaque sao: New Method for the Double Bass,
30 Etudes’®, entre outros.

3.1.1 Método Simandl — New method for the double bass — Book 1

Esta obra teve sua primeira publicacdo no ano de 1881, devido ao seu
sucesso posteriormente teve diversas revisbes e complementacdes (ALMEIDA,
2015). Simandl organizou o conteudo deste trabalho em dois livros, o livro um é mais
voltado para o publico que esta iniciando seus estudo em contrabaixo acustico, ja o
segundo livro trabalha exercicios nas regides agudas do instrumento visando o
aprimoramento do instrumentista de forma que possa trabalhar composicbes
solistas. Como este trabalho foca a iniciagdo do estudo em contrabaixo acustico,
sera abordado apenas o livro um.

O New method for the doubles bass - book 1, esta organizado em cinco
partes, em cada uma delas o autor desenvolveu conceitos que englobam o
contrabaixo acustico seguidos de exercicios. As primeiras consideragées que o autor
faz € em relacdo ao corpo do instrumento, prefacio e questdes posturais, tais como
segurar o instrumento e dois tipos de opgao de arco (francés e aleméao).

10 Disponivel em http://www.billbentgen.com/bass/players/simandl.htm, acessado em vinte e um de
novembro de 2019.



Figura 7 - Partes do contrabaixo acustico
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Fonte: Simandl (1904, p. 2)

Figura 8 - Postura como segurar o contrabaixo acustico e os arcos - francés e aleméo
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3.1.1.1 Método Simandl - Parte |

Nesta primeira etapa, Parte | (p. 5 - 44), de seu método, Simandl aborda
inicialmente as imagens que demonstram como segurar o instrumento e o arco. A
partir disso, o autor explica como devem ser executados os movimentos de arco,
movimento do braco, e na sequéncia aborda a afinagao do instrumento. Tendo feito
essas consideragdes, inicia-se a parte pratica com exercicios de corda solta.

Figura 9 - Exercicio de corda solta
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Fonte: Simandl (1904, p. 6)

Na sequéncia o autor introduz o conceito das posicdes da mao esquerda,
sistema que serve apara auxiliar o musico localizar as notas no corpo do
instrumento. Na Parte |, ele aborda desde a meia posi¢ao até a posicao VII.

Figura 10 - Exemplificag&o da estrutura da meia posicdo em cada corda
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Fonte: Simandl (1904, p. 8)

Uma questdao que € importante ser destacada é que Simandl trabalha o
padrao de dedilhado da méo esquerda 1-2-4"'. Outro detalhe introduzido pelo autor,
neste momento, & a leitura das notas utilizando a enarmonia, as notas fazem o
movimento meloédico ascendente com um nome e descendem com outro. A proposta
é fazer o musico se naturalizar com esse tipo de leitura, para futuramente nao ter
muitas dificuldades com trechos orquestrais com essas caracteristicas.

11 0= a corda solta, 1= dedo indicador, 2= dedo médio, 3= dedo anelar, 4= dedo minimo.
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Dentro do contexto de trabalhar as posicbes da mao esquerda, Simandl
comeca a introduzir as escalas maiores nessa Parte - |. Paralelamente, sempre traz
exercicios para trabalhar o que foi abordado.

Figura 11 - Escala de Fa maior e exercicio
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Fonte: Simandl (1904, p. 10)

O mesmo processo se repete ao introduzir as demais posi¢cdes da méao
esquerda. Exemplificagdo em cada corda, uso da enarmonia e introdugdo de uma
escala maior, seguido de exercicio. Da abordagem ritmica Simandl, na Parte |,
basicamente faz uso das semibreves, minimas, seminimas e colcheias. Na pagina
16 introduz, o conceito de sincopa com exercicio e variagoes.

Figura 12 - Exemplificagdo de sincopa
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Fonte: Simandl (1904, p. 16)

Em resumo, a Parte | do New method for the double bass de Franz Simandl
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trabalha as posicbes da méao esquerda, da meia posicao até a VIl, e também
apresenta as escalas em todas a tonalidades maiores, sempre exemplificando e
propondo exercicios para aperfeicoamento da nova técnica abordada.

3.1.1.2 Método Simandl - Parte Il

Na Parte Il (p. 45 - 67) desse método, em contraste com a primeira, Simandl|
comeca apresentando as escalas menores em todas as tonalidades juntamente com
um exercicio. Ele comecga na tonalidade de La menor e, primeiramente, utiliza, como
ordem, o padrao do ciclo das quintas para demonstrar as escalas e depois o ciclo
das quartas para demonstrar as demais.

Figura 13 - Escalas menores
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Fonte: Simandl (1904, p. 45)

A partir da pagina 53, Simandl inicia uma série de exercicios, visando saltos
intervalares. Comeca com os intervalo de 32 até trabalhar os intervalos de 82. O
autor inicia na tonalidade de D6 maior e dessa vez utiliza primeiro o ciclo das
quartas para trabalhar as tonalidades dos exercicios e depois os ciclos das quintas
para contemplar as demais tonalidades. Somente depois trabalhar todos os tons o
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autor propbe exercicios melédicos com os saltos intervalares abordados. Esse
padrao se repete em todos os intervalos trabalhados pelo autor.

Figura 14 - Exercicios intervalares
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Fonte: Simandl (1904, p. 53)

Na Parte - Il desse método, Simandl abordou todas as escalas menores e
apresentou ao leitor exercicios para trabalhar saltos de intervalos.

3.1.1.3 Método Simand| - Parte Il

Tendo abordado questbes musicais como as tonalidades maiores e menores,
na Parte | e na ll, além do trabalho das posi¢des e dedilhados, todos conceitos que o
foco € na mao esquerda, Simandl introduz na Parte Il (p.68 - 89) conceitos como
staccato, legato e appogiato, para desenvolver a técnica da mao direita. Por meio de
exemplificacbes e varios exercicios Simand|, trabalha possibilidades de arcadas e
variagoes.

Figura 15 - Exemplificagdo de stacato simples e duplo
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Fonte: Simandl (1904, p. 68)
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Figura 16 - Exemplificagéo de legato

Fonte: Simandl (1904, p. 68)

Figura 17 - Exemplificagdo de appogiato

Fonte: Simandl (1904, p. 68)

Apos exemplificar esses trés conceitos, Simandl inicia uma série de exercicios
que englobam esses conceitos. Primeiramente, desenvolvendo variagcbes com
grupos binarios de notas e depois em grupos de trés.

Figura 18 - Exercicio de arco - Variagbes em grupo de duas notas
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Fonte: Simandl (1904, p. 69)

Figura 19 - Exercicio de arco - Variagdes em grupo de trés notas
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Fonte: Simandl (1904, p. 70)



33

Outros conceitos que o autor aborda na Parte lll sdo: Tremolo, pizzicato, col
legno e o ponticello.

Figura 20 - Exemplificagdo do tremolo
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Fonte: Simandl (1904, p. 78)

Figura 21 - Exemplificacéo de pizzicato
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Fonte: Simandl (1904)

Figura 22 - Exemplificacéo de col legno
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Fonte: Simandl (1904, p. 80)
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Figura 23 - Exemplificacéo de ponticello

Fonte: Simandl (1904, p. 80)

Simandl reuniu, na Parte lll, conteiudos que visam o aperfeicoamento da
técnica da mao direita, os principais tipos de golpes de arcos. Além das
exemplificacbes propbs exercicios com essas técnicas agregando a outras que ja
tinham sido abordadas.

3.1.1.4 Método Simandl - Parte IV

Na Parte - IV (p. 90 - 129) Simand apresenta ao leitor tipos de ornamentos
que sao escritos de formas simplificadas e o autor desenvolve como devem ser
executado esses ornamentos. O autor exemplifica na parte superior a escrita € na
parte inferior demonstra como deve ser a execugao.

Figura 24 - Exemplo de ornamento
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Fonte: Simandl (1904, p. 90)

Outra questdo que o autor aborda nessa Parte - IV s&o os trinados,
novamente Simandl organiza o conteudo, para melhor compreenséo, exemplo na
parte superior € na inferior como deve ser a execucao.

Figura 25 - Exemplo de trinado
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Fonte: Simandl (1904, p. 97)
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Na Parte - IV Simandl introduz trechos orquestrais com o propdésito de
exemplificar situagdes de escrita em o contrabaixo divide a mesma partitura com os
violoncelos. O objetivo dessa abordagem do autor é orientar o leitor como identificar
em quais situacbes o musico deve ou nao tocar, neste caso especificamente o
contrabaixista. Simandl usou como exemplo trecho do Requiem de Mozart.

Figura 26 - Trecho orquestral - Requiem de Mozart
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Fonte: Simandl (1904, p. 106)

Figura 27 - Exemplo de divisi

Fonte: Simandl (1904, p. 111)

O foco de Simandl nessa Parte - IV foi mostrar ao leitor tipos de ornamentos e
trinados. Introduziu trechos orquestrais para demonstrar situacdées de divisi com os
violoncelos e até mesmo dentro do préprio naipe de contrabaixos.

3.1.1.5 Método Simandl - Parte VV

A Parte - V (p. 130 - 136) Simandl finaliza essa obra falando sobre o
contrabaixo em situacdo de acompanhamento de um recitativo. O autor destaca
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informacgdes Uteis para esse tipo de situacdo orquestral, como seguir a melodia
principal, executar as notas com precisdo e estar atento ao maestro. Para
exemplificar esse tipo de escrita o autor utilizou inicialmente um trecho orquestral de
Haydn. Seu ultimo exemplo dentro desse assunto foi o famoso recitativo da
92 sinfonia de Beethoven o qual é executado pelos contrabaixos e violoncelos
enquanto o restante da orquestra acompanha.

Figura 28 - Exemplo de recitativo - "A criagéo" de Haydn
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Fonte: Simandl (1904, p. 130)

Em suas consideragdes finais, do método, Simandl faz um desfecho
afirmando que o aluno que conseguir estudar minuciosamente o conteudo do Book -
| estara apto para tocar em uma orquestra.

3.2 EDOUARD NANNY

Natural da cidade de Saint-Germain-en-Laye, o nascimento de Edouard
Nanny é datado no dia 24 do més de marco de 1872, seu falecimento foi em Paris,
no dia 12 de outubro de 1942, com 70 anos de idade. Ele era um importante
baixista francés, professor e compositor.'?

Foi aluno de Verrimst e estudou no conservatério de Paris até o ano de 1892.
De acordo com Brun (1989), Nanny foi pedagogo, virtuose musico, e considerado o
pai da técnica do contrabaixo na Frangca. Em destaque das suas atuacdes
orquestrais inclui primeiro contrabaixo na Orquestra Sinfénica de Paris, na de
Concerts Lamoureux e na Orchestre de 'Opera Comique (PEDROSA, 2009).

Para este trabalho a obra de Nanny que sera abordada €& o Méthode
Complete pour la Contrabasse a quatre et cinq cordes - 1er Partie.

12 Disponivel em https://www.turkaramamotoru.com/en/douard-nanny-808157.html, acessado em
vinte e um de novembro de 2019.
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3.2.1 Método Nanny — Méthode Compléte pour la Contrebasse — 1re. Partie.

Segundo (PEDROSA, 2009) O método de Nanny foi escrito em 1920, ano
seguinte a sua entrada como professor no Conservatério de Paris. Esta obra foi
editada pela Alphonse Leduc em Paris, e dividido em duas partes, a primeira parte a
abordagens é desde dos primeiros contatos com o instrumento até o aluno obter
dominio basico. Como este trabalho foca a iniciagdo no estudo do contrabaixo
acustico, sera trabalhado apenas a primeira parte do método de Nanny.

As primeiras abordagens do autor € introduzindo imagens, primeiro, para
ilustrar as notas no corpo do instrumento e, depois, o processo postural em relacao
ao modo de segurar o instrumento, como segurar o arco francés e também a postura
da mao esquerda.

Figura 29 - Notas no corpo do instrumento
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Fonte: Nanny (1920, p. 2)
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Figura 30 - Postura

Fonte: Nanny (1920, p. 3)

A partir dessas imagens o autor comega a aborda de forma mais detalhada
cada questao, como segurar o contrabaixo, o arco, postura mao esquerda, e explica
0os movimentos com necessarios para poder emitir os primeiros sons com o
instrumento. Nanny defende a proposta que para poder emitir um bom som é
necessario exercer um pouco de pressao com o indicador no arco antes de puxar o
mesmo sobre as cordas, dentro desse contexto o autor ja insere questdes de
dindmica, forte e piano.

Ainda nas consideragdes inciais Nanny discorre também sobre a afinagdo do
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contrabaixo de quatro e cinco cordas, a clave que é utilizada, a regido que o

instrumento soa e o fato da escrita ser uma 82 a cima. Fala também sobre a
transicao da leitura na clave de fa para a de sol, aborda as dimensdes de um arco
francés e as nomenclaturas para as partes do mesmo.

Figura 31 - llustragdo do arco francés
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Fonte: Nanny (1920, p. 4)

Outras consideragdes que sao feitas pelo autor ainda nesta parte inicial esta
ligado a méao esquerdo, intervalos de tom e semitom, a especificagbes dos dedos
para trabalhar o dedilhado, como devem ser distribuidos nas mudancas de
posicoes.

Figura 32 - Exemplificagcdo da movimentagdo da mao esquerda
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Fonte: Nanny (1920, p. 4)
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Passado as consideragdes inicias, na p. 05, o autor incia abordagem dos
primeiros passos para fazer o uso do arco, fala sobre como trabalhar a uniformidade
do som e mostra o simbolos referentes aos movimentos do arco. A partir disso
Nanny ja propde uma sequéncia de exercicios de corda solta, trabalhando a parte
ritmica também com uso de pausas.

Figura 33 - Exercicio de corda solta
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Fonte: Nanny (1920, p. 5)

Dentro desse contexto Nanny desenvolve também movimentos de salto de
cordas e introduz o uso da ligadura a cada duas notas.

Figura 34 - Exercicio de corda solta com ligadura de duas notas
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Fonte: Nanny (1920, p. 6)

A partir disso o autor introduz uma nova questao, inicia-se os trabalhos com
dedilhado. Neste momento Nanny apresenta o primeiro trabalho de posi¢cdo da méao
esquerda. A partir de um modelo exemplificado ele desenvolve exercicio da posi¢cao
em cada corda, ele também repetira esse modelo de abordagem nas proximas
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posicoes.
Neste mesmo trecho do método o autor comeca a trabalhar também a escala
de D6 maior, poréem dentro da extensao da posicao abordada.

Figura 35 - Trabalho de méo esquerda
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Fonte: Nanny (1920, p. 7)

Figura 36 - Exercicio em D6 maior
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Fonte: Nanny (1920, p. 8)

Na pagina 10, o autor propde um exercicio para trabalho de arco e insere
variacdo de dinamica, desenvolvendo piano, crescendo para o forte, diminuendo e
por fim piano a cada compasso.

Figura 37 - Exercicio com dindmica
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Fonte: Nanny (1920, p. 10)

Nanny organizou o conteudo do seu método de maneira que quando
desenvolve um assunto, introduz outro novo e , na medida do possivel, trabalha o
equilibrio entre exercicios para as duas maos. Um exemplo disso ocorre na pagina
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11, o autor dentro do trabalho da meia posicao apresenta a escala de Fa maior e na
proposta de exercicio da escala faz conexdo com um novo assunto, saltos os

exercicios passam pelos intervalos de 32, 42 até 82. O mesmo padréo ele repete na

tonalidade de Si bemol maior.

Figura 38 - Escala de Fa maior e exercicios intervalares
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Fonte: Nanny (1920, p. 11)

Outro exemplo de como autor trabalha assuntos diversos de forma simultédnea
€, na pagina 15, quando o autor engloba, dentro do trabalho de meia posicao, a
tonalidade de Si bemol (trabalho de mao esquerda) e propde um exercicio de

détaché (trabalho da méao direita).
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Figura 39 - Exercicio de détaché em Si bemol maior
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Fonte: Nanny (1920, p. 15)

Ainda dentro do trabalho da meia posicao Nanny insere um novo assunto,
escala menores, a abordagem é bem direta, aproveita o padrdao mecanico dessa
posicdo e ja desenvolve a sonoridade de uma escala menor. Na exemplificagcdo o
autor fez uso da escala de Mi menor, ja seguido de um estudo.

Figura 40 - Escala de Mi menor mais estudo
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Fonte: Nanny (1920, p. 15)

A medida que o autor introduz trabalho com novas posi¢des, naturalmente ele
insere novas tonalidades, trabalha as relativas menores e isso somado a estudos

que gradualmente vao aumentando o nivel de dificuldade.
A partir da pagina 22 Nanny apresenta trabalho de arco abordando a ritmica
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com notas pontuadas. Mais adiante trabalha o padrao de alternancia entre legato e
staccato a cada duas notas mais variacoes.

Figura 41 - Trabalho de arco com notas pontuadas
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Fonte: Nanny (1920, p. 22)

Figura 42 - Exercicio de arco alternancia entre legato e staccato
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Fonte: Nanny (1920, p. 23)

Ao apresentar a segunda posicao Nanny faz uso de um novo artificio como
proposta de auxilio de estudo. O autor cria um padrao de estudo que vai aparecer
sempre apds a exposicao da nova posicao, o intuito € que o estudante consiga,
assim, desenvolver uma memoria mecanica que o permita percorrer, cada vez mais
com menos esfor¢o, entre as mudangas de posicdo. Esse processo se repete da
segunda posicao até a sexta. Apds o estudo padrdo o autor coloca como proposta
de pratica um estudo diferente, porém na mesma tonalidade, para ter uma
diversificacao e nao ficar somente no padrao.
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Figura 43 - Trecho do estudo padrao - Na segunda posi¢céo
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Fonte: Nanny (1920, p. 31)

Figura 44 - Trecho do estudo padréo - Na sexta posicdo
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Fonte: Nanny (1920, p. 49)

P&s essa abordagem feita pelo autor até a sexta posi¢cao , o método continua
abrangendo estudos variados até concluir os trabalhos necessarios a serem
realizados na sétima posicao.

Com vista a iniciagao do estudo no contrabaixo acustico o método de Nanny
possibilita ao leitor uma abordagem abrangente desde os primeiros momentos da
obra. O autor conseguiu compilar nesta obra abordagens da mao direita e esquerda
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em paralelo, assim , contribuindo ao estudante um progresso mais equilibrado entre
as duas técnicas.

3.3 GRIGOROVA-BOJKOVA

Natural de Veliko Tarnovo, na Bulgaria, Sandra Grigorova-Bojkova nasceu no
dia 23 de novembro de 1968. Desde cedo ela se destacou no estudo musical,
terminou a Escola de Musica em Pleven com uma das melhores avalicbes. Em
seguida, concluiu o ensino superior com notas excelentes na Academia Musical do
Estado de Soéfia, se especializando em contrabaixo com o professor Todor Toshev.
Fez aula também com professor e baixista austriaco Ludwig Streicher.

Suas experiéncias como contrabaixista percorrem por varias orquestras na
Bulgaria, como Orquestra Filarménica de Estudantes Internacionais a qual fez turné
por varios paises da Europa. Como solista, Sandra Grigorova-Bojkova é a
vencedora de varias competicdes nacionais e internacionais. Ela recebeu o primeiro
prémio pelo melhor desempenho de uma pega de musica alema do ano de 1983 em
Markneukirchen, Alemanha, em 1984 - Laureada, foi medalha de ouro na
Competicao Nacional Svetoslav Obretenov para cantores e instrumentistas, primeiro
lugar no Concurso Nacional Professor Stefan Sugarev. (GRIGOROVA-BOJKOVA,
2002)

3.3.1 Método Grigorova-Bojkova — Method for double bass

Esse método de estudo de contrabaixo acustico foi langado no ano de 2002,
pela editora Ines, com a proposta de ser uma abordagem mais atualizada dentro
contexto do aprendizado musical, tanto como uma ferramenta individual como para
ser utilizado como material didatico de ensino. O publico alvo abrange de inciantes
a estudantes de contrabaixo que ja possuam uma base de conhecimento.

Em seu prefacio Grigorova-Bojkova (2002) afirma que a base para criagao do
deste método foi uma edicdo semelhante, do ano 1959, da obra do seu professor de
contrabaixo, Todor Toshev. Evidentemente houve consentimento por parte do
professor Toshev, a ponto que, 0 mesmo escreveu uma carta de recomendacéao
elogiando as atuacbes de Grigorova-Bojkova tanto como contrabaixista e também
como educadora musical.

Adentrando a parte musical da obra, a autora incia o processo de ensino com
"Nocbes basicas em musica". Da pagina 7 até a 13 Bojkova apresenta elementos
base da leitura musical, percorrendo os seguintes assuntos:

* (p.07) Pauta musical e as claves.
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* (p.08) Tabela dos valores ritmicos e respectivas pausas, pausa geral e
fermata.

* (p.09) Notas pontuadas e ligaduras.

* (p.10) Conceitos de ritornelo e outros tipos de repeticbes. Crescendo e
decrescendo. Abreviagdes ritmicas e sinais de alteragcdo, bemol, sustenido e
bequadro.

* (p.11) Nomes das notas, apresentando por meio de intervalos cromaticos
utilizando os sinais de alteracao e exemplificando situagées enarmodnicas. Uma
tabela com as tonalidades maiores, com suas respectivas relativas menores.
Primeiro o ciclo das quintas depois o ciclo das quartas.

* (p.12) Formulagao de compasso.

* (p.13) Compassos compostos, assimétricos.

Feita essas consideragdes iniciais, a autora apresenta o contexto do
instrumento, menciona alguns relatos historicos, aborda a regido sonora e também
fala sobre o padrao e os tipos de afinagao.

Figura 45 - Notag&o do contrabaixo
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Fonte: Grigorova-Bojkova (2002, p. 16)

Na pagina seguinte (p.17) a autora apresenta onde se localizam as notas no
corpo do instrumento por meio de uma ilustracdo e também ja indica onde e quais
sao as posicdes.
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Figura 46 - Notas e posi¢des no corpo do instrumento

Pointer of Positions
Hoxkazaaey Ha nozuyuume

First Intermediate Position
Ilupaa noaynozuyus

First Position
Hvpaa nozuyun

Second Position
Bmopa nozuyin

i ) | Sccond Intermediate Position
: Bmopa noaynosuni

Third Position
Tpema noauyun

Third Intermediate Position
Tpema noaynozuyns

Fourth Position
Yemaupma nosugis

Fifth Position
[Tema noauyna

Fifth Intermediate Position
Hema noaynosuigus

Sixth Position
Hlecma nosuus

Sixth Intermediate Position
IHecma noaynosuia

Seventh Position
Cedata noaynosuiist

The Thumb Position
Haayosa nouun

Fonte: Grigorova-Bojkova (2002, p. 17)

Feito isso, a autora apresenta a meia posi¢cdo. O que pode ser identificado é
gue Bojkova escolheu uma abordagem multipla, melhor definindo, a autora ao inserir
o conceito de meia posicao, do instrumento, procura desenvolver outras questdes
que sejam possiveis serem abordadas dentro desse contexto que foi apresentado.

Conteudos abordados pela autora dentro do conceito da meia posigéao:
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Figura 47 - Apresentacao da meia posicéo
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Fonte: Grigorova-Bojkova (2002, p. 19)

Figura 48 - Cromatismo dentro da meia posi¢ao
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Fonte: Grigorova-Bojkova (2002, p. 19)

Figura 49 - Estudo de meia posi¢cdo em cada corda
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Fonte: Grigorova-Bojkova (2002, p. 19)
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Figura 50 - Estudo para entonagéo
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Fonte: Grigorova-Bojkova (2002, p. 20)

Ainda dentro do contexto da meia posicdo a autora insere a escala de Fa
maior seguido de um estudo. Logo em seguida também ja apresenta a escala de Si
bemol maior.

Figura 51 - Escala de Fa maior
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Fonte: Grigorova-Bojkova (2002, p. 20)
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Figura 53 - Escala de Si bemol maior

B dur. H flat major
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Fonte: Grigorova-Bojkova (2002, p. 20)
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Apds apresentar a escala de Si bemol maior Bojkova ja realiza novos

exercicios inserindo um novo assunto, salto intervalar de 32, 42 e 52,

Figura 54 - Exercicio de salto intervalar em tercas

'I'Lpu,u. Thirds
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Fonte: Grigorova-Bojkova (2002, p. 20)

Outra abordagem nova que a autora introduz é trabalhar uma musica, um
trecho musical, com o propésito do aluno ja se ambientar com esse tipo de
abordagem no instrumento. Isso contribui para que a pratica do estudo nao seja
desinteressante sonoramente, se limitando apenas a padrdes repetitivos. Assim o
estudante também ja identifica como funcionam os conceitos que foram abordados
em uma situacéao pratica.

Figura 55 - Trecho de uma musica de J. S. Bach
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Andante AW — = . ._ 685-175
S el e i i 7

eass= e '1r:-r'f';J'\'4;-J;

:‘73@3‘-]'_”?{-_ :'fﬂ e= IrJrJHJfHHr’
FEeeliiler rmmrm] r Jr’“flrJrrag., I

Fonte: Grigorova-Bojkova (2002, p. 21)
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Basicamente esse € o tipo de abordagem que vai reger esta obra, apresentar
trabalho de uma nova posicao para a mao esquerda e desenvolver outros conteudos
em torno, aos poucos inserindo assuntos novos, aumentando o grau de dificuldades
do exercicios e das musicas apresentadas, variando os compositores e os estilos.
Desta maneira Bojkova percorre desde a meia posi¢cao até a posicao do capotasto
(p-109).

Na pagina 23 a autora apresenta a técnica do pizzicato.

Figura 56 - Técnica do pizzicato

Emiog. Study
Andante

piz=,

Wﬂaaipa—;g::::l-i EESE= ==X

_Q_i

SSiSS_===i===
== == ===t

Fonte: Grigorova-Bojkova (2002, p. 23)

Dentro do contexto de exercicio para a mao esquerda a autora apresenta
legato, para trabalhar de duas ou mais notas ligadas. A mesma propde variagbes de
exercicios a partir da apresentacao do conceito.

Figura 57 - Exemplificagéo de legato
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Fonte: Grigorova-Bojkova (2002, p. 26)

Ao abordar a secunda posigcao a autora introduz também ja as semicolcheias
juntamente com a escala de Dio maior. Na sequéncia trabalha varigdes conectando
com o trabalho de ligaduras de duas ou mais notas.
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Figura 58 - Escala de D6 maior e trabalho com colcheia

Lighth Notes
Ocutinu Homit

de e S T T D S [T T

C dur. C major
o—-o— 5

o e e o e

Variants:

"-%Ll‘-UtU-ULwluumiJ =
Tl ool i lrrreetly
--E_LgtLULLLE_r[_@-LJ =]

Fonte: Grigorova-Bojkova (2002, p. 30)

Outro artificio que a autora utiliza € ndo apenas trabalhar com musica de
compositores consagrados, Bojkova também faz uso de mdusicas do folclore
bulgaro.

Figura 59 - Musica folclérica bulgara
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Fonte: Grigorova-Bojkova (2002, p. 34)

No contexto da terceira posi¢ao a autora introduz os harménicos.
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Figura 60 - Harménicos
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Fonte: Grigorova-Bojkova (2002, p. 40)

Na pagina 41 Bojkova insere o conceito de sincope e trabalha algumas
varigoes.

Figura 61 - Sincope
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Fonte: Grigorova-Bojkova (2002, p. 41)

Ainda no desenvolvimento da terceira posicao a autora conceitua a anacruse
e trabalha variagcées.

Figura 62 - Anacruse e variagbes
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Fonte: Grigorova-Bojkova (2002, p. 45)

Na pagina 48 a autora explica e exemplifica trabalho com cordas duplas. Esse
tipo de trabalho exige tanto da méao esquerda quanto da direita e o estudante
exercita a leitura com duas notas sendo executadas simultaneamente.
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Figura 63 - Trabalho de corda dupla
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Fonte: Grigorova-Bojkova (2002, p. 48)

Outra diversificacdo que a autora utiliza neste método sao musicas para mais
de um contrabaixo.

Figura 64 - Dueto
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Fonte: Grigorova-Bojkova (2002, p. 50)

Entre os trabalho de méao esquerda que a autora, esta presente o vibrato. Na
pagina 63, Bojkova explica e exemplifica as possibilidades nesta técnica.
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Figura 65 - Vibrato

Studies for Vibrato
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Fonte: Grigorova-Bojkova (2002, p. 63)

Na pagina 87 a Bojkova aborda o conceito do staccato. Explica o processo de
execucao e em seguida propde variacoes.

Figura 66 - Staccato

Preparatory Study for Staccato
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Fonte: Grigorova-Bojkova (2002, p. 87)

Outra técnica para arco que a autora aborda € o spiccato.
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Figura 67 - Spiccato
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Fonte: Grigorova-Bojkova (2002, p. 103)

Method for double bass de Sandra Grigorova-Bojkova comporta material que
atinge desde a base musical até questdes mais detalhadas em relagéo ao estudo do
contrabaixo acustico. A autora consegue apresentar de forma muito ampla as
principais técnicas necessarias para obter um bom desempenho instrumental. No
que se trata a iniciagdo do estudo em contrabaixo acustico, a abordagem simultanea
e progressiva de conteudos, tanto da mao direta quanto da esquerda, proporciona
ao estudantes possibilidades praticas para um aprendizado mais objetivo e eficiente.



58

4 CONSIDERAGCOES FINAIS

A nao linearidade da trajetoria do contrabaixo acustico ainda € um reflexo no
instrumento. No contexto orquestral, o contrabaixo acustico € unico instrumento da
familia das cordas que ainda vive processos de metamorfoses. Um dos reflexos
dessa diversidade, presente no ambito desse instrumento, sdo as possibilidades de
abordagem em relacao as formas de estuda-lo. Cabe mencionar também os pontos
de partida para a iniciacao, as principais técnicas, entres outros quesitos.

A pratica do estudo desse instrumento, por um longo periodo, foi apenas por
meio oral. Com o surgimento dos métodos de estudo, foi possivel otimizar o
processo de aprendizado. Contudo, evidenciaram-se as diferentes abordagens que
podem ser feitas em relacdo a pratica de estudo do contrabaixo acustico. Neste
trabalho, tal questado ficou perceptivel com os panoramas dos métodos de Simandl,
Nanny e Grigorova-Bojkova.

Simandl apresenta um trabalho extenso, que permite ao estudante
desenvolver, de forma aplicada, o dominio das técnicas ligadas ao trabalhos da méo
esquerda. E evidente que o autor aborda trabalhos com mao direita, porém uma
caracteristica marcante € a abordagem em relacdo as posi¢gdes. Cada assunto
apresentado pelo autor vem acompanhado de varios exercicios para o progresso da
técnica abordada. Para iniciacdo do estudo no instrumento, o método de Simandl
oferece bases sélidas. Mesmo sendo um trabalho cujo primeiro langamento foi em
1881, até hoje esse trabalho é referéncia para o estudo do contrabaixo acustico.

Na abordagem de Nanny em seu método, é possivel identificar a
preocupagcao do autor de apresentar os assuntos de maneira que pudessem ser
mais equilibrados os trabalhos entre a mao esquerda e a direita. Um destaque
interessante a ser mencionando € a proposta de utilizar um padrao de estudo em
regides de posicdes diferentes, como forma de criar uma memaéria mecanica e poder
mapear o brago do instrumento.

O Method for the double bass de autoria da Sandra Grigorova-Bojkova faz
abordagens de ensino simultaneos e cada posi¢ao nova que a autora apresenta vem
acompanhada de outros ensinos. A didatica que Bojkova utilizou em seu método
permite que o estudante trabalhe mais de um assunto por vez, assim € possivel
adquirir diversos conhecimentos a cada nova etapa.

Mesmo com essas diferentes possibilidades de abordagem do estudo do
contrabaixo acustico, essa pratica nao precisa ser limitante a um tipo especifico de
meétodo. Essa pluralidade possibilita ao estudante analisar mais de uma opg¢ao de
caminho na sua trajetéria de aprendizado, e até mesmo fazer combinagdes com
diferentes abordagens.
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Dessa forma, espera-se ter contribuido para o enriquecimento da producao de
conteudos académicos que englobam o contrabaixo acustico e sua iniciacao de
estudo. Almeja-se também que os panoramas de cada método de estudo que foram
abordados possam cooperar para o auxilio da pratica do estudo em contrabaixo
acustico.
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